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Un fresco de Pérez de Alesio 
en la capilla Sist ina 

FRAN CI SCO ST AST N Y 

Entre los murales pintados por algunos de los más célebres artis-
tas del Renacimiento que decoran la Capilla Sistina se encuentran dos 
composiciones, que por ser obras de artistas menores del siglo XV I, 
no han merecido estudios muy detallados acerca de su origen y de la 
fecha en que fueron ejecutados. Representan la Resurrección de Cris-
to y el tema más desusado de la Disputa del Arcángel Miguel con el 
Demonio por el cuerpo de Moisés. Ambos están ubicados enfrente 
del Juicio Final de Miguel Angel, en la pared de entrada a la Capilla, 
y constituyen las últimas escenas de los ciclos de la Vida de Cristo y 
de la Vida de Moisés que llegan a su término en ese lugar ( 1 ) . 

Estas pinturas han sido motivo de considerable confusión en los 
escritos de autores antiguos y modernos. Su presencia en lugar tan 
notorio ha sido el origen de diversas hipótesis infundadas ( 2 ) . Los 
primeros frescos pintados en esa pared (y ahora perdidos) fueron atri-
buidos diversamente a Ghirlandajo, Salvfati y Miguel Angel ( 3 ) , mien-

(1 ) Para una descr ipción en det al l e de estos f rescos, véase L. D. Et t l i nger , 
The Sistine Chapel before Michelangelo. Religious imagery and Papal primacy. 
Ox ford, 1965. Para la histor ia de la Cap i l l a, E. St ei nm ann , Die ISixtinishe Ka-
Pelle, Mun ich , 1901- 1905; R. Salvin i , E. Cam asasca, L. Rag g h i cn t i , La Cappella 
Sistina in Vat icano, Mi l án , 1965. 

(2) El nombre de Mig uel Angel ha sido m encionado incor rect am ent e en 
relación a estos f rescos por F. Preciado de la Veg a, Carta a G. B. Ponfrcdi 
(1765 ) en G. G. Bot t ar i , Raccolta di lettere sulla Pit tura, Scultura ed Archite-
ttura, Roma, 1754- 1773, V I (1 7 6 8 ); L. Lanz i , Storia pittorica della Italia, 5 t a. 
ed. Florencia, 1945, II , 2 6 5 ; C Gam b a, Michel Ange et son école, No var a, 1948 , 
33. 

(3 ) Las referencias a Sal viat i se encuent ran en G. P. Ch at t ar d , Nuova des-
criz ione del Vat icano, Rom a. 1762- 67, I I , 3 6 ; F. Cancel l i er i , Descriz ionc delle 
Cappelle Pontificie e Cardinaliz ie, Rom a, 1788- 90, I I , 2 1 ; G. Man ci n i , Vita di 
Luco Signorelli, Florencia, 1903, 47 ; M . Salm i , Luco Signorelli, No var a, 1 9 5 3 , 
4 7 ; H. Noe, Carel van Mander en Itaüe, La Haya, 1954 , 126, 3 1 7 ; E. Pistole-
si, Descrizione di Roma e suoi contorni, Rom a, 1846 , 5 9 8 ; A . Ni b b y, It inerario 
de Roma e suoi dintorni, Rom a, 1877, 400- 02 . Am bos f rescos f ueron at r ibu i -
dos a Gh i r landaio por H. Voss, Die Malerei des Spatrenaissance in Rom und Flo-
renz, Ber l ín 1920, I, 571 . 



tras que ambas composiciones conservadas han sido asignadas frecuen-
temente al artista italo-español Mateo Pérez de Alesio (4). Muchos 
escritores han descrito el tema representado, erróneamente, como la 
Tentación de San Antonio o como la Caída de los Angeles rebel-
des (5). Y por añadidura, la falta de evidencia documental ha deja-
do en duda la fecha exacta de su ejecución. 

El propósito de este artículo es revisar la historia de la decora-
ción de la pared orientar de la Capilla Sistina, a fin de establecer con 
más precisión la fecha en que los frescos pudieron haber sido pintados 
y, así, contribuir a explicar su presencia en la Capilla. 

A pesar de lo que pueda parecer a primera vista, el interés que 
este tema posee para la historia del arte peruano es considerable. El 
autor de uno de los murales que se se van a examinar, fue Mateo Pé-
rez de Alesio o Matteo da Lecce, como lo llamaron los italianos, quien 
fue uno de los fundadores,- junto con Bernardo Bitti, de la escuela de 
pintura virreinal en el Perú (5^). De modo que los datos que se van 
a precisar a continuación servirán, por un lado, para disipar el mito 
de la relación personal de Pérez de Alesio con Miguel Angel, abundan-
temente repetido en la literatura peruana sobre el pintor, y por otro, 
para explicar mejor el ambiente artístico y religioso del cual provino 
Mateo de Alesio antes de su llegada al Nuevo Mundo. 

La primera decoración mural por el grupo de pintores "detti anti-
chi moderni" (6), fue encomendada por Sisto IV el 27 de octubre de 
1481. Domenico Ghirlandajo contribuyó en ese proyecto con una Re-
surrección de Cristo, en la banda izquierda de la pared del lado orien-
tal. La escena equivalente en el ciclo del Antiguo Testamento, la De-
fensa del Cuerpo de Moisés, fue pintada por Luca Signorelli en el cos-
tado derecho del mismo muro, poco después de octubre de 1482 (7). 

: Las composiciones de Ghirlandajo y Signorelli sufrieron graves 

(4) Por ejemplo, G. Celio, Delli nomi del l 'ortefici delle pitture che seno in 
olcune chiesc, focciote e palazzi di Roma. Ñapóles, 1638, 102; F. Tit t i , Am-
maestramento utile e curioso di pittura, scultura et architettura nelle chiese di 
Roma. Roma, 1686, 409; F. Preciado de la Vega, Loe. cit.; G. Roisecco, Roma 
antica e moderna o sio nouva descrizione della Gitta di Roma, 1745, I, 70; G. 
Vasi, Itinerario istruttiyo. . . per ritrovare. . . le. Antiche o Moderne magnificenze 
di Roma, Roma, 1777, 500. L. D. Ett linger, Op. cit ., 14ff. 

(5) -  Este error empezó con G. Baglioné: Le vite de pittori, scultori, et ar-
chitetti dal Pontificare di Gregorio X I I I . . . Roma, 1642, 32; véase también: J. 
Meyer, Allgemeines Kunstler-Lexikon, Leipzig, 1932, XXVI , 409- 10; M. S. Soria, 
La pintura del siglo XVI en Sudamérica, Buenos Aires, 1956, 74; Idem. "Pinto-
res italianos en Sud Am ér ica"; Soggi e Memorie di Storia dell'Arte,, 4, 1965 127; 
D. Angulo, Pintura del Renacimiento, Madrid, 1954, 266. 

(5a) Ver nota 9. •  
(6) La terminología histórica de Vosari fue aplicada a la Capilla Sixtina 

por G. Celio, loe cit. " . . .le pitture intorno sotto la cornice erano di mano delli 
primi artef ici, . . . dett i ant ichi moderni, perche non sono li ant ichi Greci, ne 
fi moderni, che sono dopo Pieto Perugino, . . . " . 

(7) G. Vosori, Le vite de' piu eccelenti pittori, scultori ed archltetti, (1568), 
ed. G. Milanesi, Florencia, 1878- 1885, III, 259, 702, simplificando el t ítulo, Va-
sárí llamó a la pintura de Signorelli: La Muerte de Moisés. 



daños cuando el pórtico que se halla en la misma pared tuvo que ser 
reconstruido (8 ) . Y en una fecha muy posterior los dos frescos actua-
les fueron ejecutados por Mateo Pérez de Alesio (9 ) (la defensa del 
Cuerpo de Moisés) y por Henri Van den B r o e c k ( l O ) (la Resurrec-
ción (11). 

La destrucción del fresco de Signorelli nos priva de un elemento 
de comparación con su célebre obra en Orvieto, la cual fue probable-
mente anticipada en su vigoroso dinamismo por el mural de la Capilla 
Sistina (12) . La gracia y la energía (|ue debió exhibir la composición 
perdida, probablemente está reflejada en el dibujo de Signorelli de un 
Arcángel con una espada desenvainada de la colección del Uffizi (13) . 

(8) Ver la nota 7. 
(9 ) Mat eo Pérez de Alesio (l l am ado Mat t eo da Lecce) nació hacia 1547 

en Alez io, Pug l ia. En 1568- 69 t r ab aj ó en la Vi l l a d 'Est e, Ti vo l i , y per m aneció 
en Roma hasta 1576, recib iendo algunos encargos im por t an t es en la Cap i l l a Six-
t ina y en el Orat or io del Gon f alone. De 1576 a 1581 vi vi ó en M al t a . Re-
gresó a Roma de 1581 a 1583. Se inscr ib ió en la Acad em i a de San Lu ca (1 5 7 3 ) 
y en la Congregcz ione dei Vi r t uosi (1 5 8 3 ). Vi a j ó a Sevi l l a en 1 5 8 3 y desde 
1590 está claram ent e docum ent ado en Li m a, Perú , donde f al l eci ó en t r e 1607 y 
1616. Véase C. van Man d er , Het Sclillderboeck, Har l em , 1604 , 1 9 3 v- 1 9 4 ; G. 
Mancin i , : Considerazioni sulla pittura, Rom a, 1956 , I, 2 2 2 , I I , ns. 8 6 6 - 8 6 9 ; G. 
Bag l ione, loe. cit.; J. A. Ceán Berm údez , Diccionario de las Bellas Artes en Es-
paña, Mad r i d , 1800, IX, 75- 78; J. Meysr , loe. cit . ; U. Th i em e, F. Beck er , loe. 
cit. Pora la fase Hispano- Am er icana de su vida, véase R. Var g as Ug ar t e, Ensa-
yo de un Diccionario de Art íf ices de la América Meridional, Burgos, 1 9 6 8 , 127-
130; F. St ast ny "Pér ez de Alesio y lo Pin t u ra del Sig lo X V I " , Anales del Insti-
tuto de Arte Americano y de Investigaciones Estéticas, 2 2 , (Bu en os Ai r es), 1969 , 
9- 46; Idem. M . Pérez de Alesio and the development of Peruvian Colonial Pain-

ting, Tu l an e Un iversi t y, Symposia sobre Ar t e Lat i n oam er i can o , New Or leans, 
1972; M. Sor ia, loe. cit . ; J. Mesa- Gisber t , El pintor Mateo Pérez de Alesio, Lo 
Paz , 1972; J. Bem o les B., " M at eo Pérez de A l esi o " , Archivo Hispalense, LVI , 
171- 173, 1973, 2 2 1 f . 

(10 ) Hendr ick van den Broeck (l l am ad o Ar r i go Fi am m i ng o . Ar r i g o Palu-
dano, Henr ico de Mal i nes, et c.) nació en Mal i n es hacia 1530 . Est ud ió con Frans 
Flor is y vi aj ó a It al ia donde visi t ó Florencia (hacia 1 5 5 0 ), Or vi et o (1 5 6 1 ), Pe-
rugia (1 5 6 2 ) y Rom a (desde 1565). Fal l eció en t re 1 5 9 2 y 1605 . Véase L. 
Guicciard in i , Descrittionc di Tut t i i Paesi Bassi, An t wer p en , 1 5 6 7 , 9 9 , 1 0 1 : G. 
Bagl ione, op. cit., 7 7 ; U. Th i em e, F. Beck er , op. cit. , V . ; C. J. Ho o g ewer f f , Ne-
derlandsche Schilders in Itolie in de XV I e Eeuw, Ut r ech t 1912 , 162 ; W . Bom-
be. "Ar r i g o Fi am m i n g o ", Revue Belge d'Archéologie et d'Histoire de I' Ar t , 5 , 
1935, 231 - 144 ; L. van Puyvelde, La peinture f lammandc a ¡lome, Brusselas, 
1950, 45- 52; H. Nóe, op. cit. 125, ns. 1- 3. 

d i ) A. Taj a, Descriz ione del Palazzo Apostolico Vat icano, Ro m a, 1750 , 
40 , 45 . 

(12 ) La cont ienda ent re las f uerzas del b ien y del m al r ep resen t ada en 
el f resco de Signorel l i , p robab lem ent e est aba insp i rada en Dan t e, com o lo estu-
vo luego su t r abaj o en Orviet o. Este aspect o de los f rescos de Or vi et o ha 
sido estudiado por A. Ven t u r i , Luca Signorelli interprete di Dante, Fl o r encia, 
1921, 2 4 ; véase t am b ién G. Man ci n i , op. cit., (1 9 0 3 ) y M . Sal m i , op. cit . , 12, 13, 
70, quien sugir ió que la f uent e para el f resco del Vat i can o deb ió ser el Purga-
tor io, V, donde el poeta descr ibe la lucha de un ángel con un dem on io por el 
alm a de Buonconte. 

(1 3 ) Gab inet t o de Disegni e St am p e, Uf f i z i , N. 5 0 E. Car b onci l l o 2 5 0 x  
170 m m . Véase Mostra de L. Signorelli. Cor t ona y Flo r encia, 1953 , 141 , No . 7 A-
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"Ar cán g el con una espada d esen vai n ad a", d ibu jo 
Lucas Signorel l i . Colección del Uf f i z i . 





El estilo temprano de ese diseño (14) y la posición de la figura, simi-
lar en el gesto del brazo extendido al Arcángel en el fresco de Alesio, 
son suficientes razones para creer que ese carboncillo pueda ser un es-
tudio para la figura central del mural perdido (15) . 

El siguiente acontecimiento en la historia de la decoración de aque-
lla pared, tuvo lugar cuando el dintel de la puerta que da acceso a 
la Capilla se quebró y cayó en vísperas del 25 de diciembre de 
1522 (16) . La Resurrección de Ghirlandajo, informa Vasari, fue 
"guasto en maggior paTte" durante los trabajos que se tuvieron que 
emprender para reemplazar "il architrave che revino" (17) . La infor-
mación no es repetida por Varasi en la Vida de Signorelli, pero dada 
la posición del fresco debe haber sufrido la misma suerte (18) . 

Por lo común no se menciona que el interés de Clemente VII por 
obtener que Miguel Angel pintara nuevos frescos en la Capilla Sistina 
se debió sobre todo al estado ruinoso de las dos escenas de la pared de 
entrada. El deseo del Papa de sustituir los frescos dañados por una 
gran Caída de los Angeles rebeldes, y de disponer un Juicio Final en el 
muro del altar, fue comunicado al artista, quien, según Vasari, prepa-
ró varios estudios para ambas composiciones (19) . Cuando Pablo I I I 
insistió en el pedido, Miguel Angel se enfrascó en el proyecto más 
osado, el Juicio Final (20) . En cambio, llegó a tomar en considera-

d a Está relacionado con Perug ino, qu ien t am b ién par t i cipó en la decora-
ción de la Cap i l l a, véase M . Mar an g o n i , I disegni della R. Gallería degli Uf f iz i, 
Florencia, 1912- 1921 com o ap ar ece señalado por M . Mo r i an d o en Most r a, loe. cit. 

(1 5 ) El personaje parece rechazar a un enem igo con un f uer t e impulso 
hacia la par te b aj a de la esquina izquierda. Este m ovim ien t o coincide con la 
t endencia de la com posición adop t ada en la Vida de Moisés, que va de derecha 
a izqu ierda. Un personaje con un m ovim ien t o de cabeza m uy sim i lar aparece 
en la escena de Moisés señala a su sucesor Josué en el f resco de Signorel l i . En 
el d ibu jo no se percibe n inguna relación con los Ar cángeles arm ados de Orviet o . 

(1 6 ) El d in t el cayó cuando el Papa est aba por en t r ar en la Cap i l a y m at ó 
a dos soldados de su séqui t o. El accid en t e es nar rado por P. Giovio , Del le istorie 
del suo tempo, (1 5 5 0 - 5 2 ), Ven eci a, 1608 , señalado por R. Sal vi n i , E. Cam csasca, 
L. Ragghianti, Op. cit., I, 133, 2 7 5 . 

(1 7 ) Los f rescos se dest ruyeron por la rest auración real izada para reforzar 
la en t r ad a, m ás que por la verdadera caída del d intel . G. Vasar i , op. cit,. I I I , 
2 5 9 : "La Resurrez ionc . . . e guast a la m aggior par t e, per essere el la sopra la 
por ta r ispet to al l 'aver vl si cvu t o a r im et t er un ar ch i t r ave che r ovi nó ". D. Red ig 
de Cam pos, I Palozz i Vat iconi, Bologna, 1967 , 68 . 

(1 8 ) M . Salm i , op. cit . , 70 . 
(1 9 ) " . . . vo leva Clem en t e ch e. . . dove e Fal t ar e, vi si d ip ignesse il Gui-

d iz io Un i ver sal e. . . e sopra la por ta p r incipóle gl i aveva ord inat o che vi face-
sse, quando per le sua soberbia Lucíf ero f u dal cielo c ac c i a t o . . . ; del le qual i 
invenz ione molt i an n i ¡nnanz i s'e t r ovat o che aveva f at t o schizzo Mi chel ang el o 
e var i d isegn i . . . " . G. Va- ar i . op. cit. , V I I . La in f orm ación que añ ad e Vasar i , 
de que uno de los d ibujos f ue cop iado en Tr i n i t á dei Mo n t i por " u n p i t t ore si-
c i l i an o " que hab ía sido ayu d an t e de Mi g u el Angel , l leva a la ident i f i cación 
er rada del sici l iano con Mat eo de Alesio (p robab lem ent e sobre la base de que 
Van Man d er lo l lam a sici l iano), véase C. Gam b a, loe. cit. 

(2 0 ) Ch. To l n ay, M i hcl An g e, Par ís, 1951 , 7 2 , 7 3 , 2 5 0 . 



ción los dos frescos de la pared opuesta (21) Sin duda, las razones 
de orden iconográfico fueron cruciales en la determinación de no reem-
plazar la Resurreción y la Defensa del Cuerpo de Moisés. La impor-
tancia del primer tema como culminación triunfal del ciclo de la vida 
del Salvador, es evidente; en cambio la segunda escena tiene un defi-
nido significado simbólico en relación a la autoridad papal, y por ese 
motivo debió haber sido particularmente apreciada por los pontífices 
de los difíciles años del siglo X V I (22) . 

Extrañamente, los murales de la pared oriental permanecieron en 
estado ruinoso durante casi medio siglo, después de la reconstrucción 
del dintel alrededor de 1522. El emblema de Pío IV encima de la puer-
ta recuerda que durante su pontificado (1559-1565) fue renovado el 
revestimiento de mármol del pórtico; no obstante los frescos no fueron 
restaurados en esa época (23) . En 1561 el Papa le encargó a Fran-
cesco Salviati parte de la decoración de la Sala Regia (24 ) y algunos 
autores han asumido equivocadamente que también pintó la Defensa 

dednr J J i q - ! n 9 r U P° d e , d i b u ' o s d e M i g u el An g el sobre lo Resu r r ecci ón , d e al re-
mo f i ioro J 0 0 e s t ° n relacionados con el p royect o de la Cap i l l a Si x t i n a, co-
X X X n ^ H P ° r ó G a m b a ' P , ' " u r a Mi ch el an g el o , No var a, 1 9 4 5 , X X V I I I , 
A l T e m ' , ° P \  ci t . , 33 . Tam p oco h ay n i n g ún d ib u j o asociad o a la ob ra de 
sen t n r iA»' ' -  J ? R e s u " e c c ¡ ó n son en su m ayo r p ar t e "d i b u j o s de pre-
2 Q n C ' °, n , ' . v e °s f . J-  W. l d e, I t al i an d r awings ¡n t h e Br iMdh M u seu m . Mi ch el an -
osuntn v¿n ' 5 L°'. L °n d r , e S ' 1 9 5 3 ' N o s " 5 2 V 5 4<  90 . Par a la d iscusión de est e 
an d X V ? *  a ™b ' ?n $ L P o p h a m y J-  Wi l d e , Th e I t al i an d r aw i n g s of t h e X V 

Lan d r e! " No"427, 25^°" °f ^ Ma,eSfy K''nf ot W¡ndS°r CaSt'e' 
ob ed er i ^ Ji S l x t 0 ' V v i o , e n ese t em a la p rueba de que incluso ei Dem on i o debe 
todo t n J m a , n d a t o s d e Dios. Por ex t ensión , el Pap a deb ía t ener poder i l im i-
dad m í 6 " L°S Q S U n t o s esp i r i t uales com o t em porales. El t em a de la aut or i -
el Si n U vw i "® g r a n Preocupación par a Si x t o I V y se vo l v i ó m ás ac t u al en 
aue nn h • C O m 0 p u n t o d e d e b a t e en t re la Ig lesia y los Ref o r m i st as. Aun -
DrenHp n inguna ot ra represent ación de esa escena en g r an escal a, se com-
biPn f j6x  , p o n t , f i c e s de épocas poster iores d ecid i er an con ser var l a. Tam -
d e v i d l f u i ?d , d o a f i n e s del Sig lo X V I en una est am p a d i señoaa por M ar t ín 
Doi p Y 9 r < ?^ d 1 a p o r W i e r i x -  .Véase F. del l a Rover e (Si x t o IV). De Po t en t i a 
on ^  T ' c / 1 ' 1 0 v -  c i t a d o P°r L-  D-  Et t l i nger , op. ci t . , 7 4 , 7 5 ; E. St ei n m an n , 

cir., i ( ^ 16/  n -  2 . 
9 pE' t 6 ™0 " 0 es m encionado en el Pen t at eu co , sino en la Ep íst o la de San t i ag o , 
Gm e«. o E d ?d M e d i a f u e t r c , t ad o por J. da Vo r ág i n e, Legenda Aurea, Ed . f h . 
d i f e r í t  ü í a t l ?, a v i a <  1890 , 6 4 2 (ci t ado por Et t l i ng er , loe. cit . ), con un si g n i f i cad o 
rae I i trie j  l n t < r r v e n c i ó n de San Mi g u el , t i ene el propósi t o de im p ed i r que los Is-
Op. ci t  a 4 0 r C n 6 C u e r p o d s M o i s é s . Esta i n t er p r et ación t am b i én la da A . T a j a , 

del f reV^  r ' u 0 ' ?0 d e 9 u e V o s a r i n o m encione n i ngún cam b i o en la cond i ci ón 
en 1  J G h i r , a n d a ' o en la segunda ed ición d e Vi t e es una p r ueba d e q u e 
se r \ /  ' d u r a n t e e l Pon t i f i cado de Pío V , la p ar ed au n est aba m al o g r ad a, véa-

Í 0 a f a r c ° P C í f " 2 5 9 ; Ed " St ei nm ann , op. cit . , I, 166 , No . 2 . 
da de i , ' a t i p ¡ n t ó Barbarroja y Alejandro I I I en la Sal a Reg i a, *a la espal -

ae ia pared de la Cap i l l a Si x t i na, donde est á co locad o el em b l em a de Pío 
' r n a l p o c o t iem po Sal vi at i se enem ist ó con el Pap a, no h ab i en d o n ingu-

na razón para creer que p in t ara t am b i én en la Cap i l l a, esp eci al m en t e, ya q u e 
u ar i , su am igo y compagno, no hace n inguna m ención al respect o, véase H. 

voss, op. cit., I, 2 5 6 y ref erencia 3 ; G. Man ci n i , op. cit., (1 9 5 6 ), I, 2 3 1 . 







del cuerpo de Moisés, la cual habría sido restaurada, posteriormente, 
por Mateo da Lecce (25) . 

La Capilla tuvo que sufrir aún mayores daños antes de que se 
considerara la restauración de los frescos. En octubre de 1565 se des-
cubrieron algunas grietas amenazadoras en la pared del lado norte y 
del ciclorraso que ocasionaron serias inquietudes por la seguridad de 
la estructura. No se podía seguir oficiando misa en la Capilla y se 
tuvo que desalojar todos los bienes de la Sacristía. Finalmente, entre 
julio de 1568 y actubre de 1569 la construcción fue íntegramente re-
parada por Pío V (26) con gran costo. 

Una vez que los muros fueron consolidados, el Cardenal Rusticu-
cci prosiguió, en acatamiento de las instrucciones del Papa, con la re-
facción de las pinturas. Según Bottari, llamó a Girolamo de Fano 
para restaurar los frescos de Miguel Angel y para terminar de cubrir 
los desnudos que Daniel de Volterra había dejado sin velar en el Glu-
dizio. De Fano falleció poco después y su asistente Domenico Carne-
vale quedó a cargo de la mayor parte de la obra (27) . Un pago a 
Carnevale está documentado en diciembre de 1569 (28) , pero las la-
bores debieron de proseguir mucho tiempo después. 

La retribución ofrecida a Carnavale es el último documento cono-
cido acerca de esta fase de la historia de la Capilla. No se han iden-
tificado contratos o recibos de pagos para las obras de Alesio o de 
Arrigo Fiammingo. Es por eso que la atribución de los frescos y su 
datación, en los términos aceptados hasta ahora, han sido derivadas 
de fuentes secundarias. 

(2 5 ) A. Taj a, op. cit., 4 0 , 4 5 rep i te a Bag l ione d iciendo que Alesio se 
propuso im i t ar el est i lo de Sal vi at i . G. P. Ch at t ar d , loe. cit. , no com prend ió la 
in f orm ación y escr ib ió i nex act am et ne que el f resco p r im era f ue p in t ado por Sal-
vi at i y luego rehecho por Alesio en t iem po de Gregor io XI I I , después de la rotura 
del "ar q u i t r ab e" (lo que habr ía sucedido así en una f echa com p let am ent e dife-
rent e), véase E. St einm ann , loe. cit. 

(2 6 ) E. St einm ann , op. cit., II, 779 - 783 ; R. Sal vi n i , op. cit., I, 124; A. 
Ber t o lo t t i , Art ist i modonesi, parmesi e della lunigiana in Roma nei secoli XV I , 
XV I I e XV I I I , Mo d en a, 1882 , 22. Pío IV t uvo que t rasladarse de sus apar t am en-
tos a un lugar m ás seguro y luego de su m uer t e, du r an t e la real i zación del 
conclave, se dio un perm iso especial a los arqu i t ect os para que en t r aran a revi-
sar la cond ición de la Cap i l l a. Mi en t r as t an t o el Papa t uvo que celeb rar misa 
en la iglesia de San Pedro. Est án regist rados los pagos de 5 0 0 0 escudos a 
Giacin t o Bar rozz i por el t r ab aj o en la Cap i l l a. Pi r ro Ligor io real izó un d ibujo 
(Bib l io t eca Bod leian) sobre la f orm a cómo se podría reparar la est ruct ura, pero 
no se ha podido probar su p ar t i ci p ación en el t r ab aj o , véase D. St einm ann , op. 
cit . , I, 152, f ig . 72 . 

(2 7 ) La p r incipal cont r ibución de Car n eval e f ue en el Sacrificio de Noé 
donde se hab ía desprendido un g ran pedazo de ¡ntonaco, según F. Forcerol i . La 
in f orm ación sobre am bos p intores f ue pub l icada por G. Bot t ar i , Vita de Michelnn-
gelo Buonarroti scritta da Giorgio Vasari, Rom a, 1760, 176, n. 10, qu ien se re 
f iere a un m anuscr i t o acerca de "Uo m i n i i l lust r i Mo d an esi " , por Francesco For 
celo l i y a Ved r i an i : Raccolta de'pittori Sic. Modanesi. , 9 9 ; véase E. St einm ann , 
op. cit. , II, 7 8 3 , n. 6. 

(2 8 ) L. Past or , Storia dei papi della f ine del Medio- evo, Rom a, 1925 
1934, V I I I , 86 n. 3. 



y u e Mateo Pérez de Alesio pintara la defensa del cuerpo de Moi-
sés está confirmado por el testimonio de primera mano de dos autores: 
por Carel van Mander, quien estuvo presente en Roma entre 1574 y 
1576 y lo describió correctamente en el Schilderboech, agregando la ex-
traña información de que "sin embargo el A n g e l . . . es la obra de Gui-
donio" (29) ; y por Francisco Pacheco, quien siendo aún un jovenzue-
lo conoció a Alesio en Sevilla y años más tarde recordó claramente el 
dibujo de la "Muer te de Moisés". Fue el mejor dibujo de Alesio, es-
cribió con admiración, "porque había sido pintado delante del Juicio 
de Miguel Angel y asumió su gran manera". La veracidad de esta 
noticia, agregó Pacheco (30) , fue probada "por la información otorga-
da por algunas personas que habían estado en Roma y habían visto la 
pintura" (31) . 

Henrico Fiammingo es mencionado por primera vez como autor 
de la Resurrección en un manuscrito anónimo de ca. 1600 ( 3 2 ) y el 
dato fue repetido correctamente por Baglione (33 ) . Por añadidura , 
la obra está claramente firmada con el monograma del art ista, sobre 
el sarcófago allí representado de modo que no queda ninguna duda so-
bre quién pueda ser el autor (34) . 

Para un ojo moderno, la unidad del esquema formal de los frescos 
del siglo XV es interrumpida por la intrusión de las obras de Van den 
Broeck y de Alesio. La escala de sus figuras y el principio de su cons-
trucción, basado mayormente en un concepto restringido de la figura 

(29 ) c . van Man d er , op. cit . , 193 v- 1 9 4 ; M . Vaes, Le séjour de Carel van 
Mander en Italie, 1573- 1577 , Ho m en aj e a Dom U. Bel i ér e, Br uselas, 1 9 3 1 , 2 2 8 , 
n. 1, 2 3 7 , n. 2. El p intor Gu idon io f ue i den t i f i cad o de p r im er a i n t en ci ón por 
M . Vaes, como Galeaz zo Gh idon i , n at u r al de Cr em ona en 1 5 9 8 . Si t en ía 20-
2 5 años cuando conoció a Van Man d er , qu iere deci r que f al l eci ó a la ed ad de 
43- 48 años, cier t am ent e ya no a una ed ad t em p r ana. Véase M . Vaes, "Ap p u n -
t ¡ di C. van Man d er su ver i p i t t or i i t al i an i suoi co n t em p o r an ei " , Rom a, I X, Ma-
yo- Sept ., 1931 ; U. Th i em e, F. Beck er , op. cit . , X I I I , 5 4 7 . Se d eb er ía b u scar 
ot ros ar t ist as con el nom bre cr ist iano de Gu ido o Gu id on io p ar a aco m p añ ar la in-
f orm ación de Van Man d er : por ej em p lo , un Gu idon io Gu el f i del Bor go est ab a ma-
t r icu lado en la Acad em i a de San Lu ca, al r ededor de la m ism a época que H. 
van den Broeck , hacia 1580. Véase Libro di Introito, 1 5 5 3 - 1 6 3 3 ,11, f . 9 a. Ar -
ch ivo Stor ico deüa Accad em i a di San Luca. Gu id on io Gu eu f i t am b i én co l ab o r ó 
con Alesio en m arzo de 1582 , p in t ando un em b lem a de Gr egor i o X I I I en la de-
coración del Pan f eó n po^a las f iest as de la Cong r eg az ione dei Vi r t u o si ; véase H. 
VVaga: " V i t a nota e ignota dei Vi r t uosi al Pan t h eo n " , L'Urbe, 5 , 1 9 6 7 , 2 . 

(30 ) La par t i cipación de Alesio en la Cap i l l a Si x t i n a, desper t ó el escept i -
cismo de los ar t i st as sevi l lanos. A l f am oso escu l t or Jer ó n i m o Her n án d ez (ca. 
1540- 1586) se le recuerda d iciendo sar cóst i cam en t e q ue si el d i b u j o f uer a realm en-
te de Alesio se har ía gust osam ent e su d iscípu lo, véase F. Pach eco , At t e de la pin-
tura, su antigüedad y grandez a, Sevi l l a, (1 6 4 9 ), ed i ción 1 8 6 6 , I I , 10- 11. 

(3 1 ) Ex t r añam en t e, Bag l i one (Op. cit., 3 2 ) q u e u su al m en t e es ex act o , co-
m ete el er ror de asignar am bas f rescos, con t ít u los equ i vocados, a Al esi o , véase 
(o nota 5. 

(3 2 ) Eleuckus, f . 25 , ci t ado por G. I. Hoog ewer f f , Beschieden en I t al ie 
ombrent Nederlandsche Kunstenaars en Galeerden, La Haya, 1 9 1 7 , I I I , 140 . 

(3 3 ) G. Bag l ione, op. cit . , 7 7 . 
(3 4 ) El m onogram a está com puest o por las let ras H V D B, véase G. I. Hoo-

gewer f f , op. cit., 1921 , 162. 
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serpentinita, son totalmente distintos a los de las pinturas más anti-
guas; así como lo es el tratamiento del espacio, el cual se vuelve den-
so, sobrecargado con figuras humanas de grandes dimensiones, mien-
tras que las escenas más antiguas están colocadas delante de un mun-
do armonioso de perspectivas perfectamente ordenadas. 

No obstante, un examen más detenido revelará que los frescos del 
siglo XVI también fueron concebidos coherentemente sobre la base 
de una similar estructura formal y de que, dentro de los límites de su 
propia idiosincracia estilística, fueron adaptados deliberadamente al 
esquema del siglo anterior. Ambas obras tienen una hilera de figuras 
en el primer plano, que repite la distribución empleada en las pinturas 
de los antiguos maestros. Están construidos según el principio de una 
composición radial que se desarrolla alrededor de un eje vertical en un 
movimiento de expansión semi-circular; y en los dos murales el espa-
cio está dividido en tres zonas según un esquema en forma de "V". 

El movimiento que se percibe en el progreso de los dos ciclos, que 
avanzan en sentidos opuestos, también es respetado, ya que cada uno 
de ellos el evento final de la historia está representado como una pe-
queña escena en el fondo, una frente a la otra: La Ascención de Cristo, 
en el ángulo superior derecho de la Resurrección, y El Entierro de Moi-
sés, en el ángulo superior izquierdo del otro mural. 

A pesar de que en ambos frescos se evidencia un tratamiento for-
mal similar, por lo común se ha asumido que la obra de Van den Broeck 
representa una versión más fiel del mural antiguo que la de Alesio. 
Esta idea es sostenida, sobre todo, por la mesura en la concepción de 
la figura de Cristo (35) y por el mayor énfasis de la composición en 
su movimiento hacia el lado derecho, en concordancia con el ritmo del 
ciclo original. En la obra de Alesio, a pesar de que los ángeles crean 
al impresión de progresar de derecha a izquierda, la búsqueda de una 
contorsión serpentín ata ha invertido el efecto y el movimiento con que 
está impulsada la lanza del Arcárgel Miguel en sentido contrario arro-
ja las figuras más prominentes de los demonios de regreso hacia el án-
gulo derecho (36) . 

(3 5 ) La an at om ía derecha de Cr isto con m ín im a ind icación de contrappos-
t o , revela que Van den Broeck siguió f i elm ent e (aunq ue en f orm a l i t eral ) el mo-
delo del Sig lo XV . Un i cam en t e la postura m ás desp lazada de los m iem bros in-
d ica que es una obra poster ior . La necesidad de ar m on iz ar con un modelo 
ar cai co es aú n m ás percep t ib le si se com para con la con t em poránea Expulsión dei 
Paraíso de Van den Broeck (S. Mar ía deg l i An g el í , Rom a), donde la enérg ica 
f igura de Ad án está t om ada d i r ect am ent e del Juicio Final de Miguel Angel, véa-
se T. H. Fok k er , Wer k e Niederlcindische Meister in der Kirchen Italien. La Haya, 
1931 , 126 ; Dipinti Fiamminghi di Collez ioni Romane, Pal az z o Barber in i , Rom a, 
1966, 16, f ig . 17. 

(3 6 ) La m aner a en que el Ar cán g el Mi g u el rompe el esquem a est ab lecido 
de la com posición, parece con f i r m ar el in f orm e de Van Man d er acer ca de la in-
t er vención de un p intor d i f eren t e l lam ado Guidon io. Qu ien qu iera que fuese, 
su par t i cipación no puede ent enderse como el t r ab aj o de un sim ple ayud an t e, 
com o sugiere M . Noé, op. ci t . , 126. 



En ambos frescos los modelos dominantes han sido las densas es-
t ructuras de las figuras que pueblan la Capilla Paolina y las obras ta r -
días de Miguel Angel (37 ) . La Resurección de Van den Broeck fue 
compuesta ignorando deliberadamente los dibujos de la década de 1530 
del Buonarroti dedicados al mismo tema ( 3 8 ) . La ausencia de todo 
vestigio de la grazia característica de los diseños más tempranos de 
Miguel Angel es el resultado de la búsqueda consciente de un idioma 
más sobrio para la pintura religiosa. Los art istas romanos de la Con-
ira-maniera estuvieron inspirados por el desarrollo tardío del genial 
florentino en su aspiración por una nueva modalidad artíst ica mas 
grave y circunspecta. Inclusive el respeto por composiciones de t iem-
pos anteriores, como en el caso aquí estudiado, coincide con esa tenden-
cia de los años en torno a 1570, que se desarrolló en una a tmósfera do-
minada por la piedad de Pío V y por una acti tud "pasad i s ta" como la 
que florecía entonces en Roma y que irradiaba sobre todo del influyen-
te Palacio Farnese. El importante lugar que ocupan los dos murales, 
condujo a que, a pesar de no ser sino obras de art istas l imitados, es-
tuviesen cuidadosamente afinados a las últ imas exigencias ideológicas 
de sus días. En esc sentido reflejan con toda fidelidad la preocupa-
ción del Cinquecento tardío por emplear un vocabulario artístico ca-
paz de evitar los excesos formales y la frialdad emocional de la Manie-
ra (39) . 

Se ha asumido habitualmente que los frescos de Alesio y Van den 
Broeck fueron pintados durante el pontificado de Gregorio X I I I , en 
algún momento entre 1573 y 1575 (40 ) . U n a ant igua tradición, rei-
terada por la mayoría de los autores que se han ocupado del t ema y 
probablemente originada en el caso de Pérez de Alesio en el propio 
artista, sustenta esa idea. El historiador sevillano Gonzalo Argote de 

(3 7 ; Los áng el es en la Defensa de Moisés son una ex cep ci ón , ya que se 
oponen est i l íst i cam ent e al resto de los personaj es. Su el eg an ci a o r n am en t al se 
der iva de l ad d eo Zu ccar i , qu ien u t i l i zó un m o vi m i en t o i n t er r u m p i d o si m i l ar con 
ei t al l e en t orsión, en algunos de sus án g el es en vu el o o de p er son aj es en acci ó n , 
l ad d eo p in t o t am b i én en su Conversión de San Pablo, d e S. M ar ce l l o a l Cor so , 
os m ismos d rapeados con esp i r ales con ven ci on al es com o se ven en el án g el d el 
ad o derecho, así com o una versión céleb r e de la m an o q ue señ al a (d er i vad a de 

ia p ap i l l a Pau l i n a) y u t i l i zada com o m odelo para el A r cán g el M i g u el . Véase 
f u ii ' 2  d 3 L T a d d e ° E l Angel advirt iendo a San José que huya a Egipto (Kuns-
t hal l e, Ham b u r g o ) o el Ecce Homo de S. M ar ía del la Co n so l az i o n e, Ro m a. De 
ch i que el or igen f u n d am en t al del est i lo de Gu id on io , resida en la t r ad i ci ó n d e 
Kat oe! y no de Mi g u el An g el , a d i f er enci a del resto del f r esco Véase J. Ger e, 
l ad d eo Zuccci ro , Londres, 1 9 6 9 , 158 , Cat . 8 6 , f igs. 7 8 , 7 2 , 104 . 

(3 8 ) Par a las reproducciones de los d ibu jos y la b ib l io 'g raf ía véase A . E. 
Po p h am , J Wi l d e , op. cit . , 2 5 1 , No . 4 2 7 , p l . 2 2 ; J. Wi l d e , op. cit . , 9 0 - 9 1 , Nos. 
5 2 - 5 4 ; véase t am b i én la not a 2 1 . 

(3 9 ) Par a el am b i en t e en Rom a y la act i t u d r et r ospect i va n eo f eu d al de 
los Far nese, véase F. Zer i , Pit tura e Controriforma, Tu r ín , 1 9 5 7 , 4 4 ss., y la 
not a 6 4 . Par a la r elación del est i lo de la Co n t r am an i er a con la M an i er a y el 
c l i m a rel ig ioso, véase S. J. Fr eedber g , Point ing in itoly, 1 5 0 0 to 1 6 0 0 , Har m onds-
wor t h , 1970 , 2 9 3 - 2 9 5 . 

(4 0 ) A . Mo l f i n o . L'Oratorio del Gonfatone, Ro m a, 1 9 6 4 , 3 5 ; H. No é, op. 
ci t . , 126 



Molina, lo calificó de "pintor de su Santidad" (sin especificar el papa) 
en una obra publicada en fecha tan temprana como 1588. El cronista 
agustino Antonio de la Calancha, quien pudo haber conocido al artis-
ta en Lima, fue más lejos y lo describió como "aquel . . . raro p in to r . . . 
que lo fue del Papa Gregorio Decimotercio". En Italia, Baglione 
mencionó a Alesio y a Van den Broeck entre los artistas que t rabajan 
para Gregorio X I I (41), , y Ta ja fue el primero en decir explícitamen-
te que los dos frescos fueron renovados por encargo de ese Papa. Des-
de entonces esa información se ha incorporado en los escritos moder-
nos acerca de la Capilla Sistina (42) . 

Alguna vinculación con Gregorio X I I I se ve confirmada, además, 
por la presencia del emblema del Papa —un dragón alado y sin cola— 
en un lugar algo disimulado de la Defensa del Cuerpo de Moisés. 
Aparece en la tar ja que decora el frente del sarcófago, en el contexto 
de una representación de la Zarza- Ardiente (43) . 

La prueba paTece incontrovertible. No obstante, las conclusiones 
aparentes a que ésta conduce son difíciles de aceptar. ¿Cómo es po-
sible que dos pintores sin importancia hubiesen sido llamados en los 
tiempos de Gregorio X I I I para una obra de tanta significación? Al 
regresar Vasari a Florencia, en junio de 1573, toda la decoración mu-
ral del Vaticano estuvo dirigida por un conciudadano del Papa, el há-
bil artista Lorenzo Sabatini (44) . ¿Habría él consentido que una de 
las paredes más apreciadas del palacio papal —y de todo el mundo 
cristiano— fuese encomendada a un joven desconocido y a un pintor 
flamenco secundario? (45) . 

(4 1 ) G. Ar g o t e de Mo l i n a, Nobleza de Andalucía, Sevi l l a, 1588 , 1 8 8 v; 
Fr . A . de la Cal an ch a, Crónica moralizada del Orden de San Agust ín en el Per ú , 
Bar cel on a, 1638 , 2 4 8 , G. Bag l i one, op. cit . , 3 2 , 77 . 

(4 2 ) A . T a j a , loe. cit . , deb ió basar su in f o rm ación en Bag l i one y en la 
i den t i f i cación del em b lem a de los Buoncom p agn i (véase la nota 4 3 ). Esta ver-
sión se ha repet ido f r ecuen t em en t e desde ent onces, véase, por ej em p lo , L. Lan-
z i , op. cit . , 195 - 196 ; A . Mo l f i n o , loe. cit . 

(4 3 ) La escena est á ap r et ada en la t ar j a en f orm a de corazón del f r en t e 
del sarcóf ago. Casi una t ercera par t e de la car t ela est á t apada por lo p ierna 
de un dem onio en hu ida, y en el espacio sobrant e hay un vigoroso Mo isés que 
su jet a una vara conver t ida en serp ient e m ien t ras escucha a Dios que ap ar ece 
en t re las l lam as. El d ragón de los Buoncom pagn i est á represent ado en el mar-
gen izquierdo, con la in t ención p robab le de hacer lo ap ar ecer com o una ex t en 
sión de la var a; véase nota 65 . 

(4 4 ) C. van Man d er , op. cit . , 192 f , in f orm a que Lorenzo est uvo a cargo 
de las p in t u ras en el Vat i can o y que t uvo a m uchos ar t i st as j óvenes t r abaj an-
do para él . 

(4 5 ) Hast a esa época sólo se sabe que Pérez de Alesio t r ab aj ó com o ayu-
d an t e de Cesare Neb b ia en la Vi l l a d 'Est e. Véase D. Co f f i n , Th e Vil la á 'Estc 
at Tivoli , Pr incet on , 1960 , 4 7 , 61 . Mi en t r as los p intores f l am encos er an apre-
ciados sobre t odo por su hab i l i d ad en los pai saj es y por su paciencia para di 
señar groteschi. " Lo s It al i anos p iensan que sólo para estos t r abaj os somos bue-
nos (p ai saj es y groteschi) y que el los lo son para los p er son aj es", escr ib ió C. van 
M an d er , op. cit . , I, 4 6 . Van den Broeck t r at ó de dest ru i r ese p reju icio . Sin 
em bargo, eso no lo convi r t i ó en el cand id at o idóneo para la obra de la Capi -
l la Si x t i na. H. Noe, Loe. cit. 



Si fuera así, ¿no se habría citado en las antiguas relaciones de las 
obras cumplidas por el Papa la renovación de los frescos en la Capilla 
Sistina? (46 ) . Sin embargo, en ninguna de ellas se la menciona, 
aunque se hace referencia a la decoración mural emprendida por Gre-
gorio en otros ambientes del Vaticano. 

Un examen más detenido de la cronología de los acontecimientos, 
podrá proporcionar una explicación al ternativa del origen de los fres-
cos y evitar así las contradicciones mencionadas más arriba. 

El terminus post quem para el inicio de ambos murales es esta-
blecido por el comienzo de las labores de De Fano y Carnevale en la 
restauración de los frescos de Miguel Angel, entre octubre y diciem-
bre de 1569 (47) . Ninguna fecha anterior a ese año es aceptable, si 
se considera que la Capilla estuvo desafectada desde oc tubre de 
1565 (48) . 

Por otro lado, la biografía de Pérez de Alesio proporciona eviden-
cia interna para establecer un terminus ante quem anterior al que se 
ha reconocido hasta ahora. Alesio fue admitido en la Academia de 
San Lucas de Roma en noviembre de 1573 (49 ) . Para ser inscrito 
en esa Academia, un artista debía haber cumplido alguna obra públi-
ca de significación y haber alcanzado una edad respetable ( 5 0 ) . N a -
cido alrededor de í547, en aquella fecha, Alesio había recientemente 
llegado a la edad recomendable de 25 años. Al mismo t iempo, de las 
tres obras murales de importancia que dejó en Roma, sólo el fresco del 

(46 ) Por ej em p lo la r elación conser vad a en el A r ch i vo Bu o n co m p ag n i o la 
que est ab leció Bag l i on e, véase L. von Past o r , op. cit . , I X, 9 1 6 ; G. Bag l i o n e, op. 

Ed. Rom a, 1935 , 4- 6. 
(47 ) Véase las no t as 2 7 y 2 8 . 

, Ni n g u n o de los p in t ores est uvo en Ro m a an t es de esa f ech a. V a n 
aen croeck aparc- ce reg ist rado en Rom a desde 1 5 6 5 en ad el an t e, cu an d o estu-
vo inscr i t o en la h er m an d ad de San t a M ar ía in Cam p o San t o , véase G. J. Hoo-
Qewer t f , Ice. cit . Al esi o est uvo ah í desde 1 5 6 8 : un d ibu j o de la Bi b l i o t eca Pier -
pont Mo r g an , que se cree sea su r et r at o , t i ene la i nscr ipción : " Ro m a n el 1 5 6 8 " , 
y el pr im er pago que recib ió en T i vo l i es de j un i o del m i sm o añ o . W . Hei l , 

Gi o van e ai s Ze i ch n er " , Jahrbuch d.Preusz . Kunstsam m lungen, X L V I I , 
65 , f ig . 8 ; H. Ti et z e, E. Ti et z e- Con r at , T he drawings of the Venet ian 

pam .ers m t he 1 5 ih and 1 6 t h ccnturies, Mu eva Yo r k , 1944 , 194 , 2 1 6 , No . 1 0 4 5 ; 
u -  Cat r ín , loe.. cit . 

(4 9 ) Lib ro di Introit i 1 5 3 5 - 1 6 3 3 , I I , f . 6 4 . Ar ch i vo St o r i co d el l a Acca-
dem ia di San Luco 

(5 0 ) 2 5 años era la ed ad m ín i m a acep t ab l e para la m at r ícu l a. En la 
b u l a de Gregor io X I I I (1 5 de d i ci em b r e de 1 5 7 7 ) para la r ef o r m a de la Acca-
een t i a, ap ar ece esp ecíf i cam en t e m en ci on ad o el asu n t o de los ar t i st as j óven es en 
t er m ines q ue pod r ían ref er i r se al caso de la Cap i l l a Si x t i n a: " . . . e p er ch e an-
cora p r i nci p íat e e sco lar i senza n iuna lunga p r a c t i c a . . . t i r at i d el l a n ecesi t a, o 
d aü ' av i d i l a del g u ad ag n o p i g l i ano sopra d i se l ' i n car i co d 'eseg u i r e g r an d i l avo r i , 
ond e poi quest i r i usci vano spogl i e m an can t i d i q uel l e p er f ez i on e ch a al i e buo-
n e A r t i si cd d i ce" . En los Est at u t os de G. d e Vecch i (1 5 9 6 ) se est ab l ee q u e el 
Pr ín ci p e debe t ener al m enos 3 0 años, véase M . Mi ssi r i n i , M em cr ie per cervire 
al i a st or ia dei l a Rem ar a Accad em i a di San Luca, Ro m a, 1 8 2 3 , 1 9 f . , 7 0 ; D. Mar -
t ínez de la Peñ a, "ar t i s t as españo les en la Acad em i a de San Lu c as " , Archivo 
Esp añ o l d e! Ar f e, XL I , 1 9 6 8 , No . 164 , 2 9 4 - 2 9 5 . 
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Vaticano puedo fecharse antes de 1573; las otras dos, las pinturas en 
el Oratorio del Gonfalone y las de la iglesia de Sant'Eligio dei Orefici, 
pertenecen a períodos más tardíos (51) . De modo que para cumplir 
con ambas condiciones, habría sido necesario que Alesio hubiese com-
pletado el t rabajo en la Capilla Sistina antes de noviembre de 1573. 

El lapso entre diciembre de 1569 y noviembre de 1573, puede re -
ducirse aún más, si se toma en cuenta que Giorgio Vasari fue llama-
do dos veces durante ese período para pintar en el Vaticano. Es difí-
cil de creer, conociendo la admiración de Vasari por Miguel Angel y 
la importancia que le atribuía al Giudizio, que hubiera permanecido 
indiferente ante el hecho de que dos artistas desconocidos trabajasen 
en la sistina. Su primera visita tuvo lugar entre diciembre de 1570 y 
junio de 1571, cuando colaboró con Zucchi en la Torre Pia. La segun-
da vez fue llamado por Gregorio X I I I , entre Noviembre de 1572 y Ju-
nio de 1573, para concluir la Sala Regia (52) . Dado que Henri Van 
den Broeck aparece documentado como uno de los doce artistas que 
ayudaron a Vasari en esa empresa, puede asumirse que durante aque-
llos meses no estuvo comprometido simultáneamente en la Capilla pa-
pal en calidad de maestro independiente (53) . 

Recapitulando, quedan tres momentos antes de Noviembre de 
1573 en los cuales Alesio y Van den Broeck pudieron haber llevado a 
cabo sus obras: 1) el período de cuatro meses entre Junio y Noviem-
bre 1573; 3) el año de Diciembre de 1569 a Diciembre de 1570. 

(5 1 ) La obra en el Gon f alone está docum ent ada ent re 1575- 76; véase 
K. Oberhuber , " Ja c o p Ber t o ia ¡n Or at o r i um von S. Lucia del Gon f alone in Ro m " 
Rom ische Hist or ische Mi t t ei l u n g en , 1958- 1959 , Colon ia, 1960, 253- 254 , No. 
4 4 . Y de los docum ent os est ud iados por Dot toressa M . Vi t t o r i a Brugnol i Pace, 
se desprende que el f resco de la pared del al t ar de San t 'El i g i o dei Oref i ci no 
f ue p in t ad o en el per íodo de 1566- 1576 . La iglesia está m encionada en el : 
Anonimo Spagnolo, f . 104. Cod. Ch ig i ano I, V, 167, Bib l io t eca Vat i can a. Por 
lo t an t o deb ió r eal i zar se du r an t e la segunda estadía de Alesio en Rom a, en 
1581- 83 . Esta f echa es con f i rm ada por el hecho de que Van Man d er , qu ien 
d io una cuent a cab al de los t r ab aj os de Alesio an t es de 1576, no mencionó 
a San t 'El i g i o . Ag r ad ez co sinceram ent e a la Dot toressa M. V. Brugnoli^  Pace 
por hab er m e in f o rm ado am ab l em en t e sobre los resul tados de su invest igación do-
cu m en t ar ía. Véase t am b i én M . V. Brugnol i , " Su Raf f ael l o Arch i t et t o , la Cape-
Ila Ch isi e la Ch iesa di San t 'El i g i o " , Rivista dell'lst ituto Naz ionale d'Archelogia 
e Storia dell 'Arte, X V I , 1969 . 

(5 2 ) Los pagos por el t r ab aj o en las t res Cap i l l as de Pío V están docu-
m en t ad os en Libri dei Conti delle Deposit. Gen. della Camera Apostólica, 1570-
1572 , véase Vasar i , Mi l an esi , op. cit . , V I I , 7 1 5 ; A. T a j a , op. cit. , 9 5 1 ; G. Mo-
roni , Diz ionario di erudiz ione storico- ecclesiastica, Ven eci a, 1 840 - 1 861 , IX, 156f . 
Par a la par t i cipación de Vasar i en la Sala Reg ia, véase los docum entos ci t ados 
por M . Vaes, op. cit . , 2 1 7 , n. 3 ; A . Ven t u r i Storia dcll'arte italiana. I X . ' La 
Pit tura del Cinquecento, M i l án , 1925 - 1934 , 6 , 3 0 4 f . 

(5 3 ) Van Man d er , op. cit., 184v, creía que Van den Broeck t r abaj ó con 
Piet er de Wi t t e com o ayu d an t e de Vasar i en la Sala Reg ia. Esto está confir-
m ad o por una car t a de Vasar i a V. Borg in i (3 de feb. de 1573 ), véase G. Gaye, 
Carteggio inédito d'Aríist i dei secoli X I V , X V , XV I , Florencia, 1839- 40, II, 361 . 
Es ex t r año que el f resco de la Resurrección de Van den Broeck , siendo obra 
de un Flam enco , haya escapado de la m em or ia de Van Man d er y que no la men-
ci onar a en su l ibro. 



El primer lapso es no sólo muy corto para semejante tarea, sino 
que coincide, como ya se mencionó, con la época cuando Sabatini fue 
el "pintor papal" que tenía a su cargo.Ja decoración del Palacio del 
Vaticano (54) . Su nombre está asociado con todos los frescos pinta-
dos en la época y ciertamente no habría sido dejado de lado al em-
prenderse obras en el ambiente más importante del Palacio. Así que 
parece poco probable que los murales hubiesen sido renovados durante 
aquellos meses del año 1573 (55) . 

El período que se extiende desde diciembre de 1569 a diciembre 
de 1570, habría parecido a primera vista la época más indicada para 
la participación de Alesio y Van den Broeck; pero no puede ser toma-
do seriamente en consideración, porque no existiría ningún motivo pa-
ra la incorporación del emblema de los Buoncompagni. 

Es mucho más aceptable considerar el t raba jo de Alesio y de Van 
den Broeck en la Capilla como la etapa final del proceso de restaura-
ción conducido por el Cardenal Rusticucci. Varios factores señalan 
en ese sentido. Primeramente, la actividad de Pérez de, Alesio y Van 
den Broeck en Roma no se limitó a la época del Papa Gregorio, como 
se implica de los textos de Van Mander y Baglione, sino que empezó 
anteriormente durante el pontificado de Pío V, e incluso antes, desde 
1565, en el caso del artista flamenco (56) . Alesio estuvo en Tívoli en 
1568-69 y en los años siguientes tuvo tratos con dos dignatarios de la 
época de Pío V: el Cardenal Rambouillet y significativamente, con 
Monsignor Fantino Petrignani (57) , quien entre 1564 y 1576 está do-
cumentado como "Prefet to del Palazzo Apostolico" (58 ) . 

(54 ) C. van Man d er , op. cit., 1 9 2 f . 
(55 ) La impresión que uno puede recib i r del t ex t o de Va n Man d er de 

que Alesio y Guidonio per t enecieron al g rupo de p in t ores q ue t r ab aj ar o n a las 
órdenes de Sabat in i , es engañosa. La co laboración con Sab at i n i se m enciona 
específ i cam ent e en los casos de Raf f ael l i n o Mo t t a y Ri car d o Saz z i , cuyos t r aba-
jos se descr iben junt o a los de Alesio y Gu id on io ; sin em b ar g o el t ex t o sobre 
este ú l t im o no m enciona n inguna relación con Lorenzo Sab at i n i , sim p lem en t e 
d ice: " N o ch isser geweest t e Room in m i j nen t i j d . . . " . En o t r as p al ab r as cuan-
do Van Man d er l legó a Rom a, en j un io de 1574 , encont ró a Sab at i n i a car go 
de las p in t uras del Vat i can o . . Pero los f rescos de la Cap i l l a Si x t i na est ab an lis-
tos ya en esa f echa y pud ieron haber sido p in t ados m ucho an t es de la l l egada 
del ar t ist a Em i l iano. 

(5 6 ) G. Man ci n i , op. ci t ., I, 2 2 2 , af i r m a co r r ect am en t e la p resencia de 
Alesio en t iempos de Pío V ; C. van Man d er , loe. cit . ; G. Bag l i ones, op. cit . , 3 2 , 
77 ; véase la nota 4 8 . 

(5 7 ) Char les d 'Ang ennes de Ram b ou i l l et  (1 5 3 0 - 1 5 8 7 ), era l l am ad o Car -
denal Ram bog l iet t i y es el m ister ioso Bonfigliett í que se m enciona en l as anot a-
ciones de Bel lor i a Bag l ione. Era obispo de Le M an s y f ue t r asl ad ad o a Ro m a, 
donde Pío V lo designó car denal en m ayo de 1570 . Pérez de Al esi o le f ue 
presentado por un cier t o Sal vador de Ven eci a y v i aj ó con él a Vi t er b o y Tar -
qu in ia. G. Bag l ione, op. cit., (Rom a, 1935 ), 3 1 ; véase t am b i én D. Mah o n , Stu-
dies in Seicento art and theory, Londres, 1947 , 3 1 9 , n. 122 ; L. von Past o r , op . 
cít., V I I I , 119- 120. 

Fan t i no Pet r i gnan i (+ 1 6 0 0 ) t r ab aj ó para Pío V y Gregor io X I I I . Com o 
Prefetto del Palaci o Vat i can o debía ocuparse de su conservación y decoración . 
En 1578 f ue enviado en cal i d ad de Nuncio a Náp o l es y luego a Esp aña. Est a 
af i n i d ad con el m undo Ibér ico ex p l ica su relación con Pérez de Alesio , q u i en era 



Rambouillet fue nombrado cardenal por Pío V en 1570 y Alesio 
debió de haber t rabajado para él por algún tiempo desde entonces. 
Por consiguiente, ya sea Monsignore Petrignani o el Cardenal Ram-
bouillet, habiendo estado satisfechos con los servicios de Alesio, pudie-
ron haber recomendado al joven artista a Rusticucci cuando éste de-
bió restaurar los frescos de la pared dañada de la Capilla papal. 

El pontificado de Pío V es suficientemente conocido por haber 
sido una época dominada totalmente poT consideraciones ascéticas y 
místicas, para que sea comprensible que el interés del Papa por la 
Capilla Sistina era exclusivamente religioso (59) . La Capilla ya no 
era vista como un templo del arte, sino tan sólo como el lugar sagra-
do reservado para que el Papa oficie el culto divino y cuya decoración 
era concebida tan solo Ad Maiorem Dei Gloriam. El hecho de que 
el arreglo de la Capilla hubiese sido encomendada a un Cardenal que 
era conocido por tener "piu prudenza che doctrina" y por ser "di moto 
tardo, ma diligente, ( e ) di buoni sent iment i . . . " (60) cuadra perfecta-
mente con la atmósfera que vivían la Iglesia y la sociedad romana de 
la época. Los días cuando Pablo I I I había ido personalmente al ta-
ller de Miguel Angel para solicitarle que aceptara un pedido, estaban 
muy lejos. La actitud de San Pío era de indiferencia y de economía 
hacia el arte. Pintores jóvenes y marginales fueron llamados para re-
tocar la Capilla Sistina (61) . Las artes eran apreciadas tan solo en 
cuanto servían de vehículos al dogma, y sus dimensiones creativas y 

de or igen español . Véase G. Man ei n i , op, cit . , I, 2 3 3 ; J. Hess, Kunstgcschichtc 
Studien z um Rcnaissance und Barock, Rom a, 1967 , 1, 2 3 ; G. Mo r on i , op. cit. , 
XL I , 2 6 0 , Cl l , 3 6 1 . 

(5 8 ) Com o una p rueba m ás de la f am i l i ar i d ad de Al esi o con Pío V apa-
rece un r et r at o del Pap a en una nóm ina de los cuadros dej ados por el ar t i st a 
a su m uer t e, en Li m a, véase R. Por ras Bar r en ech ea, " U n i nven t ar i o i conográf i co 
del Sig lo XV I . El p in t or Mat eo de A l es i o " ; Revista Cultura Peruana, 9 0 , Li m a, 
1955 . El r et r at o deb ió ser encar g ad o por la Un i ver si d ad de San Mar co s de 
Li m a, la que f und ad a en m ayo de 1551 f ue reconocida por Pío V en una Bu l a 
del 2 5 de j u l i o de 1571. 

(5 9 ) La p r im era p reocupación de Pío V f ue cub r i r los desnudos dej ados por 
Dan i el e da Vo l t er r a en el Giudiz io. t i Pap a r eaccionó vi g o r osam en t e con t ra la 
desnudez de m uchas est at uas clásicas. En gener al su com prensión del ar t e f ue 
en ex t r em o l i m i t ad a, deb ido a sus p rej u icios hacia el cuerpo h u m an o y a su 
au st er i d ad ex cesiva en m at er i a económ ica. Véase la not a 6 1 y L. von Past or , 
op . ci t . , V I I , 81 - 86 . 

(6 0 ) Gi r o l am o Rust i cucci (1 5 3 7 - 1 6 0 3 ) f ue secr et ar io df i An t o n i o M . Ghis-
l ier i d u r an t e n u eve años, an t es de que éste f uera el Pap a Pío V. En un ma-
nuscr i t o de 1599 ap ar ece descr i t o com o "d ' i n g eg n o posato, ma sag ace" , véase 
G. Mo r on i , op. ci t . , I I , 7 8 3 , No. 6. 

(6 1 ) De m aner a p ar ecid a, en t iem pos de Pío V los f rescos de la cap i l l o 
de San t i Mar t i n o e Seb ast i ano (1 5 6 7 - 6 8 ), en el Vat i can o , f ueron encar gad os a 
Gi u l i o Maz z o n n i , un ayu d an t e de Vasar i m ás conocido com o stuccatore que com o 
p in t or . Un a car t a de Vcsar i escr i t a en Rom a en m ar zo de 1 5 6 7 , descr ibe la 
au st er i d ad y la miseria en la que Rom a hab ia caíd o y la "m ez q u i n d ad en el vi-
v i r " que se hab ía ex t end ido desde el Vat i can o a toda la Ci u d ad San t a; ci t ad o 
por S. J. Freedberg , op. cit . , 2 9 4 ; véase G. P. Ch at t ar d , op. cit . , I I I , 3 3 4 . 



expresivas eran pasadas por alto. Estos fueron los t iempos cuando 
Pío V mandó hacer una copia del Juicio Final de Fra Angélico atraí-
do exclusivamente por la leyenda de santidad creada en torno a la 
personalidad del pintor (62) . Y en esta época, probablemente por 
la segunda mitad de 1571, Arrigo Fiammingo y Mat t eo da Lecce fue-
ron llamados para una tarea que las autoridades del Vat icano deben 
haber visualizado simplemente como una manera económica de repe-
tir dos frescos dañados de otros tiempos (63) . 

Durante el mes de mayo de 1572, mientras el t r aba jo estuvo pro-
bablemente en proceso, Pío V falleció y Gregorio X I I I fue elegido. En 
esas circunstancias, Alesio sin duda agregó el dragón de los Buoncom-
pagni como un sutil homenaje dedicado al nuevo Papa. El animal 
heráldico es pequeño y apenas perceptible, a pesar de encontrarse en 
un lugar tan central. Por añadidura parece que estuviera fuera de 
contexto en la escena de la Zarza Ardiente ( 64 ) . No obstante , su pre-
sencia puede ser interpretada como una transformación extrema de la 
vara de Moisés, la cual, convertida en serpiente como testimonio de 
la visión divina en la narración bíblica, asume aquí el aspecto de un 
dragón en uno de sus extremos (65) . El blasón del Papa es, de ese 
modo, asimilado a un origen sobrenatural, el cual irradia un mandato 
casi divino sobre la investidura recién recibida por Gregorio al relacio-
nar al nuevo Papa por filiación emblemática (66) con aquél que fue-
ra considerado como el San Pedro de la Antigua Ley ( 6 7 ) . 

El encargo de Rusticucci en la Capilla Sistina debió haber sido 
concluido antes de noviembre de 1572, cuando aquél abandonó Roma 
para radicarse en Sinigaglia (68) . La fecha coincide exactamente con 

(6 2 ) Ver L. von Past or , op. cit., V I I I , 8 1 f ; F. Zer i , op. cit . , 6 1 , f i g . 5 0 , 
para la copia de Fra Ang él i co , q ue cu r iosam ent e fue p i n t ad a por B. Sp r an g er , 
uno de los ar t i st as m ás sensuales en t r e los m an ier i st as nórd icos. 

(6 3 ) Si n t om át i cam en t e, G. Cel i o , loe. cit . , cu an d o escr ib ió sobre los dos 
m urales del sig lo XV I , d i j o : " m a con vo ler le rinfrescare, non sono p iu q u el l e" . 

(6 4 ) Cuand o Gregor io XI I I t en ía m ot ivos para co locar su em b l em a lo ha-
cía en una form a menos ocu l t a; por ej em p lo , en una de las h ab i t aci o n es de sus 
apar t am en t os pr ivados. C. van Man d er , op. cit . , 193 , lo descr ibe com o una obra 
de Raf f ael l i no da Reggio. 

(6 5 ) La con t rad icción en t re el hecho de que el d r agón no deb ía t ener 
cola y de que Moisés ap ar en t em en t e lo sost iene por el l a, se resolvió escond iendo 
el punto de con t act o er .t re am b os det rás de una de las p i er n as del dem on io . 

(6 6 ) Mo isés f ue el protot ipo t an t o de Cr ist o com o de San Ped r o , y su var a 
est uvo guardada en San Gi ovan n i in Lat er an o j un t o con las r el i q u i as m ás precio-
sas del propio San Pedro, véase L. Réau , Iconographic de l 'ar t chret ien, Par ís, 
1965 , II, 176. 

(6 7 ) Qu iero ag r ad ecer a la Dr a. Jen n i f er Mo n t ag u por señ al ar est a posib le 
relación . 

(6 8 ) G. Mo r cn i , c.p. cit . , LXV1 , 2 5 9 . Es nor m al que hab i end o sido duran-
t e qu ince años un ín t im o co laborador de Pío V, dej ar a su posición en el Vat i -
can o después de la elección del nuevo Pap a que t uvo l u g ar el 14 de m ayo de 
1572 . La dem ora de su par t ida pudo deberse al hecho de q ue no h ab ía con-
clu ido la t area en la Cap i l l a Six t i na. 



la llegada de Vasari para la decoración de la Sala Regia y la incorpo-
ración subsecuente de Henry Van den Broeck entre sus ayudantes (69). 
Ese suceso está ciertamente más en conformidad con el tratamiento 
que se solía otorgar a los artistas flamencos en Roma en la época, y 
muestra cómo las cosas volvieron a su cause normal una vez que la 
extrema austeridad del Papa anterior fue dejada atrás (70). 

Así, han podido explicarse los principales hechos relacionados a 
los dos murales aquí estudiados. La cuestión de la fecha en sí, vale 
decir si las pinturas se originaron un año o dos antes de lo que se 
ha asumido habitualmente, puede ser un asunto de interés puramente 
académico. Pero si los años de diferencia establecidos son los que se-
paran al pontificado del ascético San Pío de la renovada actividad ar-
tística de los tiempos de Gregorio XIII , el asunto tendrá mayor signi-
ficación para alcanzar un entendimiento más cabal de los frescos y 
para explicar la presencia de éstos en la Capilla Sistina. Un artista 
como Pérez de Alesio fue muy consciente de esa diferencia, y siempre 
procuró asociar su nombre con el del Papa que se comportó como un 
genuino mecenas y que volvió a la tradición de la iglesia de patrocinar 
a las artes con' generosidad y visión. 

(69) Véase la nota 53. 
(70) Un argumento adicional para apoyar esta dotación la proporciona la 

anécdota narrada por Mancini acerca de El Greco, quien está documentado eñ 
la Accademia di San Luca, en Roma, en setiembre de 1572. En la época en 
que ql Papa Pío estuvo haciendo cubrir algunos desnudos del Giudizio de Mi-
guel Angel —informa Man ci n i —El Greco exclamó, 'se si buttase a térra tutta 
¡'opera, l'haverebbe fat ta con honesta et decenza non inferiore a quella di bonta 
di p i t tura", y habiendo provocado así la enemistad de los pintores romanos tu-
vo que viajar a España. Usualmente se acepta que El Greco dejó Roma en 1573 
(para ir a. Venecia); y, si hay algo de cierto en la af irmación de Mancipi, con-
f irmaría, que hubo obras en proceso en la Capilla Sixtina durante el año 1572. 
G. Mancini, op. cit., i ; 230- 1; D. Mart ínez de la Peña, "El Greco en la Aca-
demia dé San Lucas", Archivo Español de Arle, XL, 1967, 97. 


