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i/n fresco de Pérez de Alesio
en la capilla Sistina

FRANCISCO STASTNY

Entre los murales pintados por algunos de los mas célebres artis-
tas del Renacimiento que decoran la Capilla Sistina se encuentran dos
composiciones, que por ser obrasede artistas menores del siglo XV1,
no han merecido estudios mty detallados acerca de su origen ¥y de la
fecha en que fueron ejecutados. Representan la Resurreccion de Cris-
to y el tema mas desusado de la Disputa del Arcingel Miguel con el
Demonio por el cucrpo-de Maisés. Ambos estan ubicados enfrentc
del Juicio Final de Miguel Angel, en Ia pared de entrada a la Capilla,
y constituyen las Gltimas-escenas de los ciclos de la Vida de Cristo ¥y
de la Vida de Moisés que llegan™asu término en ese lugar (1).

_Estas pinturasthan_sido_motivo de _considerable confusion en los
escritos de autorés ‘antiguos-y modernos. - Su presencia en lugar tan
notorio ha sido «eloorigende 'diversas- hipétesis infundadas (2). Los
primeros frescos pintados en esa pared (v ahora perdidos) fueron atri-
buidos diversamente a Ghirlandajo, Salviati y Miguel Angel (3), mien-

T (_1)_ Para una descripcién en detalle de estos frescos, véase L. D. Ettlinger,
4 e Sistine Chapel before Michelangelo. Religious imagery and Papal primacy.

x‘;Ofd, 1965. Para la historia de la Capilla, E. Steinmann, Die (Sixtinishe Ka-
pelle, Munich, 1901-1905; R. Salvini, E. Camasasca, L. Ragghianti, La Cappella
Sistina in Vaticano, Mildn, 1965.

_('2) El nombre de Miguel Angel ha sido mencionado incorrectamente en
ﬁl;c'on a estos frescos por F. Preciado de la Vega, Carta a G. B. Ponfredi
! 65) en G. G. Bottari, Raccolta di lettere sulla Pittura, Scultura ed Archite-
tura, Romg, 1754-1773, VI (1768); L. Lanzi, Storia pittorica della Italia, Sta.
gg' Florencia, 1945, 11, 265; C. Gamba, Michel Ange et son école, Novara, 1948,

3 (3) Las referencias a Salviati se encuentran en G. P. Chattard, Nuova des-
crizione del Vaticano, Roma. 1762-67, I, 36; F. Cancellieri, Descrizione delle
Cappel!e Pontificie e Cardinalizie, Roma, 1788-90, Il, 21; G. Mancini, Vita di
Luco Signorelli, Florencia, 1903, 47; M. Salmi, Luco Signorelli, Novara, 1953,
4_7; H. Noz, Carel van Mander en Italie, La Haya, 1954, 126, 317; E. Pistole-
si, Descrizione di Roma e suoi contorni, Roma, 1846, 598; A. Nibby, Itinerario
de Roma e suoi dintorni, Roma, 1877, 400-02. Ambos frescos fueron atribui-
dos a Ghirlandaio por H. Voss, Die Malerei des Spatrenaissance in Rom und Flo-
renz, Berlin 1920, |, 571.
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tras que ambas composiciones conservadas han sido asignadas frecuen-
temente al artista italo-espafiol Mateo Pérez de Alesio (4). Muchos
escritores han descrito el tema representado, erréneamente, como la
Tentacién de San Antonio o como la Caida de los Angeles rebel-
des (5). Y por aiadidura, la falta de evidencia documental ha deja-
do en duda la fecha exacta de su ejecucién. .

El propésito de este articulo es revisar la historia de la decora-
cién de la pared oriental de la Capilla Sistina, a fin de establecer con
més precisién la fecha en que los frescos pudieron haber sido pintados
y, asi, contribuir a explicar su presencia en la Capilla.

A pesar de.lo que pueda parecer a primera vista, el interés que
cste 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 dc los fundadores; junto con Bernardo Bitti, de la escuela de
pintura virreinal en el Pert (52). De modo que los datos que se van
a precisar a continuacién servirdn, por un lado, para disipar el mito
de la relacién 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 zrtistico”y religioso del cual provino
Mateo de Alesio antes de su llegada al"Nuéevo. Mundo.

La primera decoracién mural por‘el grupo.de pintores “detti anti-
chi moderni” (6), fue encomenrdada por Sisto IV el 27 de octubre de
1481. Domenico Ghirlandajo contribuyé en ese proyecto con una Re-
surreccién 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« der Ghirlandajo’ 'y Signorelli »sufrieron graves

(4) Por ejemplo, G. Celio, Delli nomi deil‘artefici delle pitture che seno in
alcune chiese, fn.cciote e palazzi di Roma. Napoles, 1638, 102; F. Titti, Am-
maestramento utile e cdrioso di pitture, scultura et architettura nelle chiese di
Roma. Roma, 1686, 409; F. Preciado de la Vega, Lec. cit.; G. Roisecco, Roma
antica @ moderna o sio nouva descrizione della Citta di Roma, 1745, |, 70; G.
Vasi, Itinerario istruttivo. .. per ritrovare. .. le_Antiche o Moderne magnificenze
di Roma, Roma, 1777, 500. L. D. Ettlinger, Op. cit., 14ff.

. (.‘..3) . Este error epezdé con G. Baglioné: Le vite de pittori, scultori, ot ar-
chitetti dal Pontificoto di Gregorio XIIl. .. Roma, 1642, 32: véase también: J.
Meygr, Allgemelpes 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 América’’; Soggt ¢ Memorie di Staria dell’Arte,, 4, 1965, 127;
D. Angulo, Pinture del Renacimiento, Madrid, 1954, 266. "

{5a) Ver nota 9. ' ’

(6) Lo terminologia histérica de Vasari fue aplicada a le Capitla Sixtina
por G, Celio,. loc cit. /.. .le pitture intorno sotto la cornice eranc di mano delli
primi artefici, ... detti antichi moderni, perche non sono |i antichi Greci, ne
{i modemi, che sono dopo Pieto Perugino, ..."".

(7) G. Vasari, Le vite de’ piu eccelenti pittori, scultori ed architetti, (1548),
ed. G. Milanesi, Florencia, 1878-1885, II1, 259, 702, simplificando el titulo, Va-
sari llamo a la pintura de Signorelli: La Muerte de Moisés.
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dafios cuando el pértico 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 Broeck (10) (la Resurrec-
cion (11).

La destruccién del fresco de Signorelli nos priva de un elemento
de comparacién 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 energia que debié exhibir la composicion
perdida, probablemente est? reflejada ¢n ¢l dibujo de Signorelli de un
Arcdngel con una espada desenvaimada de la coleccién del Uffizi (13).

(8) Ver la nota 7.

(9) Mateo Pérez de Alesio (llamado Matteo da Lecce) nacié hacia 154?
en Alezio, Puglia. En 1568-69 trabajé en la Villa d’Este, Tivoli, y permanecio
en Roma hasta 1576, recibiendo algunos encargos importantes en la Capilla Six-
tina y en el Oratorio del Gonfalone. De 1576 a 1581 vivié en Malta. Re-
gres6 a Roma de 1581 a 1583. © Se inscribié en la Academia de San Luca (1573)
y en la Congregczione dei Virtuosi-(1583). Viajé a Sevilla en 1583 y desde
1590 estd claramente documentado en.kima, Pert, donde fallecié entre 1607 y
1616. Véase C. van Mander; Het Schilderboeck, Harlem, 1604, 193v-194; G.
Mancini,: Considerazioni sulla pittura, ‘Roma;~1956, |, 222, Il, ns. 866-869; G.
Baglione, loc. cit.; J. A. Cedn Bermtidez, Diccionario de las Bellas Artes en Es-
pafia, Madrid, 1800, IX, 75-78; Ji Mazyer, loc. cit.; U. Thieme, F. Becker, loc.
cit. Pora la fase Hispano-Americdna de su vida, véase R. Vargas Ugarte, Ensa-
yo de un Diccionario de Artifices de la América Meridional, Burgos, 1968, 127-
130; F. Stastny “Pérez de Alésio'y la Pintura del Siglo XVI’/, Anales del Insti-
tuto de Arte Americano y de Investigaciones Estéticas, 22, (Buenos Aires), 1969,
9-46; ldem. M. Pérez de ‘Alesio and the development of Peruvian Colonial Pain-
ting, Tulane University, Symposia sobre Arte.- Latinoamericano, New Orleans,
1972; M. Soria, loc. cit.; J. Mesa-Gisbert, El pintor Matco Pérez de Alesio, La
Paz, 1972; J. Bernales B., "“Matec Pérez de  Alesio’’, Archivo Hispalense, LVI,
171-173, 1973, 221 f.

(10) Hendrick van den Broeck (llamado Arrigo Fiammingo. Arrigo Palu-
dano, Henrico de Malines, etc.) nacié en Malines hacia 1530. Estudié con Frans
Flor.is y viaié a lItalia donde visitd Florencia (hacia 1550), Orvieto (156]), Pe-
rugia (1562) y Roma (desde 1565). Fallecié entre 1592 y 1605. Véase =
Guicciardini, Descrittione di Tutti i Paesi Bassi, Antwerpen, 1567, 99, 101: C.
Baglione, op. cit., 77; U. Thieme, F. Becker, op. cit., V.; C. J. Hoogewerff, Ne-
derlandsche Sckhilders in ltolie in de XVle Eeuw, Utrecht 1912, 162; W. Bom-
be. "’Arrigo Fiammingo'/, Revue Belge d’Archéologie et d'Histoire de I’ Art, 5,
1935, 231-144; L. van Puyvelde, La peinture flammonde a Rome, Brusselas,
1950, 45-52; H. Née, op. cit. 125, ns. 1-3.

i 4(;]) A. Taja, Descrizione del Palazzo Apostolico Vaticano, Roma, 1750,

(12) La contienda entre las fuerzas del bien y del mal representada en
el fresco de Signorelli, probablemente estaba inspirada en Dante, como '_0 estu-
vo luegd su trabajo en Orvieto. Este aspecto de los frescos de Orvieto ha
sido estudiado por A. Venturi, Luca Signorelli interprete di Dante, Florencia,
1921, 24; véase también G. Mancini, op. cit., (1903) y M. Salmi, op. cit.,, 12, 13,
70,_ quien sugirié que la fuente para el fresco del Vaticano debid ser el Purga-
torio, V, donde el poeta describe la lucha de un dngel con un demonio por el
alma de Buonconte.

(13) Gabinetto de Disegni e Stampe, Uffizi, N. 50 E. Carboncillo 250 x
170 mm. Véase Mostra de L. Signorelli. Cortona y Florencia, 1953, 141, No. 74.
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““Arcéngel con una espado desenvainada’’, dibujo
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IE] estilo temprano de esc disefio (14) y la posicién de la figura, simi-
lar en el gesto del brazo extendido al Arcingel 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 decoracién de aque-
lla pared, tuvo lugar cuando el dintel de la puerta que da acceso a
la Capilla se quebré y caydé en visperas del 25 de diciembre de
1522 (16). La Resirreccion de Ghirlandajo, informa Vasari, fue
“ouasto en maggior parte” durante los trabajos que se tuvieron que
emprender para reemplazar “il architrave che revino” (17). La infor-
macién no es repetida por Varasi en la Vida dec Signorelli, pero dada
la posicién del fresco debe haber sufrido la misma suerte (18).

Por lo comln no se menciona que el interés de Clemente VII por
obtener que Miguel Angel pintara nuevos frescos en la Capilla Sistina
se debié sobre todo al estado ruinoso de las dos escenas de la pared de
entrada. [l deseo del Papa de sustituir los frescos dafiados por una
gran Caida de los Angeles rebeldes, v de disponer un Juicio Final en el
muro del altar, fue comunicado al artista, quien, segin Vasari, prepa-
ré varios estudios para ambas composiciones (19). Cuando Pablo III
insisti6 ¢n el pedido, Miguel Angel“se enfrascé en el proyecto mis
osado, el Juicio Final (20). En gambio; llegd a tomar en considera-

(14) Esta relacionado con Perugino, quien también participdé en la decora-
cién de la Capilla, véase M. Marangoni, | disegni della R, Galleria degli Uffizi,
Florencia, 1912-1921 como aparece sefialado por M. Moriando en Mostra, loc. cit.

(15) El personaje parece. rechazar a un, enemigo con un fuerte impulso
hacia lo parte baja de la esquinalizquierda. | Este rmovimiento coincide con la
tendencia de la composicion adoptada en la Yida de Moisés, que va de derecha
a izquierda. Un personaje‘“con un ‘movimiento’ de 'cabeza ‘muy similar aparece
en la escena de Moisés sefiala a su sucesor Josué en el fresco de Signorelli. En
el dibujo no se percibe ninguna relacién con los Arcdngeles armados de Orvieto.

(16) El dintel cayé cuando el Papa estaba por entrar en la Capilo y matd
a dos soldados de su séquito. El accidente es narrado por P. Giovio, Pelle istoric
del suo tempo, (1550-52), Venecia, 1608, senalado por R. Salvini, E. Camzsasca,
L. Ragghianti, Op. cit.,, |, 133, 275.

(17) Los frescos se destruyeron por la restauracion realizada gara reforzar
la entrada, mds que por la verdadera caida del dintel. G. Vasari, op. cit,. Iil,
259: “’La Resurrezione ... e guasta la maggior parte, per essere ella sopra la
porta rispetto all’avervisi avuto a rimetter un architrave che roviné”. D. Redig
de Campos, | Paloxzi Vaticani, Bologna, 1967, 68.

(18) M. Salmi, op. cit., 70.

(19) ... voleva Clemente che... dove e l‘altare, vi si dipignesse il Gui-
dizio Universale. .. e sopra la porta principale gli aveva ordinatc che vi face-
sse, quando per le sua soberbia Lucifero fu dal cielo cacciato...; delle quali
invenzione molti anni innanzi s’e trovato che aveva fatto schizzo Michelangelo
e vari disegni..."”. G. Vansari, op. cit,, VIl. La informaciéon que arade Vasari,
de que uno de los dibujos fue copiado en Trinita dei Monti por “‘un pittore s:i-
ciliano’’ que habia sido ayudante de Miguel Angel, lleva a la identificacion
errada del siciliano con Mateo de Alesio (probablemente sobre la base de aue
Van Mander lo llama sicilinno), véase C. Gamba, loc. cit.

(20) Ch. Tolnay, Mi:hel Ange, Paris, 1951, 72, 73, 250.



cién los dos frescos de la pared opuesta (21) Sin duda, las razones
de orden iconogriafico fueron crucizles en la determinacién de_no_reem-
plazar la Resurrecién y la Defensa del Cuerpo dz Moisés. La tmpor-
tancia del primer tema como culminacién triunfal del cm!o de la vida
del Salvadar, es evidente; en cambio la segunda escena tiene un defi-
nida sigmficado simbdlico en relacién a la autoridad papal, y por ese
motivo debié haber sido particularmente apreciada por los pontifices
de los dificiles afios del sigle XVI (22). )
Extrafiamente, los murales de [a pared oriental permanecieron en
estado ruinoso durante casi medio siglo, después de la reconstruccién
del dintel alrededor de 1522. El emblema de Pio 1V encima de la puer-
ta recuerda que durante su pontificado (1559-1565) fue renovado el
revestimiento de marmol del pértico; no obstante los frescos no fueron
restaurados en esa época (23). En 1561 ¢l Papa le encargd a Fran-
cesco Salviati parte de la decoracién de la Sala Regia (24) y algunos
autores han asumido equivocadamente que también pintd la Defensa

(21) El grupo de dibujos de Miguel Angel sobre lo Resurreccién, de alre-
dedor da 1530, no estén relacionados con el proyecta de la Capilla Sixtina, co-
mo fusrg sugerido por C. Gambd, Pittuta di-Michelangelo, Novara, 1945, XXVIII,
XXXI): Idem, op. cit., 33. Tampocs hayiningin dibujo asociado a la obra de
Alesio. Los dibujos de la*Reésurreécion son en su mayor parte '‘dibujos de pre-
sentacion’’, véase J. Wilde, Italian drawings in the British Museum. Michelan-
gelo and his studio, Londres, 1953, Nos. 52 y 54, 90. Para la discusion de este
osunto véase también A, ExPopham y J. Wilde, The Italian drawings of the XV
and XV| centuriss in i%hic collectioh of his Majesty the King ot Windsor Castle,
Londres. 1949, No. 427, 251.

(22)  Sixto 1V vio en ese tema la prueba de que inclusa el Demonio debe
obadecer fos mandatos de Dics: (Par extensidn, ef Popa debia tener poder ilimi-
tado, tamto en los gsuntos espirituales como temporales. El tema de la gutori-
dod nana! fue de gran preocUsacién pard) Sixté IV y se volvid mds actual en
el Siala X\/{ coamo punto de debate entre la Iglesia y los Reformistas. Aun-
aue no hagy ninguna otra representacién de esa escena en gran escalo, se com-
orende que los pontifices de épocas posteriores decidieran conservarla. Tom-
bién fue difundido a fines del Sialo XVI en uno estampa diseigaa por Martin
de Vos y grabada por Wierix. .Véase F. della Rovere (Sixto 1V). De Potentia
Dei, Roma, 1477, 10v. citado por L. D. Ettlinger, op. cit., 74, 75; E. Steinmann,
or. at, |, 514, n. 2. .

€l temo no es mencionado en el Pentoteuco, sino en la Epistola de Santiago,

En ia Edod Media fue tratado por J. da Voragine, Legenda A‘"e"{ Ed Th.
G_"'-"ESSL‘, Bratislavia, 1890, 642 (citado por Ettlinger, loc. cit.), con un significado
dlfe_rentc: La intervencidn de San Miguel, tiene el propdsito de impedir que los ]5'
lgel!tes ocj%ren ei cuerpo de Moisés. Esta interpretacién también la da A. Tajo,

P- cit.. !

(23)  El hecho de que Vasari no mencione ningn cambic en [a condicién
del fresco de Ghirlondaio en lo segunda edicion de Yite es una prueba de que
en 1568, duronte el pontificado de Pio V, la pored aun estaba malogroda, véa-
se 3, Vesari, op city, I[1, 259; Ed. Steinmann, op. cit., |, 166, No. 2.

f24)  Sglviati pintd Barbarroja y Alejandro [ en la Sala Regia, °a la espol-
do de o pared de la Capilla Sixtina, donde estd colocado el emblema dg Pio

-Pero al poco tiempo Salviati sc enemistd con el Papa, no hobiendo ningu-
na razdn para creer que pintara también en la Capilla, especialmente, ya que
Vusari, su amige y compagno, no hace ninguna mencién al respecto, véose
voss, op. cit., {, 256 vy referencia 3; G. Mancini, op. cit., (1956), |, 231.
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del cuerpo de Moisés, la cual habria sido restaurada, posteriormente,
por Mateo da Lecce (25).

La Capilla tuvo que sufrir atin mayores dafios antes de que se
considerara la restauracién de los frescos. En octubre de 1565 se des-
cubrieron algunas grietas amenazadoras en la pared del lado norte y
del cielorraso que ocasionaron serias inquietudes por la seguridad de
la estructura. No se podia seguir oficiando misa en la Capilla y se
tuvo que desalojar todos los bienes de la Sacristia. Finalmente, entre
julio de 1568 y actubre de 1569 la construccién fue integramente re-
parada por Pio V (26) con gran costo.

Una vez que los muros fueron consolidados, el Cardenal Rusticu-
cci prosiguid, en acatamiento de las instrucciones del Papa, con la re-
faccién de las pinturas. Segin Bottari, llamé a Girolamo de Fano
para restaurar los frescos de Miguel Angel y para terminar de cubrir
los desnudos que Daniel de Volterra habia dejado sin velar en el Giu-
dizio. De Fano fallecié poco después y su asistente Domenico Carne-
vale qued6 a cargo de la mayor parte de la obra (27). Un pago a
Carnevale esta documentado en diciembre de 1569 (28), pero las la-
bores debieron de proseguir mucho tiempo después.

La retribuciéon ofrecida a Carnavale es.el tltimo 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 atribucién de los frescos y su
datacién, en los términos aceptados thasta ahora, han sido derivadas
de fuentes secundarias.

(25) A. Taja, op. cit,,; 40, 45 repite @ Bagliore;'diciendo que Alesio se
propuso imitar el estilo de Salviati.” G. P. Chattard, loc. cit., no comprendié la
informacion y escribié inexactametne| que el fresco) primera)fue pintado por Sal-
viati y luego rehecho por Alesio en tiempo de Gregorio XlIl, después de la rotura
del “arquitrabe’” (lo que habria sucedido asi en una fecha completamente dife-
rente), véase E. Steinmann, loc. cit.

(26) E. Steinmann, op. cit., |l, 779-783; R. Salvini, op. cit., |, 124; A.
Bertolotti, Artisti modonesi, parmesi e della lunigiana in Roma nei secoli XVI,
XVII e XVIII, Modena, 1882, 22. Pio IV tuvo que trasladarse de sus apartamen-
tos a un lugar mds seguro y luego de su muerte, durante la realizacién del
conclave, se dio un permiso especial a los arquitectos para que entraran a revi-
sar la condicion de la Capilla. Mientras tanto el Papa tuvo que celebrar misa
en la iglesia de San Pedro. Estdn registrados los pagos de 5000 escudos a
Giacinto Barrozzi por el trabajo en la Capilla. Pirro Ligorio realizé un dibujo
(Biblioteca Bodleian) sobre la forma cémo se podria reparar la estructura, pero
no se ha podido probar su participacion en el trabajo, véase D. Steinmann, op.
cit.,, 1, 152, fig. 72.

(27) La principal contribucién de Carnevale fue en el Sacrificio de No2
donde se habia desprendido un gran pedazo de intonaco, segun F. Forceroli. Lo
informacién sobre ambos pintores fue publicada por G. Bottari, Vita de Mickelan-
gelo Buonarroti scritta da Giorgio Vasari, Roma, 1760, 176, n. 10, quien se re
fiere a un manuscrito acerca de ““Uomini illustri Modanesi’’, por Francesco For
celoli y a Vedriani: Raccolta de’pittori 3:ic. Modanesi., 99; véase E. Steinmann,
op. cit., 11, 783, n. 6.

(28) L. Pastor, Storia dei papi della fine del Medio-evo, Roma, 1925
1934, VIII, 86 n. 3.
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Que Mateo Pérez de Alesio pintara la defensa del cuerpo de Moi-
sés esti confirmado por el testimonio de primera mano de dos autores:
por Carel van Mander, quien estuvo presente en Roma entre 1574y
1576 vy lo describié corrcctamente en el Schilderboech, agregando la_ex-
trafia informacién de que “sin embargo el Angel... es la obra de Gui-
donio” (29); y por Francisco Pacheco, quien siendo atin un jovenzue-
lo conocié a Alesio en Sevilla y afios mas tarde recordé claramente el
dibujo de la “Muerte de Moisés”. Fue el mejor dibujo de Alesio, es-
cribid con admiracién, “porque habia sido pintado delante del Juicio
de Miguel Angel y asumié su gran manera”. ILa veracidad de esta
noticia, agregdé Pacheco (30), fue probada “por la informacién otorga-
da por algunas personas que habian estado en Roma y habfan visto la
pintura” (31).

Henrico Fiammingo es mencionado por primera vez como autor
de la Resurreccién en un manuscrito anénimo de ca. 1600 (32)y el
dato fue repetido correctamente por Baglione (33). Por afadidura,
la obra est4 claramente firmada con el monogrzina del artista, sobre
el sarcéfago alli representado de modo que no queda ninguna duda so-
bre quién pueda ser el autor (34).

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

(29) C. von Mander, opucit.; 193 v-194; M, Vaes, Le séjour de Carel van
Mander en ltalie, 1573-1577, Homenajea Dom U. Beliére, Bruselas, 1931, 228,
n. 1, 237, n. 2. El pintor Guidonio fue identificado d2 primera intencién por
M. V_oes, como Galeazzo Ghidoni, naturdl de 'Cremoéna en 1598. Si tenia 20-
25 afos cuando conoci¢é a Van Mander, quiere decir que fallecié a la edad de
43-480:’105, ciertamiente ya no'd una ‘edad temprana.’” Véase M. Vaes, "'Appun-
ti di C. van Mander su vcri pittori italiani suoi contemporanei’’, Roma, 1X, Ma-
yo-Sept., 1931; U. Thieme, F. Becker, op. cit., Xl1l, 547. Se dzberia buscar
otros artistas ccn el nombre cristiano de Guido o Guidonio para acompanar la in-
fqrmocién de Van Mander: por ejemplo, un Guidonio Guelfi del Borgo estaba ma-
triculodo en la Academia de San Luca, alrededor de la misma época que H.
van den Broeck, hacia 1580. Véase Libro di Introito, 1553-1632 ,Il, f. 9a. Ar-
chivo Storico della Accademia di San Luca. Guidonio Gueufi también colaboré
con Alesio en marzo dz 1582, pintando un emblema de Gregorio Xlill en la de-
coracién del Pan‘edn para las fiestas de la Congregazione dei Virtuosi; véase H.
Waga: ““Vita nota e ionota dei Virtuosi al Pantheon’’, L'Urbe, 5, 1967, 2.

(30) La participccién de Alesio en la Capilla Sixtina, desperté el escepti-
cismo de los artistas sevillanos. Al famoso escultor Jerénimo Herndndez (ca.
1540-1586) se le recuerda diciendo sarcdsticamente que si el dibujo fuera realmen-
te de Alesio se haria gustosamente su discipulo, véase F. Pacheco, Arte de la pin-
tura, su antiguedad y grandeza, Sevilla, (1649), edicién 1866, 11, 10-11.

(31) Extrafnamente, Baglione (Op. cit., 32) que usualmente es exacto, co-
r{nete el e5rror de asignar ambas frescos, con titulos equivocados, a Alesio, véase
Qo nota J.

(32) Eleuckus, f. 25, citado por G. |. Hoogewerff, Beschieden en lItalie
ombrent Nederlandsche Kunstenaars en Galeerden, La Haya, 1917, 111, 140.

(33) G. Baglione, op. cit., 77.

(34) El monograma estd compuesto por las letras HVDB, véase G. I. Hoo-
gewerff, op. cit.,, 1921, 162.
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serpentinita, son totalmente distintos a los de las pinturas mas anti-
guas; asf como lo es el tratamiento del espacio, el cu_zll se _vuelve den-
so, sobrecargado con f,lguras_ humana,s de grandes dimensiones, mien-
tras que las escenas més antiguas estdn colocadas delante de un mun-
do armonioso de perspectivas perfectamente ordenadas.

No obstante, un examen méas detenido revelard que los frescos del
siglo XVI también fueron concebidos coherentemente S(’)br_e la base
de una similar estructura formal y de que, dentro de los limites de su
propia idiosincracia estilistica, fueron adaptados deliberadamente al
esquema del siglo anterior. Ambas obras tienen una hilera de figuras
en el primer plano, que repite la distribucién empleada en las pinturas
de los antiguos maestros. Istin construidos segin el principio de una
composicién radial que se desarrolla alrededor de un eje vertical en un
movimiento de expansidon semi-circular; y en los dos murales el espa-
cio esta dividido en tres zonas segin un esquema en forma de “V”,

El movimiento que se percibe en el progreso de los dos ciclos, quc
avanzan en sentidos opuestos, también es respetado, ya que cada uno
de ellos el evento final de la historia estd representado como una pe-
quenia escena en el fondo, una frente ada‘otra: La Ascencién de Cristc,
en el dngulo superior derecho de laResurreccién, y El Entierro de Moi-
sés, en el angulo superior 1zquierdo del otro ‘mural.

A pesar de que en ambos frescos se evidericia un tratamiento for-
mal similar, por lo comin se ha asumido que la obra de Van den Broeck
representa una version mas fiel del mural antiguo que la de Alesio.
Esta idea es sostenida, sobre todo, por.la mesura en la concepcién de
la figura de Cristo (35) y por el mayor énfasis de la composicién 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 dngeles crean
al impresién de progresar de’ derecha a izquierda, la bisqueda de una
contorsion serpentinata ha invertido el efecto y el movimiento con que
esta impulsada la lanza del Arcirgel Miguel en sentido contrario arro-
ja las figuras mas prominentes de los demonios de regreso hacia el 4n-

gulo derecho (36).

(35) La anatomia derecha de Cristc con minima indicacién de contrappos-
to, revela que Van den Broack siguié fielmente (aunque en forma literal) el mo-
delo del Siglo XV. Unicamente la postura mds desplazada de los miembros in-
dica que es una obra posterior. La necesidad de armonizar con un modelo
arcaico es aun mads perceptible si se compara con la contemporanea Expulsion dei
Paraiso de Van den Broeck (S. Maria degli Angeli, Roma), donde la enérgica
figura de Addan estd tomada directamente del Juicio Final de Miguel Angel, véa-
cse T. H. Fokker, Werke Niederlandische Meister in der Kirchen lItalien. La Haya,
1931, 126, Dipinti Fiamminghi di Collezioni Romane, Palazzo Barberini, Roma,
1966, 16, fig. 17.

(36) La manera en que el Arcdngel Miguel rompe el esquzma establecido
de la composicidén, parece confirmar el informe de Van Mander acerca de la in-
tervencién de un pintor diferente llamado Guidonio. Quien quiera que fuese,
su participacion no puede entenderse como el trabajo de un simple ayudante,
como sugiere M. Nog, op. cit.,, 126.



En ambos frescos los modelos dominantes han sido las densas es-
tructuras de las figuras que pueblan la Cap_llla Paolina y las obras tfar-
dias de Miguel Angel (37). La Resureccién de Van den Broeckl‘;;lg
compuesta ignorando deliberadamente los dibujos de la década de e
del Buonarroti dedicados al mismo tema (38). La ausencia de todo
vestigio de la grazia caracteristica de los diseflos mas tempranos de
Miguel Angel es el resultado de la blsqueda consciente de un idioma
mas sobrio para la pintura religiosa. Los artistas romanos de la Con-
tramaniera estuvieron inspirados por el desarrollo tardio dt_?l genlfll
florentino en su aspiracién por una nueva modalidad artistica mas
grave y circunspecta. Inclusive el respeto por composiciones de tiem-
pos anteriores, como en el caso aqui estudiado, coincide con esa tenden-
cia de los afios en torno a 1570, que se desarrollé en una atmosfera dC')-
minada por la piedad de Pio V y por una actitud “pasadista” como i
que florecia entonces en Roma y que irradiaba sobre todo del influyen-
te Palacio Farnese. FEl importante lugar que ocupan los dos murales,
condujo a que, a pesar dc no ser sino obras de artistas llmltado's,_eS-
tuviesen cuidadosamente afinados a las dltimas exigencias ideologicas
de sus dias. LEn esc sentido reflejan con toda fidelidad la preocupa-
cién del Cinquecento tardio por émplear un vocabulario artistico ci-
paz de evitar los excesos formales . 1a frialdad emocional de la Aante-
ra (39).

Se ha asumido habitualmente que los frescos de Alesio y Van den
Broeck fueron pintados=durante el pontificado de Gregorio XIII, en
algin momento entre 1573 y (1575 (40). Una antigua tradicién, Tei-
terada por la mayoria de los autores que se¢ han ocupado del tema y
probablemente originada,en el caso [de Pérez de Alesio en el propio
artista, sustenta esa idea. ‘] historiador sevillano Gonzalo Argote de

(37 .l'.o§ dngeles en la Defensa de Moisés son una excepcidén, ya que Se
oponen estilisticam

_ il ente al resto de los personajes. Su elegancia ornamental se
deriva de Taddeo Zuccari, quien utilizd un movimiento interrumpido similar con
el talle en torsién, en algunos de sus dngeles en vuelo o de personajes en accion.
'addeo pinté también en su Conversién de San Pablo, de S. Marcello al Corso,
los mismos drapeados con espirales convencionales como se ven en el dangel del
lado derecho, asi como una versién célebre de la mano que sefala (derivada de
la Capilla Paulina) y utilizada como modelo para el Arcéngel Miguel. Véase
el dibujo de Taddeo El Angel advirtiendo a San José que huya a Egipto (Kuns-
thalle, Hamburgo) o el Ecce Homo de S. Maria della Consolazione, Roma. De
aht que el origen fundamental del estilo de Guidonio, resida en la tradicién de
Rafael y no de Miguel Angel

R , a diferencia del resto del fresco. Véase J. Gere,
taddeo Zuccaro, Londres, 1969, 158, Cat. 86, figs. 78, 72, 104,

(38) Para las reproducciones de los dibujos y la bibliografia, véase A. E.
Popham, J. Wilde, op. cit., 251, No. 427, pl. 22; J. Wilde, op. cit., 90-91, Nos.
52-54; véase también la nota 21.

(39) Para el ambiente en Roma y la actitud retrospectiva neofeudal de
los Farnese, véase F. Zeri, Pittura e Controriforma, Turin, 1957, 44 ss., y la
nota 64. Para la relacién del estilo de la Contramaniera con la Maniera y el
clima religicso, véase S. J. Freedberg, Painting in itoly, 1500 to 1600, Harmonds-
worith, 1970, 293-295.

(40) A. Molfino, L'Oratoris del Gonfalone, Roma, 1964, 35; H. Noé, op.
cit.,, 126
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Molina, lo calificé 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 mas lejos y lo describié como “aquel. .. raro pintor...
que lo fue del Papa Gregorio Decimotercio”. En Italia, Baglione
mencioné a Alesio y a Van den Broeck entre los artistas que trabajan
para Gregorio XII (41),, y Taja fue el primero en decir explicitamen-
te que los dos frescos fueron renovados por encargo de ese Papa. Des-
de entonces esa informacién se ha incorporado en los escritos moder-
nos acerca de la Capilla Sistina (42).

Alguna vinculacién con Gregorio XIII se ve confirmada, ademas,
por la presencia del emblema del Papa —un dragén alado y sin cola—
en un lugar algo disimulado de la Defensa del Cuerpo de Moisés.
Aparece en la tarja que decora el frente del sarcéfago, en el contexto
de una representacién de la Zarza Ardiente (43).

La prueba parece incontrovertible. No obstante, las conclusiones
aparentes a que ésta conduce son dificiles de aceptar. jCémo es po-
sible que dos pintores sin importancia. hubiesen sido llamados en los
tiempos de Gregorio XIII para una obra de tanta significacién? Al
regresar Vasari a Florencia, en junio~de 1573, toda la decoracién mu-
ral del Vaticano estuvo dirigida por un concitdadano del Papa, el ha-
bil artista Lorenzo Sabatini (44). :Habria él" consentido que una de
las paredes méas apreciadas del palacio papal”—y de todo el mundo
cristiano— fuese encomendada a\ un joven desconocido y a un pintor

flamenco secundario? (45).

(41) G. Argote de Molina, Nobleza 'de Andalucia, Sevilla, 1588, 188v;
Fr. A. de la Calancha, Crénica moralizada del Orden de San Agustin en el Perq,
Barcelona, 1638, 248, G. Baglione, opi cit., 32, 77.

(42) A. Taja, loe. cit.,, debié basar su informacién en Baglione y en la
identificacion del emblema de los Buoncompagni (véase la nota 43). Esta ver-
sion se ha repetido frecuentemente desde entonces, véase, por ejemplo, L. Lan-
zi, op. cit.,, 195-196; A. Molfino, loc. cit.

(43) La escena estd apretada en la tarja en forma de corozén del frente
del sarcofago. Casi una tercera parte de la cartela estd tapada por lo pierng
de un demonio en huida, y en el espacio sobrante hay un vigoroso Moisés que
sujeta una vara convertida en serpiente mientras escucha a Dios que aparece
entre las llamas. El dragén de los Buoncompagni esta representado en el mar-
gen izquierdo, con la intencién probable de hacerlo aparecer como una exten
sion de la vara; véase nota 65.

(44) C. van Mander, op. cit.,, 192 f, informa que Lorenzo estuvo a cargo
de las pinturas en el Vaticano y que tuvo a muchos artistas jévenes trabajan-
do para él.

(45) Hasta esa época sélo se sabe aue Pérez de Alesio trabajé como ayu-
dante de Cesare Nebbia en la Villa d’Este. Véase D. Coffin, The Villa d’Estc
at Tivoli, Princeton, 1960, 47, 61. Mientras los pintores flamencos eran apre-
ciados sobre todo por su habilidad en los paisajes y por su paciencia para di
sefiar groteschi. ‘’Los ltalianos piensan que sélo para estos trabajos somos bue-
nos (paisajes y groteschi) y que ellos lo son para los personajes’, escribié C. van
Mander, op. cit., |, 46. Van den Broeck traté de destruir ese prejuicio. Sin
embargo, eso no lo convirtié en el candidato idoéneo para la obra de la Capi-

lla Sixtina. H. Noe, Loc. cit.



Si fuera asi, ino se habria citado en las antiguas relaciones de las
obras cumplidas por el Papa la renovacién de los frescos en la Capilla
Sistina? (46). Sin embargo, en ninguna de ellas se la menciona,
aunque se hace referencia a la decoracién mural emprendida por Gre-
forio en otros amhbientes del Varticano.

Un examen mias detenido de la cronologia de los acontecimientos,
podri proporcionar una explicacién alternativa del origen de los fres-
cos v evitar asi las contradicciones mencionadas mas arriba.

[l 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
restauracidn de los frescos de Miguel Angel, entre octubre y diciem-
bre de 1569 (47). Ninguna fecha anterior a ese aiio es aceptable, si
se considera que la Capilla estuvo desafectada desde octubre de
1565 (48). :

. Por otro lado, la biografia de Pérez de Alesio proporciona eviden-
C1a terna para establecer un terminws 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
¢n esa Academia, un artista debia haber cumplido alguna obra pibli-
ca de significacién y haber aléanzade una edad respetable (30). Na-
cido alrededor de 1547, en’ aquella fecha, Alesio habia recientemente
llegado a la edad recontendable’ de 25-afios. Al mismo tiempo, de las
tres obras murales de importancia que dejd en Roma, sélo el fresco del

que 6'(:'r6l)3l F??"Beielmpb lo relacién censervada en el Archivo Buoncompogni o la
. ablecic Baglione, véase L. von Pastor, op. cit., | . i ;
cit., Ed. Roma, 193546, P X, 916; G, Baglione, op

(47)  Veéase las notas 27 y. 28.

o E‘_"’m " Ninguno de'los pintores ‘estuvo’en ‘Roma antes de eso fecha. Van
by ins;o"ztc Op?rece registrado en Romo desde 1565 en odelante, cuando estu-
Qewerﬂ-“i) en !a hermandad de Santa Maria in Compo Santo, véase G. J. Hoo-
st SSwllh Alesio estuvo ahi desde 1568: un dibujo de la Biblioteca Pier-
Pont Morgon, que se cree sea su retrato, tiene la inscripcién: “Roma nel 1568,
ylpzl' Primer pogo que recibié en Tiveli es de junio del mismo afo. W. Heil,
19—)',?0 ovane als Zeichner”, Johrbuch d.Preusz. Kunstsammlungen, XLVII,

=9, 03, fig. 8, H, Tietze, E. Tietze-Conrat, The drawings of the Venetisn
peintess in the 15th and 16th centuries, Nueva York, 1944, 194, 216, No. 1045;
L. Ceffin, loc. . ejt. . : i

49)  Libzo di Introiti 1535-1633, 11, §, 64.
demia di Son Luca.

(50) 25 anos e | . P
Bula do Gr ro la edad minima aceptable poro la matriculo. En la

sula egorio Xl (15 de diciembre de 1577) para la reforma de la Acca-
©emic, aparece especificamente mencionado el asunto de los ortistas jovenes en
termmog, qQue podrion referirse al caso de la Capillo Sixtina: **... e perche an-
COI’E principiate ¢ scolari senza niuna lunga practica... tirati della necesita, o
clali ovnq:lc del guadogno pigliano sopro di se l'incarico d’eseguire grondi lavori,
onde poi guesti riuscivano spogli e manconti di quelle perfezione cho alle buo-
ne Arti si cddice”. En los Estatutos de G. de Vecchi (1596) se establce que el
Principe debe taner ol m=nos 30 ofios, véase M. Missirini, Memcrie per cervire
alla storia defla Romonra Aceademia di Sen Luca, Roma, 1823, 19f., 70; D. Mar-
tinez d2 la PeRa, ‘‘ortistas espafoles en lo Academia de San Lucas”, Archive
Esponnl del Arse, XLI, 1968, No. 164, 294-295.

Archivo Storico della Acca-
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Vaticano puede 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 periodos mas tardios (51). De modo que para cumplir
con ambas condiciones, habria sido necesario que Alesio hubiese com-
pletado el trabajo en la Capilla Sistina antes de noviembre de 1573.

El lapso entre diciembre de 1569 y noviembre de 1573, puede re-
ducirse alin mas, s1 se toma en cuenta que Giorgio Vasari fue llama-
do dos veces durante ese periodo para pintar en el Vaticano. Es difi-
cil de creer, conociendo la admiracién de Vasari por Miguel Angel y
la importancia que le atribuia 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 colaboré con Zucchi en la Torre Pia. La segun-
da vez fue llamado por Gregorio XIII, entre Noviembre de 1572 v 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 simultineamente 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 perioderde cuatro meses entre Junio y Noviem-

bre 1573; 3) el afio de Diciembre de 1569 a Diciembre de 1570.

(51) La obra en el Gonfalone” estd documentada entre 1575-76; véase
K. Oberhuber, ‘“Jacop Bertoia in Oratorium von S. Lucia del Gonfalone in Rom®’
Romische Historische Mitteilungen, 1958-1959, Colonia, 1960, 253-254, No.
44. Y de los documentos estudiados por-Dottoressa’ M. Vittoria Brugnoli Pace,
se desprende que el fresco .de la pared .del  altar de Sant’Eligio dei Orefici no
fue pintado en el periodo‘de" 1566-1576. " 'La -iglesia ‘estd’ mencionada en el:
Anonimo Spagnolo, f. 104, Cod. Chigiano |, V, 167, Biblioteca Vaticana. Por
lo tanto debid realizarse durante la segunda estadia de Alesio en Roma, en
1581-83. Esta fecha es confirmada por el hecho de que Van Mander, quien
dio una cuenta cabal de los trabajos de Alesio antes de 1576, no menciond
a Sant’Eligio. Agradezco sinceramente a la Dottoressa M. V. Brugnoli Pace
por haberme informado amablemente sobre los resultados de su investigacion do-
cumentaria. Véase también M. V. Brugnoli, “’Su Raffaello Architetto, la Cape-
lla Chisi e la Chiesa di Sant’Eligio’’, Rivista dell’'Istituto Nazionale d’Archelogia
e Storia dell’Arte, XVI, 1969.

(52) Los pagos por el trabajo en las tres Capillas de Pio V estdan docu-
mentados en Libri dei Conti delle Deposit. Gen. della Camera Apostclica, 1570-
1572, véase Vasari, Milanesi, op. cit., VIl, 715; A. Taja, op. cit., 951; G. Mo-
roni, Dizionario di erudizione storico-2cclesiastica, Venecia, 1840-1861, X, 156f.
Para la participacién de Vasari en la Sala Regia, véase los documentos citadcs
por M. Vaes, op. cit.,, 217, n. 3; A. Venturi Storia dell’arte italiana. I1X. La
Pittura del Cinguecento, Milan, 1925-1934, 6, 304 f.

(53) Van Mander, op. cit.,, 184v, creia que Van den Broeck trabajé con
Pieter de Witte como ayudante de Vasari en la Sala Regia. Esto estd confir-
mado por una carta de Vasari a V. Borgini (3 de feb. de 1573), véase G. Gaye,
Carteggio inedito d’Artisti dei secoli X1V, XV, XVI, Florencia, 1839-40, I, 361.
Es extrario que el fresco de la Resurrzccion de Van den Broeck, siendo obra
de un Flamenco, haya escapado de la memoria de Van Mander y que no la men-
cionara en su libro.
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El primer lapso es no s6lo muy corto para semejante tarea, sino
que coincide, como ya se menciond, con la época c_uando Sabatini fue
el “pintor papal” que tenia a su cargo_la decoracién del Palacio del
Vaticano (54). Su nombre esti asociado con todos los {rescos pinta-
dos en la época y ciertamente no habria sido dejado de lado al em-
prenderse obras en el ambiente mis importante del Palacio. Asi que
parece poco probable que los murales hubiesen sido renovados durante
aquellos meses del afio 1573 (55). 2

El periodo que se extiende desde diciembre de 1569 a diciembre
de 1570, habria parecido a primera vista la época mis indicada para
la participacién de Alesio y Van den Broeck; pero no puede ser toma-
do seriamente en consideracién, porque no existiria ningdin motivo pi-
ra la incorporacién del emblema de los Buoncompagni.

Es mucho més aceptable considerar el trabajo de Alesio y de Van
den Broeck en la Capilla como la etapa final del proceso de restaura-
ci6n conducido por el Cardenal Rusticucci. Varios factores sefialan
en ese sentido. Primeramente, la actividad de Pérez de, Alesio y Van
den Broeck en Roma no se limité(a la época del Papa Gregorio, como
se implica de los textos de.Van Mander y Baglione, sino que empezo
anteriormente durante el pontificade”de- Pio V, e incluso antes, desde
1565, en el caso del artista flamenco (56). Alesio estuvo en Tivoli en
1568-69 y en los afios siguientes’. tuvo-tratos con dos dignatarios de la
época de Pio V: el Cardenal Rambouillet y significativamente, con
Monsignor Fantino Petrignani (57), quien entre 1564 y 1576 estia do-
cumentado como “Prefetto «del Palazzo Apostolico” (58).

(54) C. van Mander,]op. cit.,192¢

(55) La impresidn “que- uno -puede recibir dél “texto de Van Mander de
que Alesio y Guidonio| pertenecieron ol grupe de-pintores que trabajaron a las
ordenes de Sabatini, es ergafosa. La colaboracién con Sabatini se menciona
especificamente en los casos de Raffaellino Motta y Ricardo Sazzi, cuyes traba-
10s se describen junto a los de Alesio y Guidonio; sin embargo el texto sobre
este Ultimo no menciona ninguna relacién con Lorenzo Sabatini, simplemente
dice: “Noch isser gewesast te Room in mijnen tijd...’. En otras palabras cuan-
do Van Mander llegé a Roma, en junio de 1574, encontré a Sabatini a cargo
de las pinturas del Vaticano.. Pero los frescos de la Cagilla Sixtina estaban lis-
tos ya en esa fecha y pudieron haber sido pintados mucho antes de la llegada
del artista Emiliano.

(56) G. Mancini, op. cit.,, |, 222, afirma correctamente la presencia dz
Alesio en tiempos de Pio V; C. van Mander, loc. cit.; G. Bagliones, op. cit., 32,
/7; véase la nota 48.

(57) Charles d‘Angennes de Rambouillet (1530-1587), era llamado Car-
denal Ramboglietti y es el misterioso Bonfiglietti que se menciona en las anota-
ciones de Bellori a Baglione. Era obispo de Le Mans y fue trasladado a Roma,
donde Pio V lo designé cardenal en mayo de 1570. Pérez de Alesio le fue
presentado por un cierto Salvador de Venecia y viajé con él a Viterbo y Tar-
quinia. G, Baglione, op. cit., (Roma, 1935), 31; véase también D. Mahon, Stu-
dies in Seicento art and theory, Londres, 1947, 319, n. 122; L. von Pastor, op.
eit., VIII, 119-120.

Fantino Petrignani (4-1600) trabajé para Pio V y Gregorio XllI. quzno
Prefetto del Palacio Vaticano debia ocuparse de su conservaciéon vy dgcoroc-on.
En 1578 fue enviado en calidad de Nuncio a Népoles y luego a Esparia. Esta
afinidad con el mundo Ibérico explica su relacién con Pérez de Alesio, quien era

4 2



Rambouillet fue nombrado cardenal por Pio V en 1570 y Alesio
debi6 de haber trabajado para él por algiin 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-
bié restaurar los frescos de la pared dafada de la Capilla papal.

El pontificado de Pio V es suficientemente conocido por haber
sido una época dominada totalmente por consideraciones ascéticas v
misticas, 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 sélo como el lugar sagra-
do reservado para que el Papa oficie el culto divino y cuya decoracién
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 sentimenti...” (60) cuadra perfecta-
mente con la atmédsfera que vivian la Iglesia y la sociedad romana de
la época. Los dias cuando Pablo IIT habia ido personalmente al ta-
ller de Miguel Angel para solicitarle que aceptara un pedido, estaban
muy lejos. La actitud de San Pio era.de_indiferencia y de economia
hacia el arte. Pintores jévenes ¥y marginales fueron llamados para re-
tocar la Capilla Sistina (61). 'Las artes.eran apreciadas tan solo en
cuanto servian de vehiculos .al dogma, y sus dimensiones creativas y

de origen espafol. Véase G. Mancini, op, cit., |, 233; J. Hess, Kunstgeschichte
Studien zum Renaissance und Barock,"Roma, 1967, 1,°23; G. Moroni, op. cit.,
XLIl, 260, Cll, 361.

(58) Como una prueba!mads deCla familiaridad “de ‘Alesio con Pio V apa-
rece un retrato del Papa en una némina de los cuadros dejados por el artista
a su muerte, en Lima, véase R. Porras Barrenechea, ““Un inventario iconogrdafico
del Siglo XVI. El pintor Mateo de Alesio’’; Revista Cultura Peruana, 90, Limaq,
1955. E| retrato debié ser encargado por la Universidad de San Marcos de
Lima, la que fundada en mayo de 1551 fue reconocida por Pio V en una Bula
del 25 de julio de 1571.

(59) La primera preocupacion de Pio V fue cubrir los desnudos dejados por
Daniele da Volterra en el Giudizio. El Papa reaccioné vigorosamente contra la
desnudez de muchas estatuas cldsicas. En general su comprension del arte fue
en extremo limitada, debido a sus prejuicios hacia el cuerpo humano y a su
austeridad excesiva en materia econémica. Véase la nota 61 y L. von Pastor,
op. cit., VII, 81-86.

(60) Girolamo Rusticucci (1537-1602) fue secretario de Antonio M. Ghis-
lieri durante nueve anos, antes de que éste fuera el Papa Pio V. En un ma-
nuscrito de 1599 aparece descrito como ‘‘d‘ingegno posato, ma sagace’’, véase
G. Moroni, op. cit., |, 783, No. 6.

(61) De manera parecida, en tiempos de Pio V los frescos de la capille
de Santi Martino e Sebastiano (1567-68), en el Vaticano, fueron encargados a
Giulio Mazzonni, un ayudante de Vasari mas conocido como stuccatore que como
pintor. Una carta de Vasari escrita en Roma en marzo de 1567, describe la
austeridad y la miseria en la que Roma habia caido y la ““mezquindad en el vi-
vir’’ que se habia extendido desde el Vaticano a toda la Ciudad Santa; citade
por S. J. Freedberg, op. cit., 294; véase G. P. Chattard, op. cit., Ill, 334.



expresivas eran pasadas por alto. Estos fueron los tiempos cuando
Pio V mandé hacer una copia del Juicio Final de Fra Angelico atrai-
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 Matteo da Lecce fuc-
ron llamados para una tarea que las autoridades del Vaticano deben
haber visualizado simplemente como una manera econémica de repe-
tir dos frescos dafiados de otros tiempos (63).

Durante el mes de mayo de 1572, mientras el trabajo estuvo pro-
bablemente en proceso, Pio V fallecié y Gregorio XIII fue elegido. En
esas circunstancias, Alesio sin duda agregé el dragén de los Buoncom-
pagni como un sutil homenaje dedicado al nuevo Papa. EIl animal
heréldico es pequefio y apenas perceptible, a pesar de encontrarse en
un lugar tan central. Por afadidura parece quc estuviera fuera de
contexto en la escena de la Zarza Ardiente (64). No obstante, su pre-
sencia puede ser interpretada como una transformacién extrema de la
vara de Moisés, la cual, convertida en serpiente como testimonio de
la visién divina en la narracién biblica, asume aqui el aspecto de un
dragon en uno de sus extremos (65). El blasén del Papa es, de esc
modo, asimilado a un origen sobrenatural, el cual irradia un mandato
cast divino sobre la investidura sfecién_recibida por Gregorio al relacio-
nar al nuevo Papa por filiaciénemblematica (66) con aquél que fue-
ra considerado como el San Pedro de la Antigua Ley (67).

Ll encargo de Rusticuccisen la Capilla Sistina debié haber sido
concluido antes de noviembre de-1572, cuando aquél abandoné Roma
para radicarse en Sinigaglia (68)., La fecha coincide exactamente con

(62) Ver L. von Pastor, op. cit., VIil, 81f; F. Zeri, op. cit.,, 61, fig. 50,
para la copia de Fra Angelico, que curiosamente fue pintada por B. Spranger,
uno de los artistas mds sensuales entre los manieristas nérdicos.

(63) Sintomdticamente, G. Celio, loc. cit.,, cuando escribié sobre los dos
murales del siglo XVI, dijo: ““ma con volerle rinfrescare, non sono piu quelle™.

(64) Cuando Gregorio Xlil tenia motivos para colocar su emblema lo ha-
cia en una forma menos oculta; por ejemplo, en una de las habitacicnes de sus
apartamentos privados. C. van Mander, op. cit., 193, lo describe como una obra
de Raffaellino da Reggio.

(65) La contradiccién entre el hecho de que el dragdén no debia tener
cola y de que Moisés aparentemente lo sostiene por ella, se resolvié escondiendo
el punto de contacto entre ambos detrds de una de las piernas del demonio.

(66) Moisés fue el prototipo tanto de Cristo como de San Pedro, y su vara
estuvo guardada en San Giovanni in Laterano junto con las reliquias mas precio-
sas 5deI Iprc}agig San Pedro, véase L. Réau, lconographie de l'art chretien, Paris,
1965, II, ;

(67) CQuiero agradecer a la Dra. Jennifer Montagu por sefialar esta posible
relacion.

(68) G. Moreni, op. cit.,, LXVI, 259. Es normal que habiendo sido duran-
te quince anos un intimo colaborador de Pio V, dejara su posicién en el Vati-
cano después de la eleccién del nuevo Papa que tuvo lugar el 14 de mayo de

1572. La demora de su partida pudo deberse al hecho de que no habia con-
cluido la tarea en la Capilla Sixtina.
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la llegada de Vasari para la decoracién de la Sala Regia y la incorpo-
tactdén subsecuente de Henry Van den Broeck entre sus ayudantes (69).
Ese suceso esti ciertamente mis en conformidad con el tratamiento
que se solia otorgar a los artistas flamencos en Roma en la época, y
muestra cémo las cosas volvieron a su cause normal una vez que la
extrema austeridad del Papa anterior fue dejada atrias (70).

Asi, han podido explicarse los princiga['es hechos relacionados a
los dos murales aqui estudiados. La cuestién de la fecha en si, vale
decir si las pinturas se originaron un afio o dos antes de lo que se
ha asumido habitualmente, puede ser un asunto de interés puramente
académico. Pero si los afios de diferencia establecidos son los que se-
paran al pontificado del ascético San Pio de la renovada actividad ar-
tistica de los tiempos de Gregorio XIII, el asunto tendrd mayor signi-
ficacién para alcanzar un entendimiento mas cabal de los frescos y
para explicar la presencia de éstos en la Capilla Sistina. Un artista
como Pérez de Alesio fue muy conscient: de esa diferencia, y siempre
procurd asociar su nombre con el del Papa que se comporté como un
genuino mecenas y que volvié a la tradicién de la iglesia de patrocinar
a las artes con’ generosidad y visidn.

(69} Véase la nota 53. _ .
(70)  Un argumanto adicional para apoyar esta datacién la proporciona la

anécdota narrada por Mancini acerca de El Greco, quien esté documentado en
la Accademia di San Luca, en Roma, en setiembre de 1572. En la época en
que ¢l -Papa Pio estuvo haciendo cubrir algunos desnudos del Giudizio de Mi-
que! Ange! —informa Mancini— El Greco exclamé, ‘se si buttase a terra tutta
l‘'opera, I'haverebbe fatta con honesta et decenza non inferiore a quella di bonta
di pittura®, y habiendo provocado asi fa enemistad de los pintores romanos tu-
vo. que viajar a Espaia. Usualmente se acepta que El Greco dejé Roma en 1573
(para ir a. Venecia); y. si hay algo de cierto en la afirmacién de Mancipi, con-
firmario. que hubo obras en proceso en la Capilla Sixtina durante el afio 1572.
G. Mancini, op. cit.,, |, 230-1; D. Martinez de la Pena, ’El Greco en la Acao-
demia de- San Lucas’’, Archivoe Espaiiol de Arte, XL, 1967, 97.
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