Mario Docci

Sumario

Ral//

El palacio Lancellotti conserva en una de sus salas un de los ejemplos mds exquisitos de la decoracion ilu -

soria con elementos arquitectonicos. Obra del pintor Agostino Tassi; los autores del articulo exponen el

resultado de las investigaciones llevadas a cabo sobre los frescos, apuntando una hipodtesis verosimil sobre
el proceso de su disefio, y ofreciendo interesantes detalles acerca de los efectos, de vision "dindmica”

que el resultado final ofrece.

La pintura mural ilusionista, representada en obras arquitectonicas, constituye un
importante hecho que marca la escena italiana en los siglos XVII y XVIII, llegando a
su maxima expresion en las creaciones de Andrea Pozzo (1642-1709) en San Ignacio en
Roma y en su tratado Perspectiva Pictorum et Architectorum (1693). Notables cultiva-
dores de este arte operaban ya en Roma a comienzos del siglo X VII, realizando pintu-
ras al fresco en los muros para crear escenografias mediante las cuales conseguian pro-
longar ficticiamente los espacios sirviéndose de perspectivas de arquitecturas ilusorias.
Uno de los mas interesantes artistas de este género de pintura fue Agostino Tassi!, de
entre cuyas numerosas creaciones destaca la decoracion mural del Salén Principal del
Palacio Lancelotti de Roma, que es probablemente su obra maestra.

Y si viviésemos en otra época, que gozase de una mayor sensibilidad clasica, no
dudariamos en catalogar este Salén como una de las maravillas del mundo. En é1 1a pin-
tura quadraturista? tendria su modelo y su mas alta cumbre, como en la cultura popu-
lar 1o fueron el Ariosto el "Orlando Furioso". Desgraciadamente, por el contrario, nues-
tro tiempo es todavia hijo del Romanticismo y no admite ninguna simple y confortante
certeza. Dejamos por tanto que sea el lector el encargado de juzgar, en la medida en que
sea posible, sobre la base de las reproduciones que podemos ofrecer, que no pueden sus-
tituir a la vivencia real de la ilusion creada por Tassi sobre aquellos muros.

La sala a 1a que nos referimos aparece como tal en los tltimos afios del Siglo X VI,
por obra de Francesco Cipriani y Carlo Maderno, que aprovechan un vacio del tejido
medieval preexistente. Mide catorce metros de largo por nueve profundidad, y tiene una
altura de nueve metros y medio. Estas son las dimensiones del hueco considerado en su
estricta materialidad, sin tener en cuenta los frescos que recubren los muros de la sala
de forma ininterrumpida, pero ;de qué sirven estas medidas si los frescos de Tassi las
hacen inverosimiles? Carlo Pitrangeli en la Guida Rionale? referida a los Lancelotti
define los frescos de esta sala como "una majestuosa decoracion ilusionista"; pero la
descripcion no es del todo convincente; seria mejor haber dicho que se trata de una
"orandiosa ilusién", eliminando tanto la referencia a su caracter decorativo, que parece
convertirla en modesta artesania, como el adjetivo ilusionista que connota una cierta
afectacién o amaneramiento. Aqui no hay nada de modesto ni de afectacdo, y si mas
bien, como ilustraremos, la ciencia de la perspectiva y el arte entendidos como maxima
expresion de la sabiduria de la mano, y en ambos alcanza a las mas altas cotas altura,
por lo que se hace dificil no hablar de una obra maestra.

Las paredes parecen profundamente excavadas a través de los arcos de un pértico
y de los de una logia superpuesta a éste, que evocan los arcos verdaderos del patio reco-
gido por Letarouilly ; con la diferencia de que cuando se pasea por el patio, al reparo
de de las amplias bovedas, se pueden observar distintas antigiiallas romanas, las pode-
rosas murallas, y nada mas, y aqui en cambio "se abren", mas alla de las cornisas, cie-

1. Agostino Buonamici nacié en Ponzano Romano, entre
el 1579 y el 1585. Aun adolescente se trasladé a Roma
donde trabajé para el Marqués Tassi, que le dié el nom-
bre. A los veinte afos esta en la corte del Gran Duque
Fernando y alli tiene contactos con la academia de Giulio
Parigi, arquitecto, escendgrafo y matematico, artista ofi-
cial y director de las fiestas durante los reinados de
Cosimo II y Fernando II de Medici. Embarcado en las
galeras del Gran Duque (segin Passeri -Vite di Pittori,
Scultori, Architetti, Roma 1779 - alli fue condenado por
una pelea) Agostino "...dibuja navios, barcos, puertos,
pescado y todo lo que concierne el mar.." a esta expe-
riencia se refiere su produccién pictérica; y a principio
del siglo pinta al fresco las fachadas de algunas casas de
Livorno. En el afio 1610 deja la Toscana y se traslada pri-
mero a Génova, en donde trabaja con Ventura Salimbeni,
y después a Roma, en donde realiza un friso en el Palacio
Florencia bajo 1a direccidon de Ludovico Cigoli, autor de
un tratado de Perspectiva practica (acabado en el 1612
pero nunca impreso), que influyd seguramente en la for-
macion cientifica del joven Agostino. Sus obras juveniles
se han perdido, asi como los frescos del techo de 1a sala
en el Palacio del Quirinale que hiciera en 1611 en cola-
boracion con Orazio Gentileschi. La primera decoraciéon
que se conserva es la de la béveda del Casino de las
Musas (1611-12) en el Palaci o Borghese de Montecavallo
(hoy llamado Pallavicini-Rospigliosi), en la que situa al
observador fuera de la logia, dando pie a una perspectiva
muy refinada. Lanzi le definié como un pintor excelente
pero mala persona, pues era mujeriego, y en su vida
abundaron las peleas, deudas y locuras. Fue acusado de
violencia por la hija del Gentileschi, y pas6 un afo en la
carcel. En el 1613 trabajé en el Casino Montalto de Villa
Lante en Bagnaia; y con el Cavalier d'Apino decora las
bévedas de la primera planta con dibujos marinos. Entre
1616 y 1617 se fue a Roma en donde hizo la decoracién
de la sala Regia, hoy de los Corazzieri, en el Palacio del
Quirinale, y donde proyecta el friso y realiza las paredes
lar gas dibujando logias y personajes orientales, dejando
las paredes cortas a Lanfranco y Saraceni. Passeri escri-
bio: "Agostino fue singular en su carrera, dibujaba muy
bien las figuras, los paises y las perspectivas; de gusto
raro y refinado, muchos cuadros estaban en las casas de
la aristocracia, y obras al fresco en los palacios de algu-
nos principes”. Muy famoso y apreciado como pintor
"cuadraturista” (ver nota 2) Tassi trabajé en las casas de
las principales familias romanas durante mas de diez
aiios. En el Palacio Lancellotti (1617) pinta una logia
doble en las paredes de la sala de la planta noble; siem-
pre en el Palacio Lancellotti (1621-23) decora con el
Guercino las bévedas de la primera planta en Palacio
Patrizi (hoy Costaguti), colabora otra vez con el Guercino
en la sala de la "Captura de Rinaldo", y ocon &
Domenichino en la sala del "Carro del Sol". En estos



Palacio Lancellotti, Sala de Agostino Tassi, pared
Norte.

afios pintd cielos azules en las bévedas del Casino de
Villa Ludovisi y paisajes en los palacios: Ludovisi (1623-
28), Pamphili en plaza Navona (1635) y Orsini en Monte
Giordano (1636). Desde el 1638 se acaban las noticias
sobre su trabajo. El Passeri sefiala la fecha de su muerte
en el 1664; fue enterado y se hizo una ceremonia priva-
da en la Iglesia del Popolo.
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2 Ese término italiano no tiene un equivalente claro en
castellano y por esta razon nos referimos a él en su len-
gua original, por quadraturismo se entiende la pintura
empleada para decorar las cuadraturas, esto es los espa-
cios delimitados por las cornisas en las paredes y bove-
das. Se puede hacer una distincion entre las cuadraturas
decoradas con figuras y aquellas otras que lo son con
arquitecturas y paisajes pintadas por expertos. Estas ulti-
mas también se podrian llamar desfondados o desfonda-
dos de perspectiva o trampantojos (si bien este término
va mas alld de lo decorativo e indica también la intencién
de provocar un engafio visual, que suele ser un objetivo
frecuente de este tipo de decoraciones).

3. PIETRANGELI, Carlo. Guide Rionali di Roma, Rione
F- Ponte, Parte I, Roma 1981 (tercera edicion).

4 LETAROUILLY, Paul. Edifices de Rome moderna ou
Recueil des Palais, Maisons, Fglises Couvents et autres
monuments publics et particuliers les plus remarqables
de la villa de Rome, dessinée, mesurés et publies par...
Paris, 1860, Vol. II1, Tav. 346.

5. Esta experiencia la planteé por la primera vez
Vincenzo Fasolo para 1a "Sala de cien dias" pintada por
Vasari en el Palacio de la Cancdlera (V. Fasolo,
“L'architettura nell'opera pittorica di Giorglo Vasari”, in
Atti del Comwegno Nazionale di Storia dell'Architettuna,
Arezzo 10-15 Septiembre 1961, pp. 215-237.)

MARIO DOCCI

los vaporosos y paisajes sin tiempo, mientras que sobre las balaustradas de 1a logia se
ven pavos reales y cantan variopintos pajaros exoticos. ;Cual es entonces la verdadera
dimension de este espacio? ;La que se percibe con el tacto o la que se aprecia con la
vista y, por induccién, con los demas sentidos encantados? ;Es mas verdadero el invi-
sible muro que soporta la pintura o la elegante arquitectura evocada por el dibujo? En
nuestra opinion preguntarse esto es lo mismo qué decir que las carnes pintadas por
Tiziano o Rembrandt son de tela. No hay ninguna duda: el dibujo tiene, en este espacio,
una presencia tan majestuosa que se transforma €l mismo en arquitectura. La sala de
Agostino Tassi, en el palacio Lancellotti, es entonces un patio, encer rado en una malla
de tres arcos por seis, distribuida en dos niveles, ennoblecida por el orden corintio
soportado sobre columnas salomdnicas e iluminadas por las luces de la campifia roma-
na que se extiende, entre vifiedos, bosques y castillos, hacia el mar. Y nuestro Agostino
aqui nos pide ser juzgado como arquitecto, mas que como pintor; y que su invencion
formidable, como la hemos definido, sea juzgada antes que su no menos docto pincel.

Entremos por tanto otra vez, pero ya no inadvertidos, presa facil para el hechizo,
antes bien como frios investigadores, conocedores de veinte siglos de perspectiva, y par-
tidarios del ilusionismo, no ya de la ilusién. La arquitectura aparece ahora como antes
en toda su belleza hecha de armonia y de regla. Nos asalta el deseo de hacernos con ella
completamente, y para lograrlo, de dibujarla en todos sus detalles como se dibuja la
arquitectura cuando se desea construirla: en planta, secciéon y axonometria’ . Esto es
posible, como todos saben, a través de una simple operacion que se llama restitucion
perspectiva o, como se decia antiguamente, solucién del problema opuesto.

La perspectiva es un modelo grafico del espacio que permite la reconstruccion de
los objetos representados en el espacio real situado delante y detras del papel que sopor-
ta el dibujo (la pared, en este caso); hace falta dar la vuelta al codigo, es decir, ir hacia
atras en el proceso de construccidn. Para esto hace falta, sobre todo: a) tener una repro-
duccion fiel a la estructura lineal del dibujo; b) encontrar, en ella, los elementos esen-
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ciales de la proyeccién central, es decir los puntos de fuga y los puntos de medida.

En el caso de los frescos de Tassi, visto el conjunto de la pintura, se ha procedido
primero a la reproduccién por medio de un levantamiento fotogramétrico analitico, bus-
cando los puntos de fuga, para después alargar, en una estacion grafica, las rectas que
son perspectivas o imagenes de rectas objetivamente paralelass . Ante esto seguramen-
te Agostino sonreira con malicia. No satisfecho, de hecho, con haber engafado nuestra
buena fé, se rié de haber confundido nuestra buena ciencia. Ya que, convencidos defen-
sores (con Decio Gioseffi) de la "vista vinculada"? y de la construccion legitima, nos
encontramos frente al hecho de que la perspectiva mas bella y grandiosa que hayamos
visitado, no es perspectiva, por lo menos en el sentido tradicional, v rechaza, en
consecuencia, cada intento de trivializacion es decir, de reduccion al objeto verdadero
(mucho mas pobre que la ilusién) que aquella espléndidamente simula.

No hay ninguna manera, en el soberbio dibujo de Tassi, de construirlo con un sélo
o incluso con pocos puntos de fuga: el procedimiento experimental, ciertamente puesto
de manifiesto de modo mas crudo por la extrafieza e indiferencia del medio informati-
co, devuelve una multitud desordenada de puntos de convergencia, tal que en ella no se
puede trabajar de manera determinada, sino solo con analisis estadisticos, es decir,
aceptando la indeterminacion del fendémeno. Y en consecuencia surgen problemas de
método que eran absolutamente inesperados.

La suerte 0 mas bien lo que hoy se suele denominar un "lapsus freudiano" ha pues -
to en nuestros manos un viejo libro olvidado: la Historia del Pensamiento Cientifico®
de Enriques y de Santillana, obra de la cual existe s6lo el primer volumen, dedicado al
mundo antiguo. En las paginas de la introduccidén, que no dudamos en atribuir a la
pluma del primero de los autores, aparecen expuestos dos conceptos que solucionan
nuestros problemas. El primero: "también la historia (de 1a ciencia), como la teoria fisi-
ca, se hace a priori; por lo menos hasta un cierto punto, y sin perjuicio de cambiar la
construccion si a ésta no corresponden los textos, los documentos y las pruebas". El
segundo: "La génesis del sin-sentido se entiende sélo como producto histdrico, si se
tiene presente la degradacion de las ideas y de las formulas cientificas ... Asi también
el sin-sentido debe ser, a su manera, identificado y explicado: llega a ser argumento de
historia, no un limite arbitrario de la construccion histérica". ;Pero por qué estos dos
conceptos, que otros pueden considerar muy discutibles, nos parecian resolutivos? Pues
porque el primero avala una investigacion de indole experimental en un campo de inves-
tiagcion en el que, consciente o inconscientemente, se suelen utilizar habitualmente
otros instrumentos, como el erudito recurso a las fuentes. Y el segundo porque justifi-
ca la dificultad de comprender lo que, aparentemente, es irracional; es decir, no sélo el
sin-sentido, que de suyo ya es una degradacion sino el no-sé, que es peor que el sin-sen-
tido ya que no se puede clasificar en esa categoria, al menos hasta que no se conozca
mejor y se clasifique (lo que pasa precisamente con el caso de nuestra perspectiva).

Los dos apuntes filoséficos de Enriques se traducen, aplicados a nuestro caso, en
un articulado programa de trabajo y en un resultado esperado. El programa prevé la
enunciacién de algunas hipdtesis, ya que "la historia de 1a ciencia, y la teoria fisica, se
hacen a priori, y su verificacion es posterior". El resultado esperado es la solucion del
enigma, es decir la explicacion de como y porqué esta perspectiva "equivocada” es
capaz de simular la arquitectura verdadera mucho mejor de una perspectiva legitima, y
aqui el "sin-sentido pasa a ser el argumento de historia". Esta claro que no se espera una
solucion unica, pero si una solucién mas probable con relacion a otras posibles. Antes

1. Palacio T.ancellotti, Sala de Agostino Tassi, pared
Oeste.

2. Palacio Lancellotti, Sala de Agostino Tassi, levan-
tamiento fotagrafico de 1a pared QOeste.

3. Palacio Lancellotti, Sala de Agostino Tassi, techo.

4. Palacio Lancellotti, Sala de Agostino Tassi, pared
Sur

6. La fotogrametria analitica se prefiere a otras técnicas
mas simples, como la ampliacidén fotografica, por su
capacidad de producir una elaboraciéon numérica. Es
sabido que en el dibujo existe el borde de aprakimacién,
es decir de error, por eso el que trabaja hace correcciones
con la intencion de encontrar una regla latente. De este
modo se justifican construcciones que no son legitimas.
La elaboracion numérica tiene la ventaja de que en ésta
el error es inferior y proporciona el encuentro de las rec-
tas.

7. GIOSEFFI, Decio. Perspectiva Artificialis, per una
storia della Prospettiva, pigolature e appunii, Trieste
1957.

Por vista vinculada se entiende la perspectiva que debe
observarse desde un punto concreto para verla con
correccion.

8. ENRIQUES, FE, SANTILLANA, G. de Storia del
Pensiero scientifico, vol. 1, Il Mondo Antico, Bologna
1932.
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. Primera hipétesis: la multiplicacién de los puntos
de fuga procede de la aproximacion en la posicion
de fuga procede de la aproximacion en la posicion

2. Primera comprobacion: en la pared Norte la

estructura a “espina de pez” esta parcialmente jus-
tificada.

3. Primera comprobacion: en la pared Oeste no exis-
te una estructura a “espina de pez”.

4. Segunda hipdtesis: dilatacién del espacio repre-
sentado en la paredes mas largas.

9. Agradecemos a Antonella Docci su colaboracion, que
nos ha prestado con pasion y competencia.

10. Este trabajo fue desarrollado por Alida Mazzoni para
su tesis de licenciatura.
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de examinar las hipdtesis hace falta hacer algunas consideraciones y algunas explora-
ciones, que han precedido a su formulacién y que la justifican. Nos hemos preguntado
en primer lugar cual podria ser la técnica mas probable de construccidn del dibujo en la
pared. Es sabido que los métodos para el fresco son la "sinopia" es decir dibujar sobre
el revoco con la tierra roja (aunque ya se empleaba poco en la época de Tassi); el car-
ton, que sirve para situar sobre el revoco fresco el dibujo con la técnica del polvo o por
medio de incisién directa o indirecta; el dibujo directo de toda la estructura arquitectd-
nica en el revoque fresco por medio de hilos sacudidos; y finalmente la pintura "a la pri-
mera", es decir sin preparacién. La exploracion a luz rasante de la parte accesible del
fresco, ayudados por un restaurador® ha permitido establecer que Tassi utilizo cartones,
poniéndolos en la pared tanto con la técnica de la incisidén directa para las estructuras
arquitectonicas, como con la técnica del polvo para las figuras; pero también ha pinta-
do "a la primera" olvidandose de la preparacion, alli donde su talento y su ojo de deli-
cada sensibilidad le aconsejaban una correccion. También se debe sefialar que proba-
blemente los cartones utilizados por Tassi tenian en su origen un error, a causa de la
gran ampliacion a la que hubo que someter por fuerza el boceto original. Dadas las
dimensiones de la pared mas grande, es posible suponer que el boceto tenia
dimensiones diez veces menores que el dibujo verdadero y que haya estado subdividi-
do en una matriz de mas de cien elementos. Se pueden asi considerar dos errores: uno
a causa del cambio de escala (un milimetro en el boceto pasa a un centimetro de la
pared) y el otro a causa de la posicién del cartdén en la pared (error angular, que com-
promete de manera mas decisiva la convergencia de las rectas en rectas paralelas).

Con estos supuestos comenzamos la experimentacion!® . El trabajo esta dividido
en cinco hipétesis y sus comprobaciones; los resultados que ha proporcionado son los
que resumimos aqui.

Primera hipdtesis: las columnas salomoénicas del pértico situadas a la izquierda
del eje de la pared tienden hacia la derecha y viceversa: a la derecha del eje de la pared
son tendentes hacia la izquierda. Segun esto la multiplicacidén de los puntos de fuga
viene dada por el empleo de un sélo cartén, unidon de mas partes, volcado con el inten-
to de conseguir, por simetria, la perspectiva entera (asi pasaba para las perspectivas
romanas "a espina de pez"). Algunas dudas en la posicidén del cartdn, o de sus partes,
causa efectos secundarios, sobrepuestos a los dos de la "espina de pez". La hipdtesis
esta comprobada en una primera verificacién experimental: volcando en la estacion gra-
fica el orden de la izquierda sobre el orden de la derecha, volcando y moviendo lenta-
mente pequefias superficies, las dos figuras se superponen casi perfectamente.
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Primera comprobacion: se verifica si los puntos de fuga, obtenidos cruzando las
imagenes de las aristas simétricas y perpendiculares a la pared, es decir al cuadro, estan
alineados sobre el eje vertical de la pintura; y sobre el horizonte aquellos referidos a las
aristas mas altas y bajo el horizonte los demas. La verificacidon da resultado negativo.
De hecho en la pared Norte la regla se cumple parcialmente, mientras que en la pared
Oeste que es mas larga, no. Asi pues cae la primera hipotesis.

Segunda hipdtesis: aunque la planta de la sala tiene la forma de paralelogramo,
mas bien alargado, esa irregularidad no es percepible. Si Tassi hubiera querido corregir
la percepcion del espacio, simplificando la planta como si fuese un cuadrado, habria
podido alargar el espacio representado en las paredes mas largas, contrayéndolo en las
mas cortas; y todo esto simplemente separando los puntos de fuga de las rectas que
estan abajo, de los correspondientes a las que estan arriba; es decir que se construye un
espacio escenografico donde el suelo y el techo se inclinan segun las necesidades. La
hipétesis justifica las divergencias entre paredes largas y cortas, que hemos visto en la
experimentacion antes mencionada.

Segunda comprobacidn: si la hipdtesis fuera cierta, las rectas visuales de las aris-
tas perpendiculares y simétricas con relacion a la pared, tendrian que encontrarse segin
este criterio: en la pared Oeste sobre el horizonte para las aristas bajas y por debajo del
horizonte para las aristas altas; y viceversa en la pared Norte. Un examen estadistico
permite comprobar que en la pared Oeste el criterio se cumple en el noventa por ciento
de los casos, mientras que en la pared Norte se cumple tan solo en el sesenta por cien-
to de los casos. Los distintos resultados invitan a no tener en cuenta tampoco esta hipo-
tesis.

Tercera hipétesis: es sabido que la perspectiva permite la exacta percepcion del
espacio que simula, solo si es examinada desde el centro de 1a proyeccion (vista vincu-
lada) y que a medida que el observador se aleja de esta posicidn, aumentan las distor -
siones de la realidad (deformaciones aparentes). Vistas las dimensiones de la sala, se
puede suponer que Tassi haya querido ampliar 1o mas posible la zona en la que el fres-

1. Segunda comprobacion: pared Norte, construc-

cién
de la perspectiva.

2. Segunda comprobacion: pared Oeste, examen esta-
distico de la posicidn, respecto al horizonte, de las
fugas A (aristas altas) y de las fugas B (aristas
bajas).

3. Segunda comprobacion: pared Norte, examen de
la posicion, respecto al horizonte, de las fugas A
(aristas altas) y de las fugas B (aristas bajas).
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1. Tercera hipdtesis: mas puntos de vista para elimi-
nar las deformaciones aparentes y para que el pai-
saje respire.

2. Tercera comprobacion: investigacion estadistica

sobre los puntos de fuga de las rectas perpendicu-
lares al cuadro de relacién a la posicidon derecha
izquierda respecto al eje de la pintura (pared
Oeste).

MARIO DOCCI

co da la sensacién de profundidad; para lograrlo puede ser que haya utilizado mas de un
punto de vista, es decir mas puntos de fuga, dibujando asi mas perspectivas.

Tercera comprobacion: si la hipdtesis es cierta, las imagenes de las aristas per-
pendiculares al cuadro, tendrian las fugas trasladadas, respectivamente, a la derecha de
la pintura, si la arista estd a la derecha; y a la izquierda si la arista estd a la izquierda.
Por eso se sefialan en el horizonte las prolongaciones de las aristas perpendiculares al
cuadro y se hace una investigacion estadistica de los puntos de fuga. Se puede compro-
bar que el cien por cien de las prolongaciones de las aristas obedece al criterio antedi-
cho, y por lo tanto 1a hipdtesis estd comprobada.

Cuarta hipoétesis: si Tassi hubiera aplicado la construccion legitima, los fustes de
las columnas tendrian anchuras diferentes. Leonardo, que ya conocia el problema, plan-
tea utilizar la perspectiva "simple ... hecha en parte por el Arte, en parte por la natura-
leza, ... ya que no quiere ver la pared en escorzo, sino la forma mas adecuada que sea
posible" (Manuscrito E, carta 16a). De acuerdo con esto Tassi habria resuelto el pro-
blema utilizando los fustes de la misma anchura y construyendo de ese modo toda la
perspectiva.

Cuarta comprobacién: medicidn de las anchuras de los fustes; estos resultan igua-
les (la iregularidad es inferior al centimetro); por lo tanto la hipétesis se puede consi-
derar comprobada.

Quinta hipétesis: la experimentacion precedente demuestra que la anchura de los
fustes es uno de los vinculos de la construccion perspectiva de Tassi. Cabe suponer, por
este motivo, que haya realizado un reducido numero de cartones (o igual uno solo) para
todo el orden, completo de pedestal, columna y otras partes.

Quinta comprobacion: el fresco, iluminado a la luz rasante en las zonas accesibles,
revela muchos arrepentimientos en correspondencia de los escorzos de los pedestales.
La hipétesis esta comprobada y concuerda con las dos antes mencionadas.

Es posible por tanto hacer ahora una reconstruccidn del trabajo de Agostino Tassi.
No hay duda de que la pintura fue precedida de un dibujo esmerado, que pasé a un tra-
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bajo de perspectiva de notable tamarfio (por ejemplo una tabla de un metro por un metro
y medio). En este trabajo preparatorio el artista tuvo en consideracion la regla de
Leonardo de la perspectiva "simple", imponiendo la misma anchura a los fustes de las
columnas (ver la cuarta hipotesis), pero sin estudiar a fondo (por el tamafio pequeno)
las consecuencias, por ejemplo, en la perspectiva de las bases, que de hecho resultan
correctas "a la primera" (ver la quinta hipdtesis). Se supone que el boceto tuvo en cuen-
ta la necesidad de reducir las deformaciones aparentes, ampliando, a toda la zona cen-
tral de la sala la zona préxima a la perspectiva o "vista vinculada"; y por tanto es licito
suponer que el boceto utilizara diversos puntos de fuga para las rectas en escorzo (ver
la tercera hipdtesis). El boceto debid ser ampliado en una serie de cartones, pero no
integramente sino limitado a un orden o dos en toda la altura (dos ordenes arquitectd-
nicos) y aprovechando después las simetrias. Se produjeron asi los errores al pasar de
trnascripcion y posicionamiento a los que antes nos hemos referido. El empleo de dos
cartones explica la razdn por la cual la perspectiva en la pared mas larga tiene mas pun-
tos de fuga, y repitiendo dos veces el mismo orden, con el mismo carton, ésta tiene el
mismo punto de vista, que por lo tanto se multiplica en la pared. Podemos ahora regre-
sar a nuestro objetivo principal, esto es la restituciéon al espacio real de la invencion
arquitecténica de Agostino Tassi.

La geometria dice que no existe ningun espacio real equivalente al espacio ficti-
cio, del que traduzca la forma en tres dimensiones y que sea capaz de provocar en noso-
tros las mismas emociones.

[ Tiene sentido reducir a proyecto de arquitectura un suefio con los ojos abiertos,
perpetuado en los siglos por el arte de un soflador? ;No se corre el riesgo de romper su
fascinacion de manera vulgar? No, no tiene sentido y la operacién no es legitima.
Acabamos diciendo que la arquitectura de Tassi no se puede realizar, pero esto no sig-
nifica que no se puede representar de manera diferente, sino que es solo un juego, es
decir un suefio en otro suefo que nuestra mente representa en la fantasia.

Cuarta hipotesis: si Tassi hubiera aplicado la cons-
truccion legitima, habria representado los fustes de
las columnas con diferentes anchuras.
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