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Flavia Cantatore (coord.)

1] Tempietto di Bramante nel
monastero di San Pietro in
Montorio

Quasar, Roma, 2017

El tempietto que Bramante disefid
como monumento conmemorativo
del lugar donde, segln la tradicion,
san Pedro fue crucificado, fue uno
de los edificios renacentistas mas
loados por sus propios contempora-
neos y uno de los mas imitados y
reproducidos por las generaciones
posteriores, todo ello gracias a la
aproximacion al modelo de la
arquitectura antigua que el artista
urbinés habia conseguido en esta
obra. Desde que Sebastiano Serlio
incluy6 en su tratado la ilustracion
del edificio —valorada por Arnaldo
Bruschi en Bramante architetto,
1969, y también por Christoph
Luitpold Frommel en «La citta
come opera d’arte: Bramante e
Raffaello (1500-1520)», en Brus-
chi (ed.), Storia dell’architettura

italiana. Il primo Cinquecento,
Electa, 2002—, interpretandolo
como perfecta proyeccién de los
valores de la construccion segun los
canones del pensamiento clasico, el
Tempietto se convirtié en uno de los
simbolos por excelencia de la arqui-
tectura del Renacimiento italiano.
Fue el bolofés el primero que, en el
libro 111 (1540) de su tratado [ sette
libbri dell’architettura (1537-
1551), utilizd el término tempietto
—que Serlio empleaba para aludir
a todos los templos antiguos de
dimensiones reducidas— para refe-
rirse a la construccién. Serlio habia
sido discipulo de Baldassarre
Peruzzi, y era cercano al circulo de
Bramante y de Rafael. Por esta
razon, tenia un buen conocimiento
de los proyectos producidos por este
grupo de arquitectos.

Estos valores, junto con el pro-
tagonismo de Bramante en la evo-
lucién de la arquitectura renacen-
tista, explican que el monumento
ubicado en el complejo de San Pie-
tro in Montorio de Roma haya atra-
ido durante siglos la atencion de
muchos y significados especialistas.
Dejando a un lado las numerosas
publicaciones dedicadas al arqui-
tecto en las cuales esta edificacion
ha ocupado un papel protagonista,
como no podia ser de otra manera
(la ya citada de Bruschi de 1969,
los Studi Bramanteschi: atti del
Congresso Internazionale di Studi
Bramanteschi de 1970 publicados
por De Luca en 1974, la monogra-
fia de Franco Borsi editada por
Electa en 1989, o el estudio de Lu-
ciano Patetta, Bramante: architetto
e pittore (1444-1514) de 2009), en
los Ultimos doce afos han visto la
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luz dos monografias que se han
ocupado tanto de la iglesia —en el
caso de la obra de Flavia Cantato-
re, San Pietro in Montorio: la
chiesa dei Re Cattolici a Roma,
Roma, Quasar, 2007— como del
Tempietto propiamente dicho —el
libro que le ha dedicado Jack Frei-
berg, Bramante’s Tempietto, the
Roman Renaissance, and the Spa-
nish crown, Cambridge University
Press, 2014, la dltima publicacion
centrada en el monumento hasta la
aparicion de la monografia de la
que nos ocupamos ahora.

El volumen que tenemos entre
manos esta conformado por tres
grandes bloques: el primero, dedica-
do a las vicisitudes topogréaficas,
historicas y hagiograficas del em-
plazamiento en el que, segun la tra-
dicion, san Pedro fue martirizado;
el segundo se ocupa propiamente
de la construccion de la estructura
y de las recientes técnicas utilizadas
para su analisis; y, por ultimo, el
tercero recoge las numerosas res-
tauraciones, transformaciones y re-
acondicionamientos que ha sufrido
el monumento desde el siglo xviI.
La propia introduccién, elaborada
por Francesco Paolo Fiore, consti-
tuye una sintesis muy util de los
contenidos de la obra, ademas de
una practica recopilacion de la bi-
bliografia mas destacada, en la que
se destacan especialmente las apor-
taciones mas novedosas respecto a
los Ultimos estudios aparecidos (los
resimenes de todos los capftulos
estan incorporados en un apéndice
final, entre las paginas 417 y 424).

En el apartado historico que
abre la publicacion adquiere una
destacada relevancia el espacio de-
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dicado al mito de la crucifixion de
san Pedro y al establecimiento del
lugar exacto donde esta tuvo lugar.
El culto al santo esta documentado
en Roma desde la segunda mitad
del siglo 11, pero su presencia en la
ciudad no se ha podido probar
hasta el momento, y ha generado
mucho debate entre los historiado-
res. Las primeras referencias expli-
citas a esta posible estancia las en-
contramos en los textos patristicos
de Eusebio de Cesarea (siglos 111-1v)
y de Jerdnimo (siglos 1v-v), pero es
en los evangelios apdcrifos, desde
los afnos 180-190, donde se prodi-
gan las noticias. Los apartados ela-
borados respectivamente por Enri-
co Parlato y por Fernando Marias
hacen un largo repaso de las muc-
has fuentes histéricas que especu-
lan sobre el lugar exacto donde se
produjo el martirio del santo, que
la tradicién sitta en las inmediacio-
nes de la actual basilica. Esta in-
concrecion explica que la ubicacion
exacta haya fluctuado desde hace
siglos entre el vecino circo de
Neron (apuntada por primera vez
durante la primera mitad del siglo
vi en el Liber pontificalis) y la cer-
cana zona del Gianicolo, si bien
ninguna de las fuentes histéricas de
la Antigliedad relativas al martirio
de san Pedro alude a la colina ro-
mana. Fue Maffeo Veggio quien, en
su obra De rebus antiquis memora-
bilibus basilicae S. Petri Romae,
redactada entre 1455y 1457, la
sefiald como lugar donde se produjo
el suplicio del apdstol.

La primera construccion docu-
mentada en este asentamiento data
de época romana, tal como mues-
tran las evidencias de los restos ar-
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queoldgicos encontrados, que reve-
lan que el lugar fue destinado a
usos residenciales entre finales de
la etapa republicana y los primeros
siglos del Imperio romano, al igual
que lo fue toda la zona del Gianico-
lo, tanto por estar alejada de las
areas mas populosas de la ciudad
como por las privilegiadas vistas de
las que disponia. Laura Asor Rosa,
autora de uno de los capitulos in-
troductorios, hipotetiza que algunos
de los elementos lapideos conserva-
dos en el actual jardin del convento
—-capiteles, fragmentos de colum-
na— podrian haber formado parte
de la decoracidén de la villa romana
original. Algunas piezas posteriores
datadas del siglo v demostrarian la
continuidad de estas funciones resi-
denciales entre la época clasicay la
Alta Edad Media, momento en que
se establece el nucleo inicial del
primer monasterio de San Pietro in
Montorio, documentado por las
fuentes a partir del siglo 1x. Es en
la segunda mitad del siglo xI1 cuan-
do aparecen informaciones contras-
tadas sobre la iglesia, mencionada
por primera vez por el papa Hono-
rio Il en 1192 en el Liber cen-
suum Romanae Ecclesiae —conser-
vado en la Biblioteca Apostélica
Vaticana—, pero de la cual no que-
dan evidencias materiales, proba-
blemente porque se destruyeron
durante la construccion del

recinto actual, llevada a cabo

en el siglo xv.

El conjunto monacal de San
Pietro in Montorio que ha llegado
hasta nuestros dias fue planteado
en su mayor parte durante el ponti-
ficado del papa Sixto IV, que cedid
el terreno a una comunidad de
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franciscanos —la misma congrega-
cion a la que pertenecia el pontifi-
ce— encabezada por el portugués
Amadeo de Silva (ca. 1420-1482),
reformador de la orden y fundador
de la comunidad amadeita. Este re-
modeld todo el conjunto entre 1472
y 1478, y, segun Flavia Cantatore
—aque, ademas de editora, es res-
ponsable de dos de los apartados
del volumen, «La chiesa e il monas-
tero di San Pietro in Montorio:
architettura e storia» (pp. 67-110)
y «Bramante e il Tempietto: il pro-
getto e le sue trasformazioni»

(pp. 153-184)—, aplico en la iglesia
el mismo esquema de construccion
que la congregacion franciscana
amadeita habia empleado en el ce-
nobio de Milan (Santa Maria della
Pace), que es en general el modelo
que De Silva adopté en todas las
fundaciones que llevd a cabo en las
regiones de Lombardia y Sabina. El
primer documento que vincula el
monasterio franciscano con los
Reyes Catdlicos data de 1480;

en él, Fernando de Aragén (1452-
1516) comunicaba su deseo de con-
tribuir econémicamente a la cons-
truccion de una iglesia votiva en
accion de gracias por el nacimiento
de su hijo Juan (1478-1497). Fue
en 1488 cuando el monarca asignd
la supervision de los trabajos de
construccion del conjunto monacal
a su embajador en Roma, el
eclesiastico Juan Ruiz de Medina
(11507), y, sobre todo, al delegado
de los monarcas hispanicos en la
curia vaticana, Bernardino Lépez
de Carvajal (1456-1523) —que era
ademas cardenal de la basilica de
Santa Croce—, con la intencién de
que estos hicieran del recinto un

simbolo del sostén y la defensa de
la fe cristiana por parte de las Co-
ronas de Castilla y de Aragén, a fin
de proyectar desde Roma el papel
estratégico desarrollado por Isabel
y Fernando en el terreno de la poli-
tica internacional. La iglesia fue fi-
nalmente consagrada en 1500, mo-
mento en el que, probablemente, se
llevd a cabo la construccion de la
fachada.

El capitulo de Fernando Marias,
titulado «Los clientes del Tempiet-
to: historia, intenciones y significa-
dos» (pp. 111-152), constituye, tal
como pone en evidencia el enuncia-
do, una piedra angular de la publi-
cacion, al ocuparse de factores tan
capitales como el establecimiento
de la cronologia, el discernimiento
de quiénes fueron los idedlogos de
la construccion, el planteamiento
de los posibles modelos que la ins-
piraron y la lectura de la simbolo-
gia proyectada en los diversos com-
ponentes que la integran, con espe-
cial incidencia en este Gltimo caso
en los elementos que decoran las
metopas, largamente discutidos, y
para los cuales Marias propone al-
gunas nuevas lecturas. Empezando
por la cronologia, la fecha exacta
del inicio de la construccién del
Tempietto constituye una de las
grandes incdgnitas sobre esta pieza
fundamental de la arquitectura re-
nacentista.Tal como recuerda
la misma coordinadora en uno de
los apéndices de la publicacion
(p. 335), la dispersién del archivo
del convento ha provocado un vacio
documental en aspectos determi-
nantes de la construccion del con-
junto monacal, como los registros
contables o las capitulaciones esta-

blecidas con los arquitectos y otros
oficiales. La lapida ubicada en la
cripta en la que los nombres de Fer-
nando e Isabel constan en el anver-
so y el de Lopez de Carvajal, en el
reverso incluye la fecha de 1502,
pero esta podria referirse tanto al
momento de colocacion de la piedra
fundacional como al final de la
obra. En su momento, Arnaldo
Bruschi (Storia..., Electa, 2002,

p. 58) ya se mostro partidario de
considerar el aflo 1502 como el
momento de génesis del proyecto
bramantiano y del inicio de las
obras de la cripta, que habrian teni-
do continuidad en una segunda fase
proyectual, desarrollada entre

1503 y 1505. Esta tesis vendria
abonada por el pago documentado
de quinientos ducados de mas hecho
por la Corona aragonesa en octubre
de 1503, que venia a sumarse a la
cifra abonada anualmente para la
edificacion y mantenimiento del
conjunto monacal. Por lo que res-
pecta a los ide6logos de la cons-
truccidn, Marias repasa la ndmina
de personajes —miembros la mayor
parte de ellos de la orden francisca-
na— que habrian podido intervenir
en su creacion, si bien el autor de-
canta sus preferencias por Lopez de
Carvajal como auténtico inspirador.
El cardenal, segiin Marias, habria
pretendido establecer a través del
Tempietto la conexidn con Jeru-
salén y con la propia Roma /nstau-
rata como nuevo centro del mundo
cristiano y, por lo tanto, como una
nueva Jerusalén —de ahi que Cristo
fuera crucificado en Roma en la
persona de Pedro—. La clave de
esta lectura se encontraria, segln
Marias (pp. 140-141), en la ins-
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cripcién que Lopez de Carvajal
habia mandado labrar a la entrada
de la capilla de Santa Elena de la
basilica de la Santa Croce.

En cuanto a los posibles mode-
los en los que pudo basarse Bra-
mante para disefiar la estructura, a
las diversas hipotesis planteadas
con anterioridad o dentro del
mismo volumen —el templo de
Vesta en Tivoli, el templo de Hércu-
les Victor en el foro Boario de
Roma, los dibujos que elaboré
Francesco di Giorgio Martini para
la Addenda Antiquaria (en los que
aparece representado el atrio de
Pompeo), el templo circular de
Santo Stefano Rotondo, o un tem-
plo cercano a las termas de Caraca-
Ila al que el arquitecto sienés deno-
mina en sus anotaciones
«Antoniana»— Marias afade como
posible inspiracion las xilografias
del Santo Sepulcro incluidas en la
edicion ilustrada del Viaggio da Ve-
nezia alla Santa Gerusalemme e al
monte Sinai (Niccold da Poggibon-
si, 1346-1350), elaboradas por el
tipdgrafo Pietro Cizapara para la
impresion de la obra realizada en el
afno 1500. Finalmente, por lo que
atafe a la simbologia proyectada
en el edificio, el protagonismo
recae en los elementos presentes en
las metopas (caliz y patena, cande-
labros y matacandelas, aguamanil,
jarra de abluciones o pixide de los
santos 6leos, vinajeras, cruz gema-
da, parasol para proteger al San-
tisimo, naveta y libro), que han te-
nido en algunos casos traducciones
inciertas y que tradicionalmente se
han leido como la representacion
del sacramento de la eucaristia.
Marias sugiere que las velas en
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cruz podrian aludir a san Andrés,
por quien Lépez de Carvajal tenia
gran devocion, y sospecha que la
sucesiva colocacion de las llaves
pontificias, los apagavelas en aspa
y la cruz de san Andrés, que siguen
un esquema en «X», puede
entenderse como una alusién a la
letra inicial de Christus en caracte-
res griegos, una nueva indicacion
de la asociacion Cristo-Pedro y Je-
rusalén-Roma.

El segundo capitulo elaborado
por Flavia Cantatore, «Bramante e
il Tempietto...», repasa las numero-
sas modificaciones que la construc-
cion ha sufrido a lo largo de su his-
toria. Las primeras, documentadas
ya a principios del siglo xvii, se
practicaron en la clpula, y consisti-
eron en aumentar su espesor, susti-
tuir la cuspide del coronamiento y
afadir el atico sobre el tambor.
También en esta centuria —concre-
tamente en 1628— se anadieron
las dos escaleras colocadas en la
parte posterior del monumento, que
conducen de manera simétrica a la
puerta de la cripta. La autora,
ademas, Ileva a cabo en este apar-
tado una reconstruccion de la
proyeccion en planta que habria te-
nido el conjunto conventual de San
Pietro in Montorio si se hubiera lle-
gado a construir el claustro circular
que disefid6 Bramante, y que cono-
cemos a través de la planimetria
que Sebastiano Serlio incluyd en su
tratado arquitecténico. Cantatore
plantea hasta tres hipdtesis de re-
construccién diferentes en funcion
de la mayor o menor amplitud otor-
gada a las preexistentes capillas la-
terales de la iglesia y segln la
mayor o menor amplitud del /oggia-
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to que habia de circundar el monu-
mento, cada una ilustrada con sus
correspondientes planimetrias.

Esta del patio es una cuestion
especialmente relevante, puesto que
algunos de los elementos que con-
formaron la apariencia exterior del
Tempietto en su disefio final debian
estar directamente determinados
por el proyecto del espacio en el
que la estructura iba a encajarse.
Las hipotéticas recreaciones de este
patio —siempre desarrolladas a
partir de la planimetria de Serlio—
vienen encabezadas por la que con-
fecciond Letarouilly en 1857 (en el
volumen tercero de Edifices de
Rome moderne ou Recueil des pa-
lais, maisons, églises, couvents et
autres monuments publics et parti-
culiers les plus remarquables de la
Ville de Rome, 3 vols., 1840-1857,
p. 666, que cuenta con una edicion
actualizada de Princeton Architec-
tural Press y el Institute of Classi-
cal Architecture & Art del afio
2016) a partir de dos niveles (el in-
ferior porticado, el superior lleno y
perforado por ventanas) separados
por un arquitrabe que quedaba
alineado en altura con el del Tem-
pietto, y tienen un punto culminante
en la elaborada por Arnaldo Brus-
chi en su primera monografia dedi-
cada al urbinés (p. 465), que, a di-
ferencia de la reconstruccion de Le-
tarouilly, planteaba un Unico nivel
de columnas mas altas que las que
definen el primer nivel del templete.
La Ultima reconstruccion del patio
ha sido la que Frommel elabord en
2002, en la que, sirviéndose de los
Ultimos avances tecnolégicos, cons-
truy6 virtualmente un alzado en dos
niveles, con lo que volvié a la hipd-
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tesis de Letarouilly: el nivel inferior
articulado segln un orden dori-
co-toscano y el segundo, a partir de
un orden jonico, correspondientes a
los dos pisos del monumento. En
todo caso, las evidencias materiales
y los Ultimos estudios técnicos apli-
cados —mediante un rastreo por
georradar en el subsuelo, que no
detectd ninguna presencia de es-
tructuras regulares o de fragmentos
de muro— demuestran que este
patio nunca se comenzo a construir
(tal como hace constar Frommel,

p. 81).

Si el disefio del patio en el que
habfa de ubicarse el monumento es
un aspecto primordial en la percep-
cion de este, no lo son menos el de
la eleccion del orden arquitecténico
y el de la incorporacion de la ba-
laustrada, tratados ambos en el
capitulo «Un bel tempio d‘ordine
mescolato», redactado por Paola
Zampa (pp. 185-206). En cuanto
al primero, mas alla de la evidencia
de la seleccién del orden dérico
hecha en funcién de la dedicacion
de la obra a un martir masculino,
Zampa revisa qué posibles modelos
de la Antigliedad habria podido uti-
lizar Bramante para crear su ejem-
plar, y los encuentra tanto en la ba-
silica Emilia como en el teatro de
Marcello (los dos en Roma). El ori-
gen del modelo de este orden dérico
ya habia sido tratado por autores
anteriores (por Rosenthal, «The an-
tecedents of Bramante’s tempiet-
to», Journal of the Society of Ar-
chitectural Historians, 23, 1964, 2,
pp. 57-74; por Bruschi, p. 491; por
Christof Thoenes, «II Tempietto di
Bramante e la costruzione della do-
rico genere aedis sacrae», Elisa

Avagnina y Guido Beltramini (co-
ords.), Per Franco Barbieri. Studi
di storia dell’arte e dell’architettu-
ra, Marsilio 2004, pp. 436-439;

y, finalmente, por Freiberg, p. 65).
En cuanto al confuso origen de la
balaustrada que unifica visualmen-
te los dos niveles del Tempietto, se
trata de una pieza de indiscutible
interés, aunque no todos los autores
estan de acuerdo en ello; la propia
Flavia Cantatore considera que su
presencia no ejerce una funcion
concreta, y que Bramante podria
haberla incluido con la finalidad de
establecer un paralelismo y un sen-
tido de proporcionalidad entre el
monumento y el coronamiento de la
columnata que debia circundarlo
(véase el capitulo «Bramante e il
Tempietto...», p. 183). Si bien el
origen de la balaustrada es desco-
nocido, a menudo se ha citado a
Giuliano da Sangallo como posible
responsable del motivo, que el ar-
quitecto habria tomado de diversos
edificios clasicos (se han ocupado
del tema Borsi, Giuliano da San-
gallo. I disegni di architettura e
dell’antico, p. 74, y Ginther, «La
ricezione dell’antico nel Tempiet-
to», en Di Teodoro (ed.), Donato
Bramante: ricerche, proposte, rilet-
ture, Urbino, Accademia Raffaello,
2001, p. 277). La autora del capi-
tulo lleva a cabo un exhaustivo re-
paso (pp. 195-198) a las obras que
Bramante podria haber utilizado
como inspiracion para la balaustra-
da: la ilustracién de la Porta Speci-
osa de Jerusalén incluida por Luca
Pacioli en su tratado De Divina
Proportione, los balaustres que
aparecen en el relieve de la Nativi-
dad en la fachada de la Certosa de

Pavia, o los aplicados en la fachada
de la capilla Colleoni de Bérgamo.
El bloque dedicado a la histo-
ria de la construccion concluye con
un nuevo capitulo elaborado por
Fernando Marias, «La iluminacién
y las decoraciones interiores del
Tempietto» (pp. 207-224), en el
que el autor se ocupa de diversos
elementos complementarios de la
edificacion, que en algunos casos se
afadieron con posterioridad a la
actuacion de Bramante, y que en
otros alteraron su percepcion. Exis-
te, por ejemplo, un total desconoci-
miento —no bien aclarado por las
diversas fuentes graficas conserva-
das— sobre la presencia original de
las puertas de acceso al interior de
la cella, y la misma incognita se
produce respecto a la obertura de
las ocho ventanas del tambor (de
las cuales solo cuatro estan abier-
tas en la actualidad). Tal como
plantea el autor, es muy probable
que muchas de estas modificaciones
se llevaran a cabo a lo largo de las
diversas restauraciones e interven-
ciones desarrolladas en el siglo xviI
—sobre todo entre 1604 y 1606,
momento de la primera de estas ac-
tuaciones—, aunque en algunos
casos si se ha podido establecer de
manera mas precisa la cronologia
(entre ellos, la construccién en
1628 de las escaleras de bajada a
la cripta, que vinieron a sustituir la
estrecha rampa original, situada
detras del altar). La linterna actual
se construyd en 1605, segln reza la
lapida incluida sobre el escudo del
marqués de Villena —embajador
de la Corona hispanica en Roma en
el momento de la actuacion—
situado en la base de la ctpula.
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El perfil sigui el de la linterna ori-
ginal, pero se elabord una mas
pesada y llena, siguiendo los gustos
barrocos. De esta época es también
el revestimiento de plomo que cubre
el cuerpo de la clpula, anadido para
proteger la estructura de la lluvia.
Marias repasa asimismo las decora-
ciones interiores del monumento,
aplicadas entre los siglos xvII y XIx,
tanto en la cella como en la cripta.
Por ejemplo, las esculturas de los
cuatro evangelistas inseridas en los
nichos altos se incluyeron a partir
de la intervencion realizada a prin-
cipios del siglo xvii, mientras que
la figura de san Pedro se ha datado
recientemente del siglo xix, aunque
se ha podido documentar una repre-
sentacion anterior del apéstol de
principios del xvii. La excepcion,
por supuesto, la constituye el relie-
ve a los pies de la figura de san
Pedro que representa la crucifixion
del santo, atribuida a Matteo
Pollaiuolo y datada de principios
del siglo xvI. Por lo que respecta a
los relieves en estuco —elaborados
entre 1628 y 1629— que decoran
la cubierta de la cripta con escenas
de la vida del martir, resulta sor-
prendente la ausencia hasta la
fecha de estudios (mas alla de la
constatacion de las fuentes evan-
gélicas de las que derivan, incluidas
por Marias en el capitulo) que
hayan analizado los modelos icono-
graficos de los que derivan estos
temas, cuyo conocimiento resulta-
rfa indispensable para establecer el
origen histérico de la representa-
cion de algunos episodios.

El segundo gran bloque de la
publicacién esta dedicado a los as-
pectos formales y técnicos que con-
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forman el monumento, y, de mane-
ra muy concreta, a los resultados de
las mas novedosas técnicas
utilizadas para analizarlo, llevadas
a cabo en la mayor parte de los
casos por arquitectos y restaurado-
res. Los estudios elaborados por
Manfred Schuller, Carlo Bianchini,
Livia Fabbri, Francesco Borgogni,
Carlo Inglese y Valeria Caniglia in-
cluyen planimetrias y secciones al-
tamente detalladas y extremada-
mente ilustrativas, fruto de la apli-
cacién de tecnologia avanzada, que
en determinados apartados incluye
la utilizacién de los exdmenes hec-
hos a través del escaneado en 3D, el
fotomodelado, la topografia y los
sistemas GPS. La precision de las
mediciones permite, por ejemplo, a
Carlo Bianchini («Quale regola per
il Tempietto?», pp. 267-274) la
identificacion de posibles unidades
de medida aplicadas al edificio, que
pueden ser compatibles con las
mostradas en construcciones de ciu-
dades como Urbino y Milén, en las
que el arquitecto también trabajd, y
que le habrian servido como inspi-
racion.

El Gltimo de los bloques se cen-
tra en las diversas restauraciones
de las que ha sido objeto la cons-
truccion, con textos de Elisabetta
Pallottino, Lucia Morganti, Valen-
tina White, José Sancho Roda y
Antonio Sanchez-Barriga, que
aportan abundante informacion
sobre el alcance que tuvieron algu-
nas de las modificaciones practica-
das con motivo de estas intervencio-
nes, que en determinados elementos
significaron alteraciones considera-
bles respecto al proyecto bramanti-
ano original —por ejemplo, en la
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cuestion ya citada de las variacio-
nes llevadas a cabo en los accesos a
la cripta—. La caracteristica deco-
racion del interior de la clpula a
partir de un cielo estrellado es fruto
también de las intervenciones he-
chas en el siglo x1x, y se recuperd
en la restauracion efectuada en
1977, durante la cual se suprimio
la capa de pintura monocroma con
la que se habfa recubierto.

La publicacién se enriquece con
los apéndices que la acompafan,
que se presentan como un recurso
de suma utilidad para el estudioso.
En primer lugar se incluye una ca-
talogacién de los documentos que,
a lo largo de la historia —desde el
siglo viI11, seglin los antiguos testi-
monios del martirio de san Pedro,
hasta las mas recientes restauracio-
nes—, han mencionado el complejo
de San Pietro in Montorio. Dicha
catalogacion se ha elaborado medi-
ante fichas que incorporan la fecha,
el autor, la bibliografia sobre estos
testimonios documentales y, en los
casos de mayor valor historico, in-
cluso una transcripcion total o par-
cial del documento. Y, en segundo
lugar, se incluye una recopilacion
de la iconografia del Tempietto, con
las representaciones del monumen-
to, la iglesia y el convento adyacen-
te desde el siglo xv hasta inicios del
siglo xviI, también configurada
como un corpus de fichas que ofre-
cen una preciosa informacion sobre
la naturaleza, ubicacién y autoria
de estas imagenes.

En definitiva, la publicacién
coordinada por Flavia Cantatore
constituye un elemento de consulta
indispensable para el conocimiento
de las fuentes documentales y grafi-
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cas, la historia de la construccion y
los elementos que integran una
obra que, en palabras de uno de los
autores del volumen (Francesco
Paolo Fiore, «Prefazione», p. 11),
«svela una complessita che, come
per tutti i grandi monumenti, resta
del tutto inimitabile».

Carme Narvaez
Universitat de Barcelona
narvaez@ub.edu
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