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DIBUJOSITALIANOS
ENEL MUSEO NACIONAL DE BELLAS ARTES*

ANGEL MIGUEL NAVARRO

Entre los dibujos antiguos del Museo Nacional de Bellas Artes. los italianos
constituyen el grupo mas numeroso; en su gran mayoria provienen de la Coleccion
Bayley, en la que trabajamos hace tiempo' estudiandolos mas profund: afinde
preparar un catdlogo razonado que reunira aquellos que presenten mayor interés desde
el punto de vista plastico o estilistico.

Entre ellos se encuentra un pequefio dibujo -inv. n® 173-* [Fig. 13] que ingresé
como obrade Palmail Giovane. enel que sereconoce lamano de Girolamo Francesco Maria
Mazzola, llamado Il Parmigianino (1503-1540). Realizado en tintamarrén con plumay con
una suave aguada para dar volumen, muestra dos figuras: a la izquierda una musculosa
ysemidesnuda, se arrodilla y levanta su brazo derecho indicando algo en lo alto mientras
dirige su mirada hacia abajo, a la derecha la otra figura aparece sentada con sus ojos
dirigidos hacia la izquierda. Al centro de la pequeiia hoja. abajo. aparece la letra "P".

En la figura que aparece arrodillada no es dificil reconocer al San Juan Bautista
de La vision de San Jeronimo, pintura que el artista realiz6 en Roma entre 1526 y 1527
parael altar de la capilla Caccialupi en la iglesia de San Salvatore in Lauro respondiendo
aunencargo de Maria Bufalini y que hoy se encuentra en la National Gallery de Londres*.
Nuesrro dibujo es sin duda un estudio preparatorio para esta obra en la que. segun Vasari’,
Parmigianino estaba trat do cuando las tropas de Carlos V saquearon la ciudad en
mayo de 1527. Como ha sefialado A. E. Popham. es probable que la pintura estuviese ya
casi terminada, de modo que los estudios preliminares como el que nos ocupa, deben
haber sido realizados el afio anterior*.

Entre los diversos y numerosos dibujos que se conocen para esta obra’. el nuestro
puede serrelacionado con una conocida hoja del British Museum donde tanto recto como
versop dos estudios para esta composicion®. En el recto se ven las cuatro figuras
queaparecen en laobra. la Virgen yel Nifio en loalto y San Juan Bautistay San Jeronimo.
abajo y en el primer plano. en una organizacion que si bien puede
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relacionarse con la version final. todavia no presenta las poses con que alli se ven. La
Virgen aun no tiene al Nifio entre sus piernas sino en sus brazos. San Juan tampoco
apa;ece indicando con su dedo sino mas bien alza los brazos en una exclamacién y San
Jerénimo es una figura que se vincula claramente con el Bautista. hacia el que se vuelve
para prestarle atencion. En el verso de lahoja de Londres aparece la misma composicién.
pero la figura de San Juan ha variado y ahora su torso se vuelve al observador mientras
que subrazo derecho se levanta con sumanoindicando ala Virgen yal Nifio describiendo
unapose que seacercaaaquella que se ve en la pintura perosinalcanzarlaaun: enla figura
de San Jeronimo. apenas esbozada. son aparentes también algunos cambios. Sin duda
estas figuras en el verso -que segin Popham podrian ser anteriores a las del recto- indican
una busqueda por parte del artista. El dibujo de Buenos Aires. puede ser considerado
como un estudio que parte de esta nueva posicion del Bautista para plantear una figura
en una pose més clara y contundente: su torso se tuerce adelantindose hacia el

observador, subrazo derechosealzay cull en lamano plegada con sudedo sefialando
claramente a la Virgen y al Nifio, el izquierdo se pliega hacia atras para sostener su cruz,
supiernaderechaincalarodillaen el suelomientras que laizquierd delantaysedobla

para mantener el equilibrio que una pose como ésta requiere. La figura ha adquirido ya
las formas que vemos en la pintura y su postura resulta en un dramatico contraposto que
sirve para marcar el comienzo de una linea serpentii cuyo punto culmi se halla
en lacabezade la Virgen. linea que caracterizay domina la composicion final. En cuanto
a la figura de San Jeronimo. mantiene en lineas generales, las formas que aparecen en el
recto del dibujo de Londres y que se esbozan suavemente en el verso.

Un dibujo de Frankfurt’ muestra también las dos figuras que vemos en el de
Buenos Aires y tal vez podria representar un paso previo entre éste y el verso de la hoja
del British Museum pues el Bautista no ha asumido aun su pose definitiva si bien mira
al observador y eleva su mano para indicar la parte superior de la composicién

Otro dibujo que deberiamos relacionar con el nuestro, es lahoja del Museo Condé
de Chantilly". donde recto y verso se relacionan con la pintura de Londres. si bien se
hapensado que fueron realizados en tiempos distintos. Los dos dibujos del recto parecen
ser posibles primeras ideas para la Virgen y el Nifio. mientras que en el verso aparecen
un estudio para San Jeronimo y dos para San Juan. Uno de ellos. fragmentado. lo muestra
enunapose similar a la de nuestro dibujo. es decir aquella con laque aparece en la pintura.
Calificada ya por Popham'' como dificil de explicar. no resultasencillo insertar esta hoja
en el proceso de estudio de la Vision de San Juan. Si como fue sefialado, verso y recto
fueron realizados en épocas diferentes, podriamos plantear que el verso sea tal vez una
hojaen lacual el artistarecapitula sobre las posibles poses para San Juan y San Jerénimo.
Es probable que en ese momento haya adoptado la solucién que aparece en el dibujo que
nos ocupa. para luego trabajar en la de San Jerénimo.

El dibujo inv. n° 392" [Fig. 14] muestra tres intentos para colocar una figura
desnuda recostada sobre un arco. Figuro como Miguel Angel en la coleccion Bayley v
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bajo este nombre permanecio en el Museo hasta los afios sesenta. cuando fue modificado
por Anonimo italiano. Cristiana Romalli lo reconocio como obra de Federico Barocci(ca.
1535-1612). Enélse ve claramente que el artista trabaja tratando de acomodarel desnudo
sobre el arco de la mejor manera, ensayando tres posturas diferentes en las que va
variando la posicion de la cabeza. del torso v de los brazos. El trazo rapido y econémico
delatintasobre latizanegra. asi como la sintesis que muestra la figuradesnuda, denuncian
queel artista ha iniciado la busqueda de la solucion de un problema especifico. Esta obra
se vincula con los estudios que Barocci realizo mientras trabajaba en la decoracion de
lavillade Pio IV en los jardines del Vaticano. obra que Pirro Ligorio inicid en 1558". En
ella comenzo a trabajar en la segunda mitad de 1561 y tuvo a su cargo dos de las ocho
salas". En el primer salén, la boveda es tratada con una quadrattura en la que grandes
arcos con grutescos sirven para delimitar distintos sectores. algunos de los cuales se
decoraron también con grutescos o con diferentes escenas religiosas que se resuelven
como cuadri riportatti. En sus lados menores, la boveda presenta un panel central donde
se emplaza una edicola con el escudo del pontifice rematada por un arco en el que se
recuestan dos putti que sostienen un vaso flamero. En esta composicion puede verse
claramente la influencia de Miguel Angel y ha surgido de un estudio que se inicié con
nuestro dibujo.

Nuestras figuras desnudas, en la pintura final han dejado de ser adultas y se han
convertido en putti, y debido a la reduccion de su tamaiio, se mueven con mayor soltura
en el marco definido por los estucos. Podemos relacionar nuestra obra con un dibujo que
se conserva en la Biblioteca Comunale de Urbania y que muestra dos nuevas
alternativas para la solucion de una composicion con dos putti que se recuestan sobre
un arco flanqueando un vaso; este dibujo representa. una vez mas, la exploracién de
posibles soluciones para el remate del marco que contiene el escudo de Pio IV. Se trata
de una etapa intermedia en el disefio de esta decoracién donde las f zuras se han hecho
mucho mas jévenes y el arco pi bién formas arqui

El verso de nuestro dibujo, realizado con la misma tecnica que el recto, muestra
la figura de un 4nfora, que debe ser relacionada con las que aparecen coronando los
marcos de estuco que encierran las escenas sobre el lado mayor de la boveda. Esto
muestra asimismo que Barocci jugé un papel decisivo en la decoracion de este salon.

Creemos que el dibujo de Buenos Aires ofrece una instancia inaugural en la
concepcion de esta obra, una de las primeras que realizé en Roma este "joven de gran
futuro", como lo llama Vasari, que habia llegado una vezmasalaciudad en 1560 llamado
por Federico Zuccaro.

Como obrade Federico Barocci ingreso La Flagelacion, inv.n°20"[Fig. 15}, pero
enrealidad suautor, id George Goldner. es Jacopo Negreti. Palmail Giovane
(1544-1628). Lafigurade Cristo vistade costado. se destacaen esta composicion vertical,
direccion que es enfatizada por la columna a la que esta atado. Frente a €l un flagelante
arquea su cuerpo al ejecutar su accion, mientras que en el primer plano una figura de
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espaldas v sentada. se inclina hacia atrs y hacia el observador. impulsada por la violencia
de la escena que se desenvuelve ante sus ojos: en el fondo se pueden ver apenas
esbozadas otras figuras. Hacia la izquierda. detras de la columna aparece otra figura que
también se inclina hacia adelante en un rapido movimiento. Las poses de los personajes
confieren a la escena un gran dinamismo poniendo en relieve la figura pasiva de Cristo
sujeto a la columna. Trabajada con pincel seco. la obra aparece dominada por grandes
efectos de claroscuro donde las sombras contrastan con el halo luminoso y blanco del
Nazareno y con la columna también clara.

Este tema fue tratado por Palma en diversas ocasiones: solamente en dos casos
aparece Cristo visto desde el costado como en nuestro dibujo'”. La primera de las pinturas.
unatela en San Francesco della Vigna, Venecia, de ca. 1600-1605, presenta una serie de
formas similares a las que vemos en nuestro dibujo como el flagelante o la figura que
aparece a la izquierda, detras de la columna. Se conocen dibujos realizados para esta
pintura que pueden ser relacionados con el nuestro. ain cuando su técnica es diferente.

Uno es parte del Album de la Staatliche Graphische S lung de Munich'" y el otro,
undibujo del Louvre". Nuestra Flagelacién podria ser un primer planteo de composicion
y luces. en el que estan presentes figuras similares. en especial la del flagel También

en ellos se aprecia el trabajo de las sombras que caracteriza la pintura del artista en este
periodo, los ultimos afios del siglo X V1y los primeros del siguiente, en los que se ha visto
la influencia del ultimo Tiziano y también la de Jacopo Bassano®. La obra puede
igualmente vincularse con la Flagelacién de la Trinita de Venecia, obra perdida que
describio Carlo Ridolfi*' Cristo... llato alla col. do I'attione di notte
tempo con ombre e lumi gagliardi lon da gli splendori delle, lucerne e dalle fiacole
accese tenute dall sbiraglia y que conocemos por el grabado de Aegidius Sadeler IF*.

Otrodibujo que hemos atribuido a Palma il Giovane es el inventarion® 142 [fig. 16]
que en la Coleccién Bayley figuraba como Panfilo Nuvolone®. Estilisticamente puede
vincularse con otros de Palma como uno existente en la Biblioteca Nacional de Rio de
Janeiro®. Se trata de un dibujo preparatorio para Angeles custodios y dngeles que
transportan las almas al cielo, pala del primer altar a la derecha de la iglesia veneciana
de los Jesuitas. Santa Maria Asunta en el que pueden observarse idénticas caracteristicas
en el manejode lalineay latécnica. El nuestro, descripto como Monje acompariado por
dos dngeles, se relaciona directamente con Santo Tomds de Aquino con dngeles®, gran
paladealtar que Palmapinté parala iglesiade Santa Lucia, Venecia. Luego de lademolicion
de este edificio, la tela pasé, junto con las reliquias y otras obras. a la vecina iglesia de
San Jeremias. Un documento hallado por Antonella Anedda®. le ha permitido situar la
pintura alrededor de 1610. dato este que debe ser asignado también a nuestro dibujo que
sindudasirvié como preparatorio. Segun esta autora, que haestudiado larica iconografia
deestaobraen laque el Santo aparece con dos angeles que le cifien un cinto, Palma reunié
una serie de elementos significativos derivados de diferentes episodios de su vida para
presentarlos bajo los signos de la sabiduria y de la castidad. Ellos son la cruz que se dibuja
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enel muro. el tizén apagado en el piso. |a tiara que se apoya sobre un libro v otro del cual
sale una vibora. Nuestro dibujo, parece corresponder a una de las fases mas acabadas
de la preparacion de la pintura y muestra haber sido mutilado. por lo que perdié asi la
interesante iconografia que rodea al personaje principal y que enriquece la pala de altar.

A Pier Francesco Mazzuchelli. Morazzone (1571-1626) pertenece la Fi igura de
mujer. inventariada con el nimero 18> [Fig. 17]. Este dibujo puede ser vinculado
estilisticamente a diversas obras del artista entre las que se hallan las figuras que pinto
en 1616 en los lunetos de la capilla llamada de la Porciuncula del Sacro Monte de Or1a.
Para ellas conocemos dos dibujos que representan la Fe y la Caridad. De ellos el mas
interesante para nuestro caso es el que representa la Fe?*. En éste no sélo hallamos
idéntica utilizacion de materiales y técnicas. sino que ademas podemos sefialar allirasgos
similares a aquéllos utilizados por el artista para la definicion del rostro y especial
los rasgos y la manera de construir la frente y las orbitas oculares. Esta figura que lleva
un estandarte y eleva los ojos al cielo, posibl unarep i6n de la Iglesia, es
también como las que hemos mencionado, un estudio para una obra que no hemos
identificado. Prueba de ello es el hecho de que la cabeza ha sido pintada sobre una porcion
de papel que fue agregada al cuerpo, mostrando sin duda una correccion en el dibujo
preparatorio.

El Estudio de nifio en brazos® Inv. n® 545 [Fig. 18). realizado entiza negra y roja
conrealces detizablancasobre papel azul, aparecia como obrade Guido Reni (1575-1642)
en el catalogo de Rossi, atribucion que. siguiendo a Cristiana Romalli hemos mantenido
en nuestro Dibujos ltalianos... La figura de este nifio que mira a Jo alto sostenido por su
espalda, en la que el artista se ocupa especialmente del dibujo de lamano. constituye una
interesante obra en la que hemos reconocido un dibujo preparatorio para La Virgen
amamantando al Nifio Jesus, pintura que ahora se halla en el North Carolina Museum
of Art, Raleigh (U.S.A)*. Segin S. Pepper fue realizada entre 1627-28. La obraaparecio
nuevamente en puiblico en 1954, cuando Sir Denis Mahon la reconocié como autografa
durante la organizacién de la exposicion Reni en Bolonia. Aparentemente proviene de la
coleccién Barberini, "si bien en los archivos e inventarios Barberini no existen trazas de
ella™'. La obra pasé luego por varias colecciones hasta que siendo parte de lade R. S.
Holford, ya partir de una propuesta oral de Adolfo Venturi en 1924, fue considerada obra
de Benedetto Luti. Enrealidad se trata de un ejemplo de alta calidad de la pintura de Reni.

Nuestro dibujo es uno de los que Reni, luego de haber decidido la composicién
general de la obra, realizaba para estudiar ciertos detalles cuyas soluciones presentaban
dificultades. Es cuando, siguiendo con el método que habia aprendido en la
Academia de los Carraci. se enfrenta con el modelo vivo y trata de lograr una solucién
mediante la observacion del natural. En este caso se trata de resolver la pose del nifio que
mama sostenido por su madre y especialmente la mano izquierda que lo sujeta. Como
puede verse por los trazos, rapidos y enérgicos. el artista esta enfrentando las dificultades
que le brinda la posicion de la mano izquierda. cuyas formas dibuja con mayor empefio,
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lo mismo sucede con la parte inferior de la cabeza del nifio que aparece también con trazo
enfatizado. Espontaneamente acentua los trazos en lo que reconocemos las partes mas
complicadas: luego destaca ciertos rasgos mediante el uso del color. como sucede con
laaplicacionde latiza mJa para acentuar las carnaciones y con los realces realizados con
tiza blanca para enf: el vol vel crc i del pelo. La obra concuerda
totalmente con la manera de trabajar de Reni*. y seguramente fue parte de un conjunto
del que debieron existir seguramente uno (o mas de uno) general. asi como otros estudios
de detalles o estudios de pose. que le sirvieron para realizar la obra®.

Cristo en una Gloria de dngeles. inventario n® 171* [Fig. 19). ingres6 al Museo
como obra de Jacopo Palma. Palma Vecchio (antes de 1480-1528), pero para él se ha
propuesto una atribucion a Giovanni Battista Gaulli (1639-1709). La figura de Cristo,
sentado y de frente. con el torso desnudo, y recortado contra un resplandor domina esta
pequeiia hoja. Levanta su brazo derecho en actitud de bendecir mientras que el otro,
cubierto parcialmente por un paiio que cae desde suhombro. sostiene un cetro. Este pafio,
que también envuelve sus piernas, sirve para equilibrar el brazo levantado en la figura
que se destaca por la posicion centrada. En €] hemos reconocido un dibujo preparatorio
para el fresco que el artista pint6 en la capilla Algardi en Santa Maria sopra Minerva,
Roma, acomienzos de los afios setenta. En lacabecerade laiglesia-lacapillaes la segunda
a la derecha- la pintura formé parte de un programa que Clemente X emprendié en 1670,

di luego de der al trono papal, y que estuvo destinado a renovar la

capillafamiliar.
Alli

el trabajo mas importante, una pala con la Madonna en
gloria, con San Pedro, acoge en el cielo los nuevos 5
santos del pontificado de Clemente X. fue obtenida por el
archirival de Baccicio, Carlo Maratta. Pero Bacciciono fue
olvidado, y en el luneto sobre el altar pinté su fresco La
Trinidad en la Gloria, en el que, a pesar de su pobre estado
de conservacion, se ha visto una obra importante
perteneciente al fin de su primera fase clasica en la que se
reconocen infuencias de La Disputa de Rafael’*.

En la coleccién de! Principe Massimo se conservaba un boceto para esta
composicién®, en el que las figuras de Cristo y de Dios Padre se resuelven mediante un
esquema simétrico que los distribuye formando dos ejes diagonales que se unen en un
vértice formando una "V" cuyo vacio superior es ocupado por la paloma del Espiritu
Santo. Las figuras se distribuyen con gran libertad en la superficie del boceto. lo que no
sucede con las que vemos en el fresco donde aparecen contenidas en el ajustado marco
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arquitecténico que define el luneto. En relacion con el fresco. si bien la composicién
general es la que aparece planteada en el boceto. existen diversas variaciones. como
sucede con el numero y las posturas de los angeles y también con las figuras de Cristo
v Dios Padre. que han perdido algo de la frontalidad con que se ven en el boceto. Esto
no sorprende en el caso de Baciccio que mas de una vez produjo estas diferencias entre
un boceto v una obra realizada. La pose de Cristo. con la excepcion del pecho desnudo.
es practi de idéntica resolucion en el boceto y en nuestro dibujo. En cuanto a
cambios debemos contar la importante luz -el resplandor detrés de la figura de Cristo-,
que en nuestro dibujo realza su figura vista de frente. Esto nos permite proponer, amodo
de hipétesis, que en un primer momento el fresco fue concebido como compuesto por
unasola figura, el vigoroso Cristo en la Gloria de nuestro dibujo, para ser alterado en una
fase posterior hacia la solucién que hoy vemos. La pose de las piernas. el vuelo de los
putti a la derecha asi como la disposicion de las nubes en la parte inferior hacen pensar
en la posibilidad de que Gaulli tuvo bien en cuenta el frontis que cerraba la composicion
en su zona inferior.

El dibujo Cabeza de nifio*’ [Fig. 20] ingresé al Museo con la atribucion a
Domenico Maria Canuti (1626-1684), que hemos corroborado. Muestra los suaves trazos
de tizaroja que dibujan delicadamente sobre la superficie del papel azul. caracteristicos
de Canuti. Son ellos comparables a los que aparecen en obras como Estudio de cabezas
yde unafigura de la coleccion Lugt* o el dibujo de una cabeza masculina de Windsor”,
posiblemente realizado en la misma época. Como sucede alli, encontramos una gran
economia de medios, ya que pocos trazos le sirven para destacar ciertos rasgos como los
bucles de la cabellera o para definir otras partes como el cuerpo y las manos del pequeiio
angel. Ademas de lo que sefialamos, en nuestra figura de nifio encontramos divérsas
similitudes tipoldgicas, especialmente con la cabeza que aparece arribaa la izquierda en
la hoja de la coleccion Lugt, cuya pose comparte con la nuestra. Hemos encontrado
también, rasgos comunes con las figuras que Canuti utilizé en la Aporeosis de Hércules
enel Palacio Pepoli Capogrande de Bolonia, realizado entre 1669y 1671*° como laque
aparece entre una figura masculina y el medallon con Hércules que disputa a Apolo el
tripode sagrado. Estas son formas tipicas de sus angeles o putti, que se ven en diversas
obras de este artista. Pero en el caso de la obra de Buenos Aires, la hemos identificado
como uno de los angeles presentes en su Madonna en una gloria de Angeles con San
Jerénimo y San Cayetano, de la iglesia catedral de Siena. Santa Maria Assunta®', obra
que fue posiblemente realizada no mucho antes de la muerte del artista que tuvo lugar
en 1684. Alli se ve este dngel en la parte superior derecha de lapala de altar, en lasegunda
fila de los que forman la gloria que acompasia a la virgen. La posicion de las manos de
nuestro angel confirma que se trata de un estudio para la obra en cuestion.
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NOTAS

*  La mayor parte de la investigacion en que se basa este articulo fue realizada en el
Metropolitan Museum of Art de New York en 1999 con una beca de ARIAH
(Association of Research Institutes in Art History). Agradecemos aqui las atenciones
que de todos sus miembros alli hemos recibido v iall aCarmen B
que apoyd con su entusiasmo la redaccion de este trabajo. levo su primera versién
y sugiri6 oportunas correcciones.

t A. M. Navarro. Dibujos italianos (Siglos XVI al XVIII) en el Museo Nacional de
Bellas Artes. Buenos Aires. Universidad de Buenos Aires. 1998. .

*  Tintamarrén plumay aguada, recuadro en tintamarrén, 140 x 110 mm. Véase A. M.
Navarro. op. cit., n° 173, figura31.

3 Sobre esto llamé la atencion José E. Burucua, en «Terra australis Incognita. La
investigacion histérico artistica en el Museo Nacional de Bellas Artes», Runa, vol.
22,(1995), p. 116, quien plante6 la posible autoria que ahora confirmamos.

* Inv.n°33,Oleosobretabla, 350 x 152 cm. A. E. Popham, Catalogue of The Drawings
of Parmigianino,New Haveny Londres, 1971, vol. 1, fig. 14. Sobre lahistoriade este
encargo véase M. Vaccaro, «Documents for Parmigianino’s ‘Vision of St. Jerome’»,
Burlington Magazine. 135,pp.22-27,y S. Corradini, «Parmigianino’s Contract for
the Caccialupi Chapel in S. Salvatore in Lauro», ibidem. p. 27-29.

3 Levite de'piu eccellenn pittori. scultori ed architetti..., scritte da Giorgio Vasari...
con nuove ie i di Gaetano Mil. i. Florencia. 1906, V,p. 2’5

¢ Popham. op.cit.,p. 90 yDavid Ekserdjian, Unpublished drawings by Parmig

Towards a Supplement to Popham'’s Caralogue Raisonné, Apollo. vol. CL, n° 450

(agostode 1999, pp. 3-41, numeros 32.33,34 y 35, figuras 42, 44,45 y 46)

Popham. op. cit., p.7, menciona 25 estudios para la composicién total y sus partes.

de los cuales 6 corresponden s6lo a San Jerénimo. en dos aparecen ambos y el restante

es un detalle para la piema de San Juan. Véase también p. 90, n° 181, donde incluye
una lista de cada uno.

Inv.n®1882-8-12-488, pluma yaguada marron sobre trazos de tizaroja (recto). tizaroja

(verso,26x 15,7 cm. A. E. Popham, cit.n® 181, laminas 95 y 96.

Inv. 13772, plumay aguada. tintamarrén. 7.3 x 8.6 cm. Jbidem. n° 145, lamina 110.

Inv. n°® 132, pluma y tinta marron. con realces en blanco. 20.5 x 13 cm. Jbidem, n° 54

verso, lamina97.

""" Ibidem,p.7.

Tres estudios de desnudo reclinado sobre un arco. plumay tinta marron sobre trazos

de tiza negra sobre papel preparado. Verso: Anfora, tintamarron y tiza negra. 298 x

180 mm. A. M. Navarro. op. cit..n°392, figura 123.

La villa fue comenzada por Paolo IV. y tras su muerte en 1339. Pio IV continué con

los trabajos y de alli se la conoce con su nombre. En la decoracion de los interiores
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trabajaron Federico Zuccari. Santi di Tito. Barocci y otros realizando pinturas que
fueron enmarcadas por estucos de T Boscoli da M I ). Véase
Vasari. op. cit.. V11, p.91; G. Smith. The Casino of Pius IV anccton 1977el. Belli
Barsali. Villedi Roma. Lazio, vol.1, Roma. 1971, p. 205.
Existen pagos registrados a partir de noviembre de ese afio que “continuaron a
intervalos regulares hasta octubre de 1562. El pago final se registrael 10 de junio de
1563". Smith, op. cit.,p.67.
Inv. n° 275, Estudio para la béveda del Casino de Pio IV en el Vaticano (recto).
pluma. tinta y aguada marrén, trazos de tizaroja, 380 x 246 mm.
Oleo, pincel secoy gouache, sobre trazos de trizanegra. 288 x 237 mm. A. M. Navarro.
op. cit., n° 20, figura 20.
S.MasonRinaldi, Palmail Giovane, L 'opera Completa. Milan, 1984.n°135.193,368,
447,487y527. Las pinturasn® 368 y 487 muestran a Cristo visto lateralmente y se hallan
eniglesias venecianas de San Francescodella Vigna, tela, 103 x 135 cmy San Zacarias,
tela, 160 x 70 cm respectivamente.
Staatliche Graphische S lung, vol1.n° 117. Véase H. Tietze, y E. Tietze Conrat:
The drawings of the Venetian painters in the 15". and 16™. Centuries. Nueva York,
1944; Mason Rinaldi, op. cit.,n° 368, fig. 365.
Inv.n.5178. Véase N. Ivanoff- P. Zampierti, “Jacopo Negretideto Palma il giovane™.
1 pittori Bergamaschi. Il Cinquecento, vol 111. Bérgamo. 1979, p. 571, n°289.
'Véase StefaniaMason Rinaldi, Palma il Giovane 1548-1628. Disegniedipinti(Catélogo
de exposicion), Milan, 1990,n°40b, p. 40.
C.Ridolfi, Le maraviglie dell 'Arte, Venecia. 1648. vol.11,p. 175.
The Illustrated Bartsch. 72°, parte 1, (suplemento) Aegidius Sadeler 11, por Isabelle
deRamaix, New York, 1977, n°046, 436 x 295 mm (plancha).
Estaatribucion fue conservada por el Museo hasta la publicacién de nuestro Dibujos
Ialianos..., donde aparece como Monje acompariado por dos dngeles. tintamarron.
plumay dasob detizanegra. conrealcesengouache. 157x 158 mm, Véase
A.M. Navarro, op. cit., n° 142, figura 28.
Trinidad con dngeles custodios y dngeles que transportan las almas al cielo, pluma
ytintamarrén, aguada y realces de gouache blanco sobre papel blanco. 288 x 168 mm.
Véase Disegni ltaliani della Biblioteca Nazionale di Rio de Janeiro. La collezione
Costa e Silva, Anna Maria Ambrosini Massai - Raffaella Morselli editores. Pesaro,
1995.n°204,p. 247.
Tela,430x230cm.
A.Anedda, "/l San Tommasod'Aquinodi Palmail Giovane”. Arte Veneta.1981,p. 158.
Tinta marrén, pluma y aguada. sobre trazos de tiza negra con realces en gouache
(cabeza sobre papel agregado), 331 x 236mm. Verso. centro izquierda, tintamarron:
Morazone. Abajo, centro: Scuola Milanese/Cav. Pier Francesco Morazzone dal
paese della sua nascita/ 1571-1626. A. M. Navarro. op. cit, n° 18. figura 3
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Lapiz, tinta. sepia. realces de gouache blanco sobre papel amarillo. 49 x 34.5 cm
Bérgamo. Academia de Carrara. Véase Antichi disegni e stampe dell'accademia
Carraradi Bergamo. (catalogo de exposicion). Bérgamo. 1963.n°85. lamina XLIV.
Tiza negra y roja con realces de tiza blanca sobre papel azul. 242 x 270 mm. A. M.
Navarro. op. cit., n° 545, figura93. A. M. Navarro. “El dibujo como Prélogo: Guido Reni
en Buenos Aires”. Epilogos y Prélogos para un Fin de Siglo. CA1A (8° Jornadas de
Teoriae Historiadel Arte). Buenos Aires 1999, p. 141-49.
Oleo sobre tela. 114 x 92 cm. Véase D. Stephen Pepper. Guido Reni, a Complete
Catalogue of His Works with an Introductory Text. Oxford. 1984.n°119: G.C. Cavalli
yC.Gnudi, Guido Reni. Catdlogo dellamostra. Bologna 1954,p. 96.n°33; C. Gnudi
yG. C.Cavalli, Guido Reni.Florencia, 1955, p. 80, n°66.
D. Stephen Pepper, op..cit., p. 259.
Véase V. Birke. Guido Reni Zeichnungen (catalogo de exposicion), Viena. 1981;“/
disegni di Guido Reni”, Guido Reni e I’Europa. Fama e Fortuna (catdlogo de
exposicion), Frankfurt, 1988 p.237-47yn°B 22,B 55,B 58y 64.
En el archivo fotogréfico del Department of Drawings and Prints del Metropolitan
Museum of Art, hemos encontrado un estudio de la cabeza de un nifio mirando hacia
arriba y alaizquierda, realizado con tiza negra, con toques de tizarojay blanca sobre
papel “que parece haber sido azul originalmente”. Pensamos que no sélo es de Reni
sino también creemos que se trata, como nuestro dibujo, de otro estudio para La
Virgen amamantando al Nifio. Aqui la cabeza se muestra como un dibujo mas
cuidado, la linea es trabajada con menor premura que en el nuestro, al tiempo que se
destaca un acabado mayor. Seguramente es éste el perfeccionamiento de un estudio
realizado también del natural. La fotografia no indica las dimensiones de la obra ni
tampoco su localizacién. Una inscripcion dice “Bolog 17th Anony (possibly
Reni for baby in ‘Birth of the Virgin'?)".
Tinta marrén, pluma y aguada con realces de gouache, cuadricula en tizaroja, 237 x
187 mm. En A. M. Navarro, op. cit.,n° 171, figura 35, aparece con el titulo Jesus y
dngeles que ahora cambiamos por el presente, mas adecuado.
R. Enggass, The painting of B Gi i Battista Gaulli 1639-1709,
Pennsylvania, 1964 pp. 8 y 145. El estado de conservacion del fresco no es nada
satisfactorio y resulta dificil juzgarla.
Véase Enggass, op. cit., fig. 6.
Inventarion®104, tizaroja sobre papel azul, 153 x 129 mm. Verso: Estudiode Manos,
inscripto abajo a la izquierda: // Canuti. Arriba, derecha: tizanegraJB [L.1412], N°
19. Dibujos Italianos...,n° 104, figura 19.
Paris, Instituto Neerlandés, Coleccion Lugt, Inventario 1974, T. 63, pluma y tinta y
aguadamarrén, con realces en gouache blanco, 285 x 204 mm. Véase, J. Byam Shaw,
The Italian Drawings of the Frits Lugt Collection. Paris. 1983, n° 370, figura 422.




**  Windsor. Coleccion Real. inv. n° 5678. tiza negra con realces en blanco sobre papel
grisverdoso. 190x 175mm. Véase A. BluntyH. L. Cooke. Roman Drawings at Windsor
Castle. Londres, 1960, n° 228 (como Giovanni Lanfranco). Por su parte Simoneta
Stagni lo atribuye a Canuti, considerandolo ademas como preparatorio para el San
Cayetano de Siena. Véase su “Disegni del Canuti”. Paragone,n®377. Julio 1981, p.
42, nota 16 y figura 72.

* VéaseS. Stagni, Domenico Maria Canuti. Pittore (1626-1684). Rimini. 1988, n°28.
p. 165 yss., laminas VII-X-XI-XII.

4 Oleosobretela, 398 x 270 cm. S. Stagni, op. cit., n°51, p. 203 y lamina XXX1.
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13. Girolamo Francesco Maria Mazzola, Parmigianino.
Estudio para La Visién de San Jerénimo.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
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14. Federico Barocci.
Tres estudios de desnudo reclinado sobre un arco.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
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15.Palmail Giovane.
LaFlagelacion.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
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16.Palmail Giovane.
Estudio para Santo Tomas de Aquino con angeles.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.

110



17.PierF M helli.M

Figura femenina.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
Foto Caldarella & Banchero, Buenos Aires.
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19. Giovanni Battista Gaulli.
Cristo en una Gloria de éngeles.
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
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20. Domenico Maria Canuti.
Cabeza de nifio
Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes.
Foto Caldarella & Banchero, Buenos Aires
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