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Prefacio a la edición española

Entre 2006 y 2008 tuve el privilegio de restaurar, junto a mis cola-
boradores, dos monumentos de excepcional belleza, entre los sím-
bolos más amados del Renacimiento italiano, el Altar Piccolomini 
y la fachada de la Librería Piccolomini en el Duomo de Siena. El 
primero iniciado por Andrea Bregno y ultimado por Michelangelo 
Buonarroti a principios del siglo xvi y la segunda pintada por Pin-
turicchio con la ayuda de Rafael en esos mismos años.

Son dos obras de una belleza suprema, pero son también dos 
obras que marcan, una junto a la otra, un paso radical en el arte 
italiano: el paso de la excelencia artesanal y técnica a la perfección 
creativa. Fueron años bellísimos para mí y mis colaboradores, los 
andamios sobre los que trabajábamos circunscribían el recinto de 
un mundo de belleza ultraterrenal del cual el resto del mundo esta-
ba excluido y en el cual nosotros pasábamos los días mirando, 
tocando y hasta sintiendo los olores, de ese fragmento de Paraíso 
encallado sobre los muros de la ciudad toscana; muros locos y 
visionarios hasta el punto de concebir un Duomo tan inmenso que 
resultaba, finalmente, irrealizable.

Los frescos nos encantaban por la preciosidad de los colores y 
los pigmentos, por la riqueza exagerada del oro puro, que se exten-
día en todas las formas posibles sobre el muro. Láminas de oro 
revestían las «pastecas» de cera, minúsculas siluetas aplicadas con 
un fuerte relieve sobre el muro para dar verdad táctil a las espadas, 
a las cornisas e incluso a los elementos heráldicos. En el último 
orden, un trono resaltado del muro con el estucado había sido 
revestido de láminas de oro para aniquilar a los sieneses frente a la 
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gloria de su ciudadano más ilustre, el papa Pío II (pero convertido 
durante los trabajos en el papa Pío III por la elección en 1503 de su 
sobrino para el solio de Pedro). Trazos de oro, definidos con pin-
celadas líquidas, daban efectos exóticos e impresionantes a los ves-
tidos orientales. Siluetas de oro eran moldeadas sobre los brocados 
que exaltaban la realeza y la majestuosidad de las figuras pintadas.

Junto al oro estaba el lapislázuli, que daba profundidad al espa-
cio y transformaba el muro en un cofre precioso, un esmalte bri-
llante que contrastaba con el carmín encendido, puesto en seco 
para exaltar su consistencia y no empañar el tono. Y luego las lacas 
transparentes con las cuales las sombras de los ropajes se hacían 
suaves e inasibles.

A continuación los estucados en relieve también ellos revestidos 
de oro para completar de manera nunca antes intentada esa puesta 
en escena de la realeza, ese triunfo visual estético y espiritual. Sobre 
los andamios de la fachada de la Librería, daba la impresión de 
estar en un Paraíso sencillo y deslumbrante, un Paraíso imaginado 
por un adolescente que mira el mundo con ojos primaverales. 
Materiales preciosos, poses agraciadas, expresiones dulces (pero 
siempre idénticamente repetidas), refinamientos técnicos y manua-
les de encantamientos.

Pero junto, precisamente junto al Paraíso, como nos divertía-
mos en llamarlo mis colaboradores y yo cada mañana, trepándonos 
por las escaleras de mano de los andamios, estaba el mundo severo 
y antinatural de Miguel Ángel, la absoluta perfección del genio que 
no necesita oro ni piedras preciosas para contar su mundo, sino 
solo la sombra esfumada que el cincel (ese instrumento mágico) 
consigue obtener de un bloque de piedra arrancado a la montaña.

Estos dos universos, contemporáneos en el tiempo, pero lejaní-
simos en los efectos, estaban uno al lado del otro, unidos y separa-
dos del resto del mundo por los andamios, y representaban los dos 
universos del Renacimiento italiano, el del artesanado rico y des-
lumbrante del siglo xv y el mundo nuevo de una idea de perfección 
que proyecta fuera de la mente la creatividad pura del artista. Un 
mundo nuevo que habría marcado para siempre la evolución del 
arte occidental.

Las diferencias entre estos dos universos las hemos descubierto 
mis colaboradores y yo, como un juego, saboreando días tras día la 
felicidad que nos daba poder ser, de algún modo, parte de aquel 
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mundo, incluso modificarlo, desde el momento en que la restaura-
ción cambia la imagen de la obra de arte. 

En los días pasados sobre los andamios removimiento la sucie-
dad de los mármoles, fusionando los frescos al muro, alguien tuvo 
la idea de un juego malvado: buscar un defecto, una debilidad, una 
visible incongruencia en el mundo pintado o esculpido que tenía-
mos entre las manos. Buscábamos en broma una defaiance, incluso 
técnica, de los artistas y quien la descubría la señalaba a los demás 
y la sometía a discusión. Pues bien, después de pocos días a todos 
nos quedó claro que debilidades y hasta incongruencias se podían 
encontrar solo en la obra de Pinturicchio y en la de Bregno, pero 
nunca, ni siquiera en un detalle, en la de Miguel Ángel. Con juvenil 
arrogancia subrayábamos las torpes torsiones anatómicas de las 
figuras de Pinturicchio, que en algunos casos parecían autómatas 
articulados. En Bregno tocábamos literalmente con la mano la 
imposibilidad de reconocer y proporcionar un cuerpo de manera 
tridimensional. Pero, nunca, nadie consiguió encontrar un defecto 
en las esculturas de Miguel Ángel, ni un dedo mal inclinado o un 
pliegue de tela incoherentemente fruncido.

Esos dos mundos alineados, generados en los mismos años, 
estaban, en realidad, muy lejos entre sí. Existía un antes y un des-
pués. Solo después de Miguel Ángel existió la perfección, la ausen-
cia de fallos en la obra de arte, de las que acaso no todos y no 
siempre somos conscientes hoy, pero de las que sí lo fueron en la 
época los comitentes y toda la ciudadanía toscana que acogió a 
Miguel Ángel como un astro divino.

Esa experiencia fue quizá una de las más agudas en mi per-
cepción del arte renacentista, una de las más formativas para mi 
cultura visual e intelectual y hoy creo poder decir que de la fasci-
nación y los juegos de aquel felicísimo trabajo nació la idea de 
este libro que quiere contar la mayor obra maestra del arte occi-
dental, pero sobre todo quiere contar la historia de los hombres 
que, impulsados por una pasión de veras sobrehumana, llevaron 
al arte italiano en el plazo de una generación a superar todos los 
límites que durante siglos ni siquiera se habían barruntado. En la 
Capilla Sixtina, encontramos de nuevo a Miguel Ángel y Pintu-
ricchio, como en Siena, pero podemos captar aún mejor los dos 
mundos separados porque Miguel Ángel, en este caso, no se 
expresa con el cincel, sino con el pincel, y esto hace aún más 
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doloroso el distanciamiento infligido a los principales artistas de 
la generación precedente.

Por tanto, este libro es el relato de la competencia por la prima-
cía en el arte en la Edad de Oro del Renacimiento italiano, pero 
también el relato de la fascinación que he sufrido por una técnica 
artística extraordinaria, el fresco, que logra transformar un puñado 
de arena, un grumo de cal y un poco de polvo de color en un mun-
do del que nunca habríamos tenido conciencia sin los artistas que 
llevaron esa técnica al máximo grado de perfección.

Antonio Forcellino



Prólogo 
Los turcos en la marina

Una guerra por otros medios

El 28 de julio de 1480 los pescadores de la ciudad de Otranto, que 
al alba se disponían a hacerse a la mar, vieron en el horizonte un 
estremecimiento de velas a contraluz que se acercaba en dirección 
a la ciudad. Quienes aún se demoraban en la cama fueron desper-
tados por los gritos de los que regresaban de la orilla del mar, anun-
ciando la catástrofe que muchos esperaban desde hacía meses.

Se aproximaba una flota turca que había partido de Vlorë, la 
ciudad del otro lado del mar y firmemente en poder de los turcos 
desde hacía décadas, bajo las órdenes de Gedik Pachá, gobernador 
otomano de esa ciudad, y que transportaba unos 15.000 hombres 
listos para entrar, a través de la pequeña ciudad de Otranto, en el 
corazón del reino de Fernando de Aragón, y desde allí en el cora-
zón de Italia y de la nación cristiana.

La flota desembarcó caballos y cañones en la vecina playa de 
los Alimini mientras las escasísimas tropas en defensa de la ciudad, 
al mando del capitán Francesco Zurlo, intentaban organizar una 
desesperada e imposible defensa. Los habitantes de los barrios exter-
nos adosados a los muros se apresuraron a llevar cuanto podían al 
interior de la ciudadela amurallada, donde pronto se reunió una 
población de 5.000 almas. Otros, los más previsores, escaparon 
hacia la campiña, lo más lejos posible de la ciudad.

A primera hora de la tarde, sobre el mar verde e inmóvil que 
lamía los muros de la ciudad, se deslizó tranquila una pequeña 
embarcación que llevaba en la proa al mismo Gedik Pachá, bien 
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conocido por su inteligencia y determinación, que a muchos había 
parecido, en diversas ocasiones, crueldad. Era el hombre de con-
fianza de Mehmed II, el gran conquistador de Constantinopla, que 
se había quedado en la capital por un ataque de gota que le había 
hinchado desmesuradamente la pierna. Gedik venía a proponer a 
los otrantinos que se rindieran al sultán de la Sublime Puerta y se 
convirtieran en sus súbditos, como ya habían hecho los cristianos 
de más allá del brazo de mar. Habrían salvado la vida y habrían 
mantenido la libertad religiosa a cambio del pago de una tasa, la 
gizya, que el sultán pedía a los judíos y a los cristianos para com-
pensar la tasa que los musulmanes pagaban en beneficencia, como 
preveía su religión. Era una propuesta más que razonable y que 
habría mejorado las condiciones de vida de muchos súbditos del 
rey de Nápoles, que no brillaba por su magnanimidad y eficiencia.

Pero el capitán Zurlo había hecho propia la campaña de propa-
ganda de algunos príncipes cristianos que veían en la expansión del 
Imperio otomano una amenaza al propio poder territorial antes 
aún que a la libertad religiosa. Incluso sin tener ninguna posibili-
dad de resistir a aquel ataque, confiando en promesas y ayudas de 
los príncipes cristianos, que nunca llegarían, Zurlo hizo disparar 
contra la embarcación del pachá un tiro de bombarda, que equiva-
lía a una inmediata declaración de hostilidades y humillaba el códi-
go diplomático otomano que consideraba sagradas las negociacio-
nes de guerra.

La rabia de Gedik Pachá fue anunciada pocas horas después 
por un intenso bombardeo de los muros que, alternado con ata-
ques de los zapadores, continuó durante muchos días. Por otra 
parte, las primeras escaramuzas dieron a Zurlo la falsa impresión 
de que podía ganar aquella guerra y se ensañó con los primeros 
prisioneros turcos con atrocidades inauditas, como el empalamien-
to y el descuartizamiento, que serían más tarde devueltas a la 
población otrantina con intereses más que multiplicados.

El asedio duró quince días, tiempo suficiente para que algún 
ejército cristiano pudiera acudir al rescate de los otrantinos. Pero 
esto no ocurrió porque los ejércitos cristianos, incluido el del vica-
rio de Pedro, el papa Sixto IV della Rovere, estaban empeñados en 
hacerse la guerra entre sí, y no demasiado lejos de la Apulia, Loren-
zo el Magnífico, señor de Florencia, había aislado al papa Della 
Rovere, al cual nunca había perdonado la conjura de los Pazzi con 
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la cual dos años antes había intentado derrocarlo en Florencia. 
Huido de la trampa, Lorenzo había recuperado el control de la 
ciudad y había conseguido aliarse con el rey de Nápoles, con el 
cual estaba haciendo la guerra al sobrino del papa, Girolamo Riario, 
señor de Ímola. El papa, en el intento de oponerse a esa unión, se 
había aliado con Venecia, que debía comprometerse no solo en el 
tablero italiano, sino también en el Mediterráneo, donde la expan-
sión turca hacía cada vez más difíciles sus tráficos. Con una decisión 
fruto de ese realismo político que había permitido a la Serenísima 
sobrevivir cinco siglos a despecho de muchos otros Estados y repú-
blicas, el Consejo de la República había establecido el año anterior 
una tregua general con el sultán de la Sublime Puerta, y en los días 
precedentes al ataque en Otranto había hecho despejar el brazo de 
mar del Adriático para no obstaculizar las maniobras de la flota 
turca. Debiendo elegir entre la amistad de los turcos y la de los 
cristianos, Venecia había elegido prudentemente y no demasiado 
secretamente la primera opción. La amistad de los príncipes cris-
tianos estaba demasiado sometida a rapidísimos cambios de alian-
zas que hacían incontrolable la geografía política de la península 
italiana.

El avance otomano hacia Occidente era un juego que duraba 
desde hacía treinta años, desde que había caído la «segunda Roma» 
y Mehmed II se había proclamado emperador y heredero de los 
romanos. Durante treinta años los cristianos habían antepuesto los 
propios y pequeños asuntos dinásticos a la defensa de la cristian-
dad y a la integridad de aquel que durante mil años había sido el 
Sacro Imperio Romano. Se habían proclamado cruzadas de inme-
diato abortadas por los conflictos de intereses entre los diversos 
príncipes, que al final habían intentado de distintas maneras una 
paz por separado con el sultán; y Venecia misma, que era la principal 
contendiente del Imperio otomano en el Mediterráneo, había esti-
pulado algo que se parecía mucho a una alianza con Mehmed II. 
Ahora, a través de su mejor vasallo, Gedik Pachá, Mehmed había 
venido a pasar la cuenta.

Los otrantinos, primero ilusionados por la propaganda religio-
sa de los príncipes cristianos y luego, de hecho, abandonados a su 
suerte, fueron casi todos asesinados después de aquel 11 de agosto, 
que marcó un punto de no retorno para las poblaciones meridiona-
les de Italia. La última defensa de los cristianos se concentró en el 



18  LA CAPILLA SIXTINA

recinto sagrado de la catedral y luego dentro de la catedral misma, 
donde el obispo continuó diciendo misa hasta que su cabeza fue 
separada del cuello por un golpe de espada y clavada en una pica 
para ser exhibida entre los soldados triunfantes. Los horrores que 
siguieron, después del rechazo de las conversaciones por parte de 
los otrantinos, fueron los propios de cualquier derrota y cualquier 
capitulación, pero esta vez fueron los turcos quienes los perpetra-
ron dentro del corazón mismo de Italia.

Como es comprensible, esta circunstancia causó mucha impre-
sión en Roma, donde la noticia del asedio llegó ya el 3 de agosto, 
apenas cinco días después de su inicio. Siguieron misas, promesas 
y, por último, una tregua entre los Estados italianos, sobre todo 
entre Sixto IV y Lorenzo de Medici, que se habían combatido con 
saña y sin exclusión de golpes. Era precisa una alianza para defen-
der los confines territoriales de Italia de los turcos, pero sobre todo 
era necesario que el papa reivindicara su legitimidad espiritual por-
que Mehmed II, cultor de la historia antigua y animado por un 
ansia de conquista que lo impulsaba a identificarse con César y 
Alejandro Magno, reivindicaba para sí no solo el gobierno tempo-
ral, sino también el espiritual del imperio universal del que se había 
puesto a la cabeza con la conquista de Constantinopla: la segunda 
Roma, que durante siglos había sido mucho más poderosa e influ-
yente que aquella aldea de ovejas y frailes en que se había transfor-
mado la antigua ciudad sita entre el Tíber y las colinas.

A la espera de conquistar también la primera Roma y entrar 
con los caballos en San Pedro, como ya soñaba su abuelo, Mehmed II 
reivindicaba sobre todo la herencia espiritual y cultural de Roma, 
que debía legitimar su sueño de un imperio universal. Sus aspiracio-
nes parecieron razonables a muchos intelectuales europeos, por-
que estaban sostenidas por elementos muy difíciles de impugnar. 
El fundamento legítimo de la reivindicación ya había quedado cla-
ro veinte años antes, cuando Pío II había escrito a Mehmed una 
epístola en la cual se declaraba dispuesto a reconocerle la investi-
dura imperial a condición de que se convirtiera al cristianismo. 
Mehmed se había negado, naturalmente. Por más que fuera un 
sultán tolerante que garantizaba en su imperio la libertad de culto, 
estaba convencido de que la verdadera fe era la suya y que esta 
debía convertirse en la primera religión de los territorios y las 
naciones que día tras día estaba conquistando.
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Como si no bastara habían sido muchos, y aún eran muchos en 
la misma Italia, los que consideraban legítimas las reivindicaciones 
de Mehmed II. Una autorizada tradición cultural estimaba fundadas 
sus demandas desde el momento en que quien conquistaba la segun-
da Roma podía llamarse heredero de los Césares. En consecuencia, 
para el papa de Roma, Sixto IV, que reclamaba para sí esa tradición, 
la cuestión era muy seria; si las amenazas territoriales preocupaban a 
todos los príncipes de Europa, que organizaban la defensa de los 
propios límites con los ejércitos, él debía responder a una amenaza 
más insidiosa: la de la ilegitimidad de su guía espiritual.

A esta amenaza Sixto IV decidió responder con una empresa 
artística que se transformó en una especie de manifiesto universal 
de la teología cristiana y la legitimidad papal: la decoración de la 
Capilla Sixtina, la más importante capilla de la cristiandad, que 
había hecho reconstruir y de la que a partir del año siguiente, 1481, 
confió la decoración a los mejores pintores de Italia1.

La guerra de los pintores

Si la defensa de la integridad territorial italiana y europea concer-
nía a los ejércitos y las finanzas de los cinco Estados principales que 
se enfrentaban desde hacía casi un siglo en Italia (Roma, Venecia, 
Florencia, Milán y Nápoles) y que, después del asedio de Otranto, 
se comprometieron a reaccionar ante la expansión de Mehmed, la 
defensa de la legitimidad del cristianismo como heredero de la civi-
lización y, por tanto, de la legalidad romana, era un asunto que 
afrontar sobre todo por Roma, sede del vicario de Cristo. El papa 
reinante, Sixto IV, era el hombre adecuado para afrontar esta 
empresa.

Nacido en una familia muy modesta, el pontífice estaba dotado 
de una excepcional viveza intelectual y era considerado un finísimo 
teólogo, que debía su ascenso a la curia, también a su resolución 
de algunas diatribas doctrinales que en las décadas precedentes 
habían opuesto entre sí a las órdenes principales de los dominicos 
y los franciscanos. Sixto estaba dotado, además, de una energía 
política que ya le había atraído muchas críticas durante el pontifi-
cado. Había iniciado un importante programa de restructuración y 
de imponentes construcciones para devolver a Roma el decoro y el 
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prestigio después de los años de abandono que siguieron al trasla-
do de la sede papal a Aviñón. Por lo demás, el desplazamiento a la 
ciudad francesa se había hecho necesario para proteger la corte 
papal de la prepotencia de los barones locales, los Colonna, los Orsi-
ni y los Savelli, que con sus ejércitos infestaban la ciudad haciendo 
inseguros hasta los Palacios Vaticanos.

Una de las empresas principales iniciada por el enérgico papa a 
partir de 1477 fue la reestructuración de la Capilla Magna del Pala-
cio Vaticano, de la que había concluido la estructura mural y ahora 
esperaba la decoración sus paredes. Pero, para empezar esta empre-
sa, hacían falta pintores excelentes, que en aquel período se encon-
traban casi todos en Florencia. Fue solo después de la tregua esta-
blecida con Florencia que Lorenzo de Medici aceptó la partida 
hacia Roma de los mejores pintores de la ciudad: Sandro Botticelli, 
Domenico Ghirlandaio y Cosimo Rosselli, que se unieron a Pietro 
Perugino, umbro de nacimiento y formación, pero que tenía el taller 
en Florencia y que ya había sido apreciado en Roma por el papa 
(había pintado para él la capilla funeraria en 1479).

Estos pintores debían contribuir con su arte a la cruzada contra 
los turcos que el papa quería iniciar, pero que habría debido esperar 
un siglo antes de concretarse. En la capilla del palacio papal vaticano, 
el lugar más santo de la cristiandad, debía realizarse un ciclo decora-
tivo para mostrar al mundo que había un solo heredero del Imperio 
romano: el papa. Por sus expectativas universalistas, Mehmed debía 
ser rechazado y combatido con todas las armas posibles, las de bron-
ce fundidas en los talleres de los expertos balísticos y las de la pro-
paganda extendidas con oro y lapislázuli en las paredes de la capi-
lla más santa y visitada del mundo.

Una afirmación visible de la legitimidad papal era necesaria 
precisamente en Roma desde el momento en que, en esta ciudad, 
en los ambientes más cultos de la academia, se había abierto cami-
no una corriente de pensamiento dispuesta a acoger las reivindica-
ciones de Mehmed II. Por otra parte, en los territorios conquista-
dos más allá del Adriático, el gobierno de Mehmed se había 
demostrado mucho más liberal y generoso con el pueblo llano de 
cuanto eran los gobiernos de los príncipes cristianos. Esos intelec-
tuales minaban desde lo más profundo la legitimidad cultural y 
moral del papado; también a ellos había que dar, pues, una res-
puesta que no podía ser militar sino cultural.
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Gracias a los objetivos tan ambiciosos que le eran asignados, 
desde aquel momento la Capilla Sixtina se convirtió en el centro no 
solo de la espiritualidad cristiana y la legitimidad papal, sino tam-
bién del arte moderno. Pero la sucesión de los artistas que la hicie-
ron memorable cuenta también otra historia, además de aquella de 
la legítima descendencia del papado del Imperio romano. Narra la 
historia de un arte que se emancipa de las reglas del siglo xv para 
encaminarse a la dimensión moderna del producto genial. El arte 
empieza a ser reconocido como producto del puro ingenio y se 
libera del legado medieval aún fundado en la preciosidad de los 
materiales y la repetición de códigos formales. Se abre el horizonte 
infinito del genio creativo que precisamente en aquella capilla afir-
mará su grandeza a través de la obra de Miguel Ángel Buonarroti y 
de Rafael Sanzio.

Seguir la evolución de la decoración de la capilla en el arco de 
dos generaciones de artistas equivale a seguir el sendero que va 
de la pauta que aún gobernaba el taller renacentista a la expresión del 
genio creativo moderno que, precisamente en la ruptura de esa 
pauta, afirma su universalidad y grandeza.





Primera parte 
La afirmación de la primacía del papa

La reconstrucción de la Capilla Sixtina

Una Capilla Magna había sido construida al costado de la basílica 
vaticana ya en tiempos del primer gran palacio mandado edificar 
por el papa León III (r. 795-816). La ubicación de esta capilla debió 
de ser, si no coincidente, al menos muy cercana a la actual. Una 
ampliación y quizá una reconstrucción de la Capilla Magna se rea-
lizó probablemente con Inocencio III (r. 1198-1216)1.

Bajo el pontificado de Nicolás III (r. 1277-1280) se ampliaron 
los Palacios Vaticanos y se reconstruyó o agrandó también la Capi-
lla Magna, como informa una inscripción latina aún hoy visible en 
el Palacio de los Conservadores: 

Nicolás Papa III mandó rehabilitar los palacios, el aula mayor y la 
capilla, y amplió otras estancias antiguas en su primer año de pon-
tificado.

[Nicolaus P. III fieri fecit palatia et aulam maiorem et cappellam et 
alias domus antiquas amplificavit pontifictus sui anno primo2.]

Estas construcciones decayeron significativamente durante el 
traslado del papado a Aviñón y fueron en parte restauradas por Mar-
tín V (r. 1417-1431), sin embargo, según las fuentes del siglo xv y 
según Vasari, fue precisamente Sixto IV quien edificó ex novo la 
capilla que vemos ahora. Pero, las recientes investigaciones sobre 
el edificio atestiguan que, contrariamente a cuanto Vasari escribió 
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en sus Vidas, la capilla fue reedificada sobre los cimientos y en el 
área anteriormente ocupada por la Capilla Magna. Por tanto, no se 
trató de una refundación, sino de una reestructuración que mantuvo 
esencialmente inalteradas las dimensiones de la planta de la capilla 
precedente.

Conocemos el estado ruinoso de esta capilla gracias a un curio-
so suceso narrado por un escritor contemporáneo, Andrea da Tre-
bisonda. Durante el cónclave de 1378 el pueblo de Roma asedió la 
asamblea de los cardenales con mazas y escobas, gritando que al 
nuevo papa lo querían a toda costa romano. «Lo queremos roma-
no»3, gritaban golpeando sobre las losas, para advertir a los carde-
nales que no iban a tolerar a un papa extranjero que pudiera llevar 
fuera de la Ciudad Eterna la sede de la cristiandad. 

El episodio denuncia tanto el estado de precariedad en que se 
encontraba la Iglesia romana y los motivos urgentes que habían 
provocado su traslado a Aviñón como la degradación de las viejas 
estructuras vaticanas en las cuales, a duras penas, se celebraban los 
ritos del papado. La nueva capilla realizada por el arquitecto Gio-
vannino dei Dolci tuvo, pues, el aspecto de una fortaleza, porque 
en primer lugar debía garantizar la defensa del órgano de gobierno 
vaticano de la prepotencia de los romanos, pueblo y barones. Por 
eso tuvo muros macizos e inexpugnables, y altas ventanas que 
cerraban la entrada al pueblo, haciendo segura la asamblea de car-
denales, sustrayéndolos de las frecuentes y amenazadoras incursio-
nes de los barones romanos que intentaban condicionar, a menudo 
por la fuerza, la elección del papa.

Las dimensiones de la nueva capilla —40,93 metros de largo, 
13,41 de ancho y 20,70 de altura [fig. 1]— repiten las de la capilla 
medieval que, a su vez, reproducía las dimensiones del templo de 
Salomón, regulado por relaciones proporcionales sencillas: triple 
longitud que anchura y mitad de altura que longitud. La inter-
vención del papa Sixto se dirige a modificar la altura de la capilla 
más que sus proporciones en planta. La referencia del papa era la 
Capilla de los Scrovegni en Padua, que quizá había visitado de 
joven. 

Los trabajos se iniciaron en 1477 bajo la dirección de Giovan-
nino dei Dolci y la estructura arquitectónica siguió la moda corrien-
te, con las paredes subdivididas en tres franjas horizontales por 
robustas cornisas que se hacían transitables como un corredor en 
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el segundo orden para proveer al mantenimiento de las ventanas. 
El ritmo vertical es marcado por pilastras corintias que dividen la 
capilla en seis vanos y sostienen las ménsulas de las bóvedas de 
luneta de la cubierta. Es precisamente en la cubierta donde la cons-
trucción intenta una solución muy original. La anchura tan rele-
vante es superada por una bóveda de cañón sostenida por pechinas 
que, conectándose con las lesenas verticales, dejan espacio a lune-
tas ciegas que rematan los ventanales abiertos sobre los lados norte 
y sur del edificio. Sobre esta bóveda, Piermatteo d’Amelia, un pin-
tor de los alrededores de Roma, había pintado un cielo estrellado 
resolviendo con decidido sentido práctico la difícil empresa de 
decorar una bóveda tan compleja y articulada.

Quedaba el problema de la decoración de las paredes, inmen-
sas, sobre las cuales era importante desplegar el programa político 
y religioso del combativo Sixto IV y de su sobrino Giuliano della 
Rovere, el futuro Julio II, que se había hecho retratar bien a la vista 
en una de las representaciones simbólicamente más poderosas del 
papado de los Della Rovere, Sixto IV nombra a Bartolomeo Platina 
Prefecto de la Biblioteca Vaticana, pintado en 1477 por Melozzo da 
Forlì en la nueva biblioteca vaticana4. Con su presencia tan digna, 
Giuliano della Rovere pretendía subrayar su papel central en la 
política cultural del papado de su tío, que no parecía muy interesa-
do en el arte.

La estructura de la capilla resulta particularmente idónea para 
una narración pictórica, tanto que muchos estudiosos se han aven-
turado con la cuestión de sus proyectistas imaginando que desde el 
principio hubiera acompañado a Giovannino dei Dolci un pintor 
(quizá Melozzo da Forlì) que habría predispuesto la compagina-
ción arquitectónica en función de una clara narración pictórica. 
Pero el reparto de las paredes en tres franjas horizontales era una 
costumbre en muchas importantes iglesias italianas y romanas; un 
esquema decorativo similar había sido utilizado, por ejemplo, para 
la basílica de San Pedro y para la de San Pablo Extramuros. Tam-
poco la sucesión vertical de falsas cortinas de tela pintadas en el 
primer orden, de las escenas narrativas en el segundo orden y de la 
galería de los papas en el tercer orden era nueva: cortinas pinta-
das bajo escenas narrativas se veían, en efecto, en Santa María Anti-
gua en el Foro romano, modelo de inspiración de todo el Renaci-
miento clasicista romano; mientras en San Urbano alla Caffarella, 
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