
0863mapfre_Dibujos Uffizi.pdf   12 18/05/16   14:18



  13

por Manuela Mena2, en el que se establecen dos orígenes para 
estos dibujos: el que surge del amigo de Murillo, Nicolás de 
Omazur y de la Academia de Dibujo, por un lado, que enlazó 
luego con Pierre Crozat en París antes de 1774 y Juan Agustín 
Ceán Bermúdez (1749-1829), en Madrid; y, por otro, el que parte 
de Francisco de Bruna y Ahumada (1719-1807) y del conde del 
Águila en Sevilla, de modo que era bastante difícil que algunos 
de estos dibujos terminaran en los Uffizi, por los motivos que 
ahora explicaremos.

Fue precisamente esa literatura ilustrada la que influyó en 
personalidades como el vicecónsul inglés Julian Benjamin 
Williams (activo en Sevilla entre 1830 y 1848) o el viajero, tam-
bién inglés, Richard Ford (1796-1858), a la hora de adquirir dibu-
jos de Murillo y de la escuela andaluza. El primero vendió los 
que logró reunir a Frank Hall Standish (1799-1840), quien 
los legaría a Luis Felipe de Orleans para su Galerie espagnole 
(1838-1848), y que acabarían dispersándose en las ventas de 
París (1852) y Londres (1853)3. En otra venta posterior que tuvo 
lugar en Londres en 1874, de la que fue testigo Pascual de 
Gayangos (1809-1897)4, se vendió «un álbum de dibujos origina-
les de Murillo y otros pintores sevillanos», junto a dibujos de 
Francisco Pacheco (1564-1644), ahora en la Real Biblioteca 
de Palacio5. El álbum fue adquirido por Frederick William 
Cosens (1819-1889), y muy probablemente constituya —como se 
ha revelado en fecha recientes—6 el origen de la importante 
colección de dibujo andaluz conservada en la Kunsthalle de 
Hamburgo. Del aprecio que se sentía en la época por Murillo 
son también buen testimonio los diseños de este artista que 
ingresaron en el Louvre, fundamentalmente como consecuencia 
de la venta Luis Felipe, pero también a través de otras subastas 
realizadas en París en 1786

7. Posteriormente, otros eruditos y via-
jeros coleccionistas, como el mencionado Richard Ford, Sir 
William Stirling-Maxwell (1818-1878) o Alleyne Fitzherbert, 
barón de St. Helen (1753-1839) también adquirieron dibujos de 
Murillo y de la escuela andaluza. Fitzherbert los consiguió en la 
misma biblioteca de la catedral de Sevilla8, y parte de ellos se 
conservan hoy día en el Boijmans van Beuningen Museum de 
Róterdam9 y en el British Museum de Londres10. Stirling- 
Maxwell, por su parte, adquirió sus dibujos a Julian Benjamin 
Williams, y con este material elaboró el primer libro de historia 

La colección de dibujos españoles de los Uffizi es la más impor-
tante de todas las conservadas fuera de España. Su singularidad 
reside en la abundancia de testimonios fundamentales para el 
dibujo español, sobre todo madrileño, de los siglos XVI al XVIII, 
en tanto contiene ejemplos gráficos, únicos en muchos casos, 
que permiten conocer mejor la actividad de muchos de los artis-
tas representados, y en no pocas ocasiones resultan decisivos 
para profundizar en su proceso creativo (fig. 1). Si comparamos 
la colección florentina con las conservadas en nuestro país, lle-
gamos a la conclusión de que la única con la que se puede 
parangonar en importancia —pareja por los artistas representa-
dos en ella, e incluso complementaria—, es la de la Biblioteca 
Nacional de España, con la que desde luego existe un nexo 
común que debe remontarse ineludiblemente a la procedencia 
de muchos de estos dibujos, y que nos lleva hasta mediados del 
siglo XVIII, como más adelante detallaremos. Esta es una de las 
singularidades que acentúan la importancia de la colección de 
los Uffizi con respecto a las demás conocidas, y que se formaron 
en gran medida a lo largo del siglo XIX, como las conservadas en 
los  gabinetes de dibujos y estampas del Louvre (París), British 
Museum (Londres), de la Kunsthalle de Hamburgo, The Cour-
tauld Gallery (Londres) o The Hispanic Society of America 
(Nueva York). Buena parte de ellas tienen su origen en el aprecio 
que sintieron por los dibujos españoles los viajeros extranje-
ros que, atraídos por la cultura española, y por considerar que en 
los dibujos radica lo mejor y más auténtico de la creación artísti-
ca, el germen de la idea, se dedicaron a coleccionarlos. Buscaron 
en especial los diseños de las figuras consideradas casi míticas, 
como el pintor sevillano Bartolomé Esteban Murillo (1617-1682), 
que coleccionaron sobre todo los viajeros ingleses, producto de 
la fama y del culto creado en torno a la imagen del artista por la 
literatura ilustrada del siglo XVIII y por otros aficionados y colec-
cionistas que, como Miguel de Espinosa y Maldonado Saavedra 
Tello de Guzmán, segundo conde del Águila (1715-1782), reunie-
ron testimonios preciadísimos de su obra gráfica y de la de los 
artistas andaluces1. Es muy útil para trazar el origen de la disper-
sión de los dibujos sevillanos del siglo XVII, el gráfico elaborado 

El triunfo del dibujo español  
en la Galería de los Uffizi

BENITO NAVARRETE PRIETO

fig. 1 Claudio Coello, Estudio de ángel arrodillado,  
h. 1660-65. Detalle de cat. 149 recto
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14  BENITO NAVARRETE PRIETO

especificaba ni el asunto ni su descripción técnica. La confron-
tación hecha por Fileti (2009) entre el primer Registro dei diseg-
ni y la Listra demuestra el espectacular aumento de los dibujos 
de Ribera por las adquisiciones que se hicieron en escasamen-
te dos años. Si se comparan con la Nota de’ libri de’ disegni 
tanto grandi che mezzani de 1687, comprobamos que el número 
de dibujos de Ribera pasó a ser de once, lo que demuestra el 
interés por la adquisición de diseños del artista español, que 
ingresaron en fechas tempranas en la Galería17 (cat. 257 y fig. 1), 
y que se corresponden, en algunos casos, con los que actual-
mente se reconocen como de su mano en el presente catálogo 
(véase cat. 256-266).

LA COLECCIÓN DE GIOVANNI FILIPPO MICHELOZZI 
EN EL ORIGEN DE LOS DIBUJOS ESPAÑOLES  
DE LOS UFFIZI 
La labor del patricio florentino Giuseppe Pelli Bencivenni 
(1729-1808) como anticuario y director de la Real Galería entre 
1775 y 1792 supone un momento crucial para las colecciones de 
la institución, que se enriquecen y, sobre todo, se estudian y 
sistematizan siguiendo una metodología científica (fig. 2). Bajo 
ese enriquecimiento latía la voluntad del gran duque de Tosca-
na Pietro Leopoldo de Habsburgo Lorena (1765-1790), quien 
había encargado a Pelli la tarea de interpelar a los coleccionis-
tas florentinos con el fin de adquirir dibujos y estampas para la 
Real Galería. Así, tras el fallecimiento el 21 de octubre de 1777 
del comerciante y coleccionista Giovanni Filippo Michelozzi18, 
Pelli visitaba en el verano de 1778 a los hijos de este, Felice, 
Giovanni y Luigi. Los hermanos Michelozzi eran los descen-
dientes de una casa noble establecida en Florencia, en el quar-
tiere de Santo Spirito, desde finales del siglo XIV, y poseían una 
importante colección de dibujos y estampas heredada de su 
padre. Tras ver la colección, Pelli, entusiasmado, escribía a Pie-
tro Leopoldo el 26 de agosto de 1778 con el fin de obtener su 
permiso para negociar con los hermanos Michelozzi. En su car-
ta describía la colección del siguiente modo: «essa è grandiosa e 
rica [...] in materia di Disegni ancora vi sono delle cose prezio-
se»19. Giovanni Filippo Michelozzi era primo de otro importante 
coleccionista, Filippo Cicciaporci (1687-1760), conocedor afi-
cionado que fue uno de los primeros en coleccionar dibujos del 
Caballero de Arpino (h. 1568-1640)20. En carta de 19 de octubre 
de 1745 entre Cicciaporci y su primo, que se había casado y 
residía en Madrid, se comenta la adquisición que Michelozzi 
acababa de hacer en esa ciudad de estampas y dibujos de Anton 
Domenico Gabbiani (1652-1726); y en otra misiva sin fechar se 
leen valiosos consejos de Cicciaporci a su primo —dada su 
experiencia como conocedor— para saber apreciar las estam-
pas de composiciones según Rafael, Antonio Tempesta, Alberto 
Durero y Lucas van Leyden21. Esto demuestra que, por las 
fechas en las que Michelozzi vivió en Madrid atendiendo sus 
asuntos comerciales, la ciudad era un punto importante para la 
compraventa de dibujos y estampas. Este aspecto lo confirmaba 

del arte español ilustrado con fotografías (talbotipos), el tercer 
volumen de sus Annals of the Artist of Spain, del que en 1848 salie-
ron a la luz en Londres cincuenta ejemplares, uno de ellos hoy 
en el Museo Nacional del Prado. Muchos de sus dibujos termi-
naron posteriormente en colecciones públicas, como The Cour-
tauld Gallery de Londres, después de haber formado parte de la 
colección de Sir Robert Witt11, o, caso de la Inmaculada Concep-
ción que perteneció a Luis y Raimundo de Madrazo, que pasó a 
The Hispanic Society of America de Nueva York tras ser adqui-
rida por Archer M. Huntington12. La familia Madrazo, por cierto, 
estuvo especialmente vinculada al coleccionismo y a la interme-
diación y venta de dibujos y estampas a través de la figura de 
José de Madrazo (1781-1859), parte de cuya colección pasó a 
enriquecer los fondos de la Biblioteca Nacional de España, jun-
to con la del pintor e ilustrador madrileño Manuel Castellano 
(1828-1880) y la de Valentín Carderera (1796-1880). Ambos pose-
yeron algunos interesantes dibujos de Murillo13. El coleccionis-
mo de los dibujos del pintor sevillano se concentró por tanto en 
muy pocas manos, casi siempre en las de los mencionados afi-
cionados ingleses, que fueron quienes primero los estimaron, 
engrandeciendo la leyenda del pintor. Este aprecio temprano 
por su memoria gráfica está en la base de la ausencia de sus 
dibujos en las colecciones de los Uffizi.

Para conocer el primer testimonio del coleccionismo de 
dibujos españoles en los Uffizi nos tenemos que remontar a los 
tiempos del mecenazgo de Leopoldo de Medici (1612-1675), el 
refinado y exigente hijo de Cosimo II, que fue decisivo en la 
formación de las colecciones florentinas de dibujos. Asesorado 
por historiadores y biógrafos como Filippo Baldinucci14 (1625-
1697), consiguió sistematizar y organizar su colección con una 
nueva mentalidad. Fue precisamente Baldinucci quien comen-
zó a organizar por primera vez el estudio de las colecciones de 
dibujos por listas de artistas15 en su Registro dei disegni degli 
Uffizi, que comenzó a elaborar el 12 de junio de 1673. La prime-
ra de ellas dividía a los artistas en seis clases en función del 
mérito artístico. Esta clasificación también fue la espoleta que 
llevó a la adquisición de más dibujos para las colecciones medi-
ceas y, desde luego, hubo de influir en el historiógrafo en la 
preparación de sus vidas de artistas. El único artista español 
que aparece en esas listas y, por tanto, el único del que las 
colecciones florentinas conservaban dibujos en esas fechas, era 
José de Ribera (1591-1652), quien aparece clasificado en la clase 
segunda, junto a nombres como Salvator Rosa, Guido Reni, 
Giovanni di Stefano Lanfranco o Guercino. Posteriormente, 
Baldinucci elaboró un registro de autores por orden alfabético, 
en el que daba preferencia a los italianos, para proseguir con 
una sección dedicada a los flamencos, franceses y alemanes. 
Lo empezó en 1673 con el título Listra de’ nomi de’ pittori di 
mano de’ quali si hanno disegni, y lo concluyó en agosto de 
1675

16. De nuevo, el único nombre español que figuraba en él 
era el de Ribera, registrado como Spagnoletto, indicándose que 
del artista se conservaban cuatro dibujos, de los que no se 
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EL TRIUNFO DEL DIBUJO ESPAÑOL EN LA GALERÍA DE LOS UFFIZI  15

ban ambos pintores, y del aprecio por el dibujo español. Por otra 
parte, es indudable que entre los 1.090 dibujos adquiridos y los 
1.547 que formaban parte de álbumes, había también dibujos 
españoles no identificados entonces. En efecto, se ha podido 
reconstruir ahora el origen de prácticamente todos ellos, gracias 
a que en el inventario que hizo Pelli años más tarde se registraron 
los dibujos según la procedencia de los álbumes.

En la lista de los dibujos de escuela española adquiridos, 
además de contabilizarse bastantes con el impreciso registro de 
«los más con el nombre del maestro» o «casi todos con el nom-
bre del maestro», consta un importante conjunto identificado 
como «Dibujos de arquitectura», que muy probablemente haya 
que relacionar con el álbum de diseños de Michelozzi que Pelli 
citaría más tarde en sus inventarios y del que deben proceder los 
tres importantes ejemplos de dibujos arquitectónicos españoles 
que se recogen en el presente catálogo (cat. 51, 162 y 177) y que 
no corresponden a la importante donación que en 1866 hizo a los 
Uffizi el escultor florentino Emilio Santarelli. 

La pregunta que nos hacemos ahora es: ¿Qué sucedió con 
los 6.143 dibujos y estampas de la colección Michelozzi que 
finalmente no fueron adquiridos por la Real Galería y de los 
que, como ha investigado Bonfanti, en 1824 no quedaba ni rastro 
en casa de los Michelozzi, según se desprende de los inventarios 
de la familia?

Una posible explicación es que los hijos de Michelozzi ven-
dieran a lo largo de los años gran parte de esos dibujos y estam-
pas a importantes coleccionistas florentinos, y que uno de estos 
fuera probablemente el escultor Emilio Santarelli (1801-1886). 
Fundamentamos nuestra hipótesis en el hecho de que algunos 
de los dibujos que pertenecieron a Michelozzi se relacionan con 
parte de los donados a los Uffizi por Santarelli, con los que  formaron 

el propio Michelozzi el 22 de junio de 1748 en otra carta enviada 
desde Madrid al abad Giuseppe Bandini, en la que le contaba 
que su principal pasatiempo durante su estancia en la capital de 
España consistía «en aumentare la collezione di stampe e disegni, 
in fare acquisito di qualche libro buono e ancora di qualche cam-
meo»22. Gracias a la investigación hecha por Bonfanti, podemos 
reconstruir cómo fue la negociación entre Pelli y los hermanos 
Michelozzi. Sabemos, por ejemplo, el número exacto de piezas 
que integraban la colección reunida por su padre, un total 
de 27.168 dibujos y estampas, tal y como especificaba Pelli a 
Francesco Antonio Bonfini, secretario del Gran Duque, el 21 de 
noviembre de 1778

23. El punto que más nos interesa es el del 
inventario que hace Pelli de la colección, ayudado en su tarea por 
el experto Giuseppe Magni, discípulo y amigo que fuera de otro 
importante coleccionista sobre el que volveremos más tarde, 
Ignazio Enrico Hugford (1703-1778), cuya colección de dibujos 
sería ofrecida pocos meses más tarde en venta por sus herederos. 
El volumen, de un centenar de páginas divididas en tres seccio-
nes encabezadas por las letras A, B y C respectivamente, sirvió 
para hacer las futuras adquisiciones para la Real Galería, y fue el 
que Pelli envió al secretario del Gran Duque, junto con la carta 
en la que valoraba la colección24. La sección A contenía todos los 
dibujos y estampas que formaron parte de la colección Miche-
lozzi, es decir, los que el patriarca legó a sus herederos; en la B se 
inventariaban las estampas seleccionadas por Pelli que finalmen-
te no fueron adquiridas para la Galería; y en la C se detallaban 
los dibujos seleccionados por él y que adquirió el 2 de octubre 
de 1779 para la Real Galería, pasando a enriquecer sus coleccio-
nes25. El total de dibujos registrados en el apartado A era de 7.224, 
de los que 1.547 formaban parte de álbumes. De este grupo se 
adquirió para la Galería un total de 1.090 dibujos, de los que 
trescientos cuarenta y seis tenían atribución concreta. Por des-
gracia, el registro es muy parco en datos. Aparte de dividir los 
dibujos por escuelas —de escuela española había solo cuarenta 
y ocho— apenas se registró el nombre de su autor en trescientos 
cuarenta y seis casos, mientras que del resto simplemente se 
detalla: «los más con el nombre del maestro». Interesa comparar 
los dibujos españoles agrupados en la sección A con los adquiri-
dos de la misma procedencia pertenecientes a la sección C para 
sacar importantes conclusiones. Para empezar, el conjunto supo-
ne el primer ingreso importante de dibujos españoles en la Real 
Galería. Pasaron a formar parte de sus colecciones artistas espa-
ñoles —o atribuidos como tales— que hasta ahora no estaban 
representados, como Juan Fernández Navarrete el Mudo, Paolo 
Pontons, Alonso Berruguete, Miguel Jacinto Meléndez, Francis-
co Pacheco, Sebastián de Herrera Barnuevo, Francisco de 
Herrera, Santiago Morán, Blas de Prado, José Moreno o Juan 
Carreño de Miranda. Evidentemente, no todas las atribuciones 
de estos dibujos eran acertadas, pues la Galería no cuenta, por 
ejemplo, con dibujos de Bartolomé Esteban Murillo o de Diego 
Velázquez, pese a que se les adjudicó algún dibujo, pero esta 
confusión es un claro indicio del reconocimiento del que goza-

fig. 2 Giovanni Antonio Santarelli,  
Giuseppe Pelli Bencivenni, h. 1813.  
Cera rosa sobre fondo de piedra 
ardesia. Florencia, Museo Nazionale 
del Bargello, inv. 229
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16  BENITO NAVARRETE PRIETO

grupos o conjuntos que ahora hemos recompuesto. Al menos 
podemos demostrar esto en seis casos concretos: la serie de 
dibujos de Luis de Vargas relacionada con la historia de Jefté 
(cat. 172-175); el grupo de dibujos para la decoración del palacio 
de El Pardo de Patricio Cajés (cat. 33-35), el conjunto de dibu-
jos de Vicente Carducho y Eugenio Cajés para el túmulo de las 
exequias funerarias de Felipe III (cat. 43 y 44, 45-47 y 57-60), 
los dos dibujos de Francisco Rizi relacionados con una pechina 
de la cúpula de la iglesia de San Plácido de Madrid (cat. 105 
y 106), la serie de sanguinas de putti de Francisco de Herrera 
el Viejo (cat. 203-205) y los dos estudios para bóvedas de Anto-
nio García Reinoso (cat. 240 y 241). Esto confirmaría que al 
menos una parte de los dibujos que no adquirió Pelli para la 
Real Galería fueron comprados posteriormente por Santarelli 
en Florencia muchos años después y donados finalmente en 
1866 a la propia Galería, de modo que la colección Michelozzi 
volvía a recomponerse.

Las preguntas que surgen entonces son las siguientes: ¿Dón-
de o a quién adquirió Michelozzi en Madrid los dibujos? ¿Cómo 
estaban agrupados y cómo fueron coleccionados?

Para responder estas preguntas debemos volver la vista al 
inventario de dibujos que hizo Giuseppe Pelli en 1784, analizado 
pormenorizadamente por Annamaria Petrioli Tofani 26 y gracias al 
cual se pueden reconstruir los álbumes de Michelozzi. De este 
inventario se desprende que la práctica totalidad de dibujos for-
maban parte de álbumes y que, con los años, estos serían des-
membrados, siempre antes de que Pasquale Nerino Ferri (1851-
1917) realizara el inventario de 1890. Los álbumes en los que 
hemos detectado dibujos españoles, ya reconocidos de antiguo 
como tales o a raíz de nuestra investigación actual, son siete, uno 
de ellos con dibujos de arquitectura. El que más nos interesa es 
el recogido en la cartela 46 del inventario de Pelli, en la que se 
detalla que había sido adquirido de la casa Michelozzi y que for-
maba parte, junto con ciento treinta y cinco dibujos más, de un 
álbum encuadernado en damasco rojo con arabescos en oro, en 
cuya cubierta figuraba que había sido reordenado por Michelozzi 
en Madrid en el año 1746

27. Se especifica también que el álbum 
había pertenecido al padre Sebastiano Resta (1635-1714)28, de 
quien pasó a poder del pintor Michel-Ange Houasse (1680-730), 
y que, a la muerte de este, pasó a un discípulo suyo, diletante, 
que trabajó para el príncipe de Asturias, posiblemente el futuro 
Fernando VI de España29. La nota resulta de interés porque nos 
suministra las fechas en las que Michelozzi procedió a la adqui-
sición de los álbumes en Madrid, y además nos informa de que 
este en concreto ya había sido confeccionado por otro coleccio-
nista (el padre Resta) en Roma, al que Michelozzi añadió algunos 
dibujos españoles, de ahí que diera al conjunto una nueva orde-
nación. A este primer álbum se añadía un segundo30 que contenía 

fig. 3 José de Ribera, Dos pastores adorando  
al Niño, h. 1640. Detalle de cat. 266
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presencia de los ya existentes. Sin embargo, el procedimiento en 
este caso no ha dejado tantos detalles documentales y de inven-
tario como los suministrados por la venta Michelozzi para poder 
identificar exactamente el total de dibujos que fueron adquiri-
dos, deduciéndose en muchos casos la procedencia por el anti-
guo montaje37. Con esta colección ingresó otro importante dibu-
jo de Ribera, Dos pastores adorando al niño38 (cat. 266 y fig. 3). El 
propio director-conservador era muy consciente de cómo se 
habían enriquecido las colecciones hasta la fecha y dejó cons-
tancia de ello con estas palabras: 

Alla medesima (raccolta Baldinucci), S.A.R. vi ha aggiunta una 
rica serie ch’era restata nella galleria Gaddi, una scelta di quei 
moltissimi che lasciò il signor Francesco Michelozzi, stato molti 
anni in Spagna, e tutti quelli che furono trovati alla morte del 
pittore Ignazio Hugford, allievo del Gabbiani.39

EL DIBUJO ESPAÑOL EN LOS UFFIZI
Sin duda, el momento más importante tras la adquisición de los 
dibujos de Michelozzi llegaría en 1866 cuando el escultor Emilio 
Santarelli (1801-1886) donaba a los Uffizi su importante colec-
ción de más de once mil dibujos, entre los que había un amplio 
conjunto de diseños españoles que, en buena medida, y como 
hemos apuntado, se complementa con el de Michelozzi, al pro-
ceder, con bastante probabilidad, del mismo origen madrileño. 
Este hecho convierte al Gabinetto Disegni e Stampe de los Uffi-
zi en poseedor de la colección más importante desde luego para 
estudiar el dibujo madrileño, y en buena medida clave para 
poder profundizar en la personalidad creativa de muchos de los 
artistas representados. Cuando en 1972 Pérez Sánchez organizó 
la pionera exposición de dibujos españoles en los Uffizi (figs. 4 
y 5), que supuso para todos los estudiosos una verdadera llama-
da de atención sobre el importante conjunto florentino40, 
especu laba sobre la posibilidad de que Santarelli hubiera ad-
quirido su colección a la familia Madrazo, en concreto a través 
de  Federico de Madrazo (1815-1894), aspecto que ahora queda 

dibujos del siglo XVI, entre ellos, ejemplos de la escuela de Miguel 
Ángel, Cristofano Allori, Giorgio Vasari, Pellegrino Tibaldi, Fede-
rico Zuccaro y Francesco Salviati, localizándose entre ellos tam-
bién importantes ejemplos de Alonso Berruguete, Luis de Vargas, 
Eugenio Cajés, Jusepe Leonardo o Francisco de Herrera el Viejo. 
Un tercer álbum contenía dibujos de Perino del Vaga, Polidoro de 
Caravaggio y de la escuela de Giulio Romano y Rafael, y, entre 
ellos, hemos localizado dos hojas de Antonio del Castillo y Vicen-
te Carducho respectivamente31. El cuarto álbum, sin duda el más 
interesante por el gran número de dibujos españoles que conte-
nía, constaba de importantes ejemplos de Blas de Prado, Eugenio 
Cajés, Vicente Carducho, Santiago Morán, Francisco de Herrera 
el Viejo, Juan Antonio de Frías Escalante y Miguel Jacinto Melén-
dez32. El quinto álbum era de especial interés por estar dedicado 
al diseño ornamental y decorativo. Presentaba notables ejemplos 
de dibujos de Francisco Rizi, Antonio García Reinoso y Claudio 
Coello, y contenía además testimonios fundamentales de Anto-
nio del Castillo, Francisco Pacheco o Miguel Jacinto Meléndez33. 
El álbum sexto incluía una hoja que, en ocasiones, se ha creído 
dibujo de José de Ribera34. Finalmente, del séptimo álbum única-
mente se especificaba genéricamente su contenido, dibujos de 
arquitectura. Pensamos que entre ellos estaban los ya menciona-
dos tres ejemplos españoles de los Uffizi que presentamos en 
este catálogo35.

La colección de dibujos españoles de Michelozzi adquirida 
por los Uffizi es por tanto de enorme interés para la historia del 
coleccionismo y se configura como el núcleo más importante 
conocido hasta la fecha de dibujo español que pasa a una colec-
ción histórica en el siglo XVIII. No fue esta la única que en este 
periodo pasó a formar parte de las colecciones florentinas. El 12 
de mayo de 1779 Pelli, con la asistencia de Giuseppe Magni, 
adquirió para Pietro Leopoldo un importante conjunto de tres-
cientas estampas y tres mil ciento cincuenta dibujos a los here-
deros del mencionado coleccionista y artista Ignazio Enrico 
 Hugford. Esta adquisición fue posible gracias a la política de 
adquisiciones de Pelli, centrada en que la Real Galería se enri-
queciera con artistas no representados36, o que se fortaleciera la 

fig. 4 Inauguración de la exposición 
Disegni spagnoli en el Gabinetto 
Disegni e Stampe degli Uffizi  
el 14 de octubre de 1972. Alfonso E. 
Pérez Sánchez en el centro junto a 
Giuseppe Marchini, soprintendente 
per il Polo Museale Fiorentino  
y Anna Forlani Tempesti, directora 
del Gabinetto

fig. 5 Portada del catálogo 
de la exposición Disegni spagnoli
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algunos de estos dibujos Maestro del retablo de San Jorge del 
Centenar (documentado en Valencia entre 1390 y 1410), y que, 
con interrogantes, identificó con el artista sajón Marçal de Sax 
(† 1410)45. El contenido del álbum formaba un conjunto de 
dibujos diversos, entre los que se incluían los siguientes: San 
Miguel arcángel, Estudios para la Crucifixión, Santa Catalina 
mártir venciendo al emperador Maximiano, Virgen anunciada, 
Dios Padre y arcángel Gabriel anunciante, Mujer tocando el rabel, 
Adoración de los Reyes Magos, Estudio para el desvanecimiento 
de la Virgen a los pies de la Cruz, varios estudios de pliegues de 
paños para diferentes figuras e iniciales apenas esbozadas. El 
álbum que los contenía pudo ser un cuaderno de viaje o una 
recopilación de material de estudio compuesto de modelos ita-
lianos y nórdicos que pudo ser usado o, incluso, dibujado en 
Valencia, aunque esto no está del todo claro. Ante las dudas y la 
complejidad que plantea la autoría de ese «taccuino» desmem-
brado en fechas que desconocemos46, hemos decidido no incluir 
sus dibujos en este catálogo, por no existir datos concluyentes47. 
Los análisis codicológicos realizados a las diferentes hojas 
demuestran cierta homogeneidad en el soporte, papel toscano, 
minuciosamente estudiado por Encarna Montero Tortajada. En 
lo estilístico se advierte el empleo de modelos tanto italianizan-
tes como nórdicos. Esto confirmaría las fechas para estos dibu-
jos propuesta por Andrea de Marchi de hacia 1395-1400

48. Entre 
los expertos solo hay unanimidad sobre el origen italiano de 
algunos de esos dibujos, y la autoría de otros de un artista de los 
Países Bajos, que pudo pasar por Francia y que estaría trabajan-
do en Italia, como señaló Ulrike Jenni49, con lo que se demostra-
ría que el álbum era un modelo de transición entre el libro de 
muestras, típico del medievo, y el libro de bocetos50. La hipóte-
sis de que los dibujos pudieran haber sido hechos en Valencia 
por un autor que no necesariamente sería valenciano es de Fio-
ra Bellini51, quien identificó en ellos hasta cinco manos diferen-
tes y aventuró que algunos pudieran deberse al valenciano 
Gonçal Peris (1380-1451). De Marchi atribuye algunos de los 
dibujos a Marçal de Sax, como hemos indicado más arriba; otros 
los relaciona con la estancia en Valencia entre 1395 y 1401 del 
florentino Gherardo di Jacopo Starna, denominado Starnina 
(documentado entre 1387 y 1409 y muerto antes de 1413); y los 
restantes los vincula a un tercer artista anónimo italiano, que 
relaciona con el florentino Giovanni di Francesco Toscani (1372-
1430), señalando una fecha ante quem para estos dibujos de 1410, 
basándose en la moda de las túnicas con cuello alzado visi-
bles en algunos de ellos. Matilde Miquel Juan también ha inci-
dido en la relación con lo valenciano de alguno de estos dibu-
jos52, que, piensa, se podrían relacionar con Miquel Alcanyiç por 
su evidente relación con el retablo del Centenar —especial-
mente con la predela—, en el que colaboró con Marçal de Sax, 
con el que también trabajó en otros retablos de este artista iti-
nerante, como el de la Santa Cruz del Museo de Bellas Artes de 
Valencia, o en las tablas de los Gozos de la Virgen de la antigua 
colección Bukowski53. Creemos que la citada autora puede estar 

 aclarado que no fue así, gracias al fondo Michelozzi41. Roberto 
Alonso abre en su texto para este catálogo un horizonte nuevo, 
que permite además perfilar la figura de Santarelli como colec-
cionista y hombre de Estado, ya que su donación de dibujos a los 
Uffizi se fundamentó en su amor por Florencia.

A la colección de dibujos españoles que los Uffizi poseía a 
mediados del siglo XIX, conformada por los dibujos de Ribera 
—o a él atribuidos— presentes en el fondo Mediceo-Lorenese 
(quince), los que hemos identificado como procedentes de la 
venta Michelozzi (cincuenta y seis) y los dos de Ribera que se 
encontraban en la colección que perteneció a Hugford, ofrecen 
un total de setenta y tres, a los que hay que añadir los cerca de 
cuatrocientos de la donación Santarelli. El estudio que hemos 
realizado en esta ocasión parte de los identificados por Angulo 
Íñiguez y Pérez Sánchez, y a ellos hay que sumar las nuevas 
atribuciones de dibujos de los fondos Michelozzi y Santarelli, 
unos doscientos sesenta y siete. 

Un hallazgo reseñable es el importante conjunto de diseños 
españoles localizado entre los dibujos italianos tras haber revisa-
do el archivo fotográfico completo y el depósito de las coleccio-
nes de anónimos, tanto italianos como alemanes, flamencos y 
holandeses. Evidentemente, y dado el grueso de la colección, el 
trabajo no se ha agotado, pero creemos que, en virtud del estu-
dio de las procedencias y de las nuevas catalogaciones, lo reali-
zado hasta ahora ayuda a definir con mayor claridad la importan-
cia de la colección de dibujos españoles de los Uffizi, a la que 
hemos incorporado setenta hojas, abriendo inéditas vías de estu-
dio. La mayoría de estos nuevos ejemplos corresponden al  dibujo 
madrileño, circunstancia que se ha podido deducir al establecer 
su procedencia. En cuanto a la calidad de esas hojas, es impor-
tante subrayar que algunas constituyen en buena medida piezas 
fundamentales dentro de la producción de un artista concreto, 
caso del dibujo de Juan de Juanes de Cristo muerto sostenido por 
ángeles (cat. 248 y fig. 12), o del de Juan Martín Cabezalero, 
preparatorio para la Comunión de santa Teresa del Museo Lázaro 
Galdiano de Madrid (cat. 142). 

Un problema de partida lo plantea el que fuera álbum de 
dibujos —numerados en época tardía— de dimensiones consi-
derables y veintiún folios más uno doble. En 1940, Roberto Lon-
ghi los relacionó con el Maestro del Bambino Vispo42. Otros 
autores lo vincularon con un maestro franco-flamenco u holan-
dés43, e incluso ha habido historiadores como Robert W. Sche-
ller44 que, dada la complejidad del asunto y de las varias manos 
que se advierten en los dibujos, con conexiones italianas y 
valencianas, lo estudiaron como un ejemplo de transmisión de 
modelos. Últimamente se ha afianzado la idea de que pudiera 
haber pertenecido a un artista valenciano o foráneo activo en 
Valencia hacia 1400, que pudo usar modelos italianos y nórdicos 
propios del gótico internacional. Nos referimos en concreto al 
autor del retablo de San Jorge del Centenar de la Ploma, con-
servado en el Victoria & Albert Museum de Londres. Esta es la 
razón por la que Andrea de Marchi denominó al artífice de 
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Ploma ya había sido señalada también por De Marchi y otros 
autores anteriores mencionados, por lo que la conclusión a la que 
se llega es que parte de estas hojas son o bien de los artistas 
que participaron en este retablo o un ejemplo de uso de modelos 
foráneos en la Valencia del gótico internacional. Ante esta dispa-
ridad de opiniones, y por la complejidad que encierran estos 
dibujos, que probablemente fueran material de aprendizaje de un 
artista o de varios, lo más prudente es tomarlos como un impor-
tante ejemplo de transferencia de modelos —como ha señalado 
Montero Tortajada— y, por consiguiente, como un producto cul-
tural itinerante característico del gótico internacional; pero nada 
conduce a pensar en una posible idiosincrasia hispánica. 

Del siglo XVI conserva los Uffizi un conjunto de dibujos espa-
ñoles lo suficientemente significativo como para tener represen-
tadas las principales corrientes del momento, y para demostrar el 
protagonismo que tuvo la actividad gráfica de artistas afincados 
en Italia o que realizaron allí la pertinente estancia formativa, y 

en lo cierto, pues uno de los dibujos que más se acercan a algu-
nas de las escenas del retablo del Centenar de la Ploma es el de 
la Lamentación ante Cristo muerto (fig.7), en el que vemos una 
composición similar a la que se aborda en la predela del retablo 
ahora en Londres (fig. 6). Es sobre todo en el cuerpo de Cristo, 
de formas crispadas y alargadas tan propias de Alcanyiç, donde 
se advierte una mayor relación con el dibujo de los Uffizi, aun-
que no puede obviarse la posibilidad de que se estén reaprove-
chando composiciones de otros maestros, en lo que sería un 
ejemplo de reutilización y transmutación de modelos propios de 
un horizonte cultural mediterráneo. 

La citada autora vincula otro grupo de dibujos con Marçal de 
Sax en colaboración con Gonçal Peris y con el pintor de retablos 
de Utrecht Johan Utuvert (documentado en Valencia en 1399)54, 
considera otros claramente holandeses y demuestra también su 
conexión con la miniatura. La relación de algunos de estos dibu-
jos con el maestro del retablo de San Jorge del Centenar de la 

fig. 6 Miquel Alcanyiç y otros colaboradores, 
Lamentación ante Cristo muerto, escena de la 
predela del retablo de San Jorge del Centenar 
de la Ploma, h. 1400-15. Témpera sobre tabla. 
Londres, Victoria & Albert Museum,  
inv. 1217-1864

fig. 7 Atribuido a Miquel Alcanyiç, 
Lamentación ante Cristo muerto, h. 1395-1400. 
Pluma de tinta parda sobre papel,  
291 x 211 mm. Florencia, Gallerie degli Uffizi, 
Gabinetto Disegni e Stampe, Fondo Mediceo-
Lorenese, inv. 2271 F recto
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fig. 8 Alonso Berruguete, La circuncisión de Cristo, h. 1526-32.  
Detalle de cat. 5

que luego se trasladarían a España, convirtiéndose en la conse-
cuencia directa del reflejo en nuestro arte de los primeros mode-
los renacientes. Así, encontramos por ejemplo testimonio claro 
del goticismo rezagado que se advierte en buena parte de nuestra 
geografía —y, por tanto, de la coexistencia estilística de las dife-
rentes corrientes—, en la Dolorosa (cat. 1) de Juan Balmaseda 
(activo en Castilla entre 1515 y 1548), probablemente uno de los 
raros ejemplos de dibujo escultórico para la alargada y elegante 
Virgen doliente de un Calvario. En esa hoja se muestran los 
característicos trazos nerviosos a pluma de un artista aún bajo el 
influjo de una formación medieval con ecos de Felipe de Bigarny 
(h. 1475-1543), y un evidente patetismo de raíz nórdica. Contra-
punto a esta hoja es la del sepulcro castellano con el caballero 
arrodillado (cat. 2), un clarísimo ejemplo, realizado en fechas cer-
canas a 1525, de las primeras apariciones del lenguaje decorativo 
propio del Renacimiento italiano en nuestro arte, en buena medi-

da producto de obras importadas o del estudio de las obras de 
artistas italianos o franco-flamencos que trabajaron en Castilla. 

Pero el artista español activo en la primera mitad del siglo XVI 
que mejor está representado en los Uffizi es Alonso Berruguete 
(h. 1488-1561), quien en los últimos años ha sido objeto de algu-
na atribución discutible de dibujos pertenecientes a su periodo 
italiano conservados en la institución italiana55, y del que se está 
trazando ahora con buen criterio tanto su periodo formativo en 
Italia56 como su posterior desarrollo en Castilla57. En efecto, 
tanto en el fondo Michelozzi como en el de la donación Santa-
relli encontramos numerosos testimonios de dibujos del escul-
tor y pintor palentino que fundamentalmente se circunscriben 
a su etapa española, como la Circuncisión de Cristo (cat. 5 y fig. 8), 
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(cat. 14), testimonio que se une a los ya existentes conservados 
en la Biblioteca Nacional de España (Dib/13/1/24). En el Dimas 
se aprecia la meticulosidad de Becerra en la copia de motivos 
miguelangelescos, mucho mayor, por ejemplo, que la que se 
advierte en las interpretaciones hechas por Nicolas Béatrizet59. 
La limpieza de líneas en los dibujos de Becerra y su particular 
forma de aplicar el finito desvelan en su interpretación un deseo 
de claridad en la línea de las interpretaciones miguelangelescas 
del Bronzino (1503-1572)60. 

Becerra no sería el único artista andaluz que se formaría en 
Italia. Luis de Vargas (h. 1505/6-1567) fue otro de ellos. Testimo-
nio de primera mano de su aprendizaje entre Roma y Florencia 
es la serie que he logrado reconstruir ahora de cuatro dibujos 
pertenecientes a la historia de la hija de Jefté sobre un pasaje del 
libro de los Jueces (cat. 172-175 y fig. 9), serie que contribuye 
notablemente a definir la personalidad gráfica del pintor, y que 
se completa con los dibujos ya conocidos sobre esta historia con-
servados en el Szépmuvészeti Museum de Budapest (fig. 10) y 
en el British Museum (Nn,7.52.2)61. Tres de ellos corresponden 
al fondo Michelozzi y el cuarto al fondo Santarelli, razón por la 
que debieron haber sido adquiridos juntos en Madrid en fechas 
cercanas a 1746. Estas hojas, que contribuyen a considerar al 
pintor sevillano como una figura de primer orden entre los espa-
ñoles que se formaron con artistas italianos —razón por la que 
su obra, tanto pictórica como gráfica, necesita urgentemente de 
una revisión—, se vienen a unir a otras de su mano conservadas 
los Uffizi, como los estudios a sanguina para un Niño Jesús 
(cat. 171) copiado de la Adoración de los pastores o Pala Bassadone 
de Perino del Vaga pintada en 1534 (fig. 186), que nos ofrece el 
testimonio de los referentes visuales con los que aprende. Con 
este último dibujo se ha querido relacionar otra hoja de similares 

que es en buena medida testimonio de lo aprendido en Italia. 
Así, no es extraño que esta hoja procedente del fondo Miche-
lozzi hubiera sido considerada como de la escuela de Domenico 
Beccafumi. En realidad, se trata de un dibujo preparatorio rela-
cionado con el retablo de San Benito de Valladolid y, sobre 
todo, con la Adoración de los Reyes Magos de la iglesia de San-
tiago de la misma ciudad de 1537 (véase fig. 74). Es cierto que 
el tiempo transcurrido desde su llegada a Florencia en 1508 
hasta que realizó los dibujos relacionados con obras españolas 
hacia 1535-40, abarca un arco temporal bastante amplio, y en 
este intervalo de tiempo, que se corresponde con su formación, 
debió realizar más dibujos. Es precisamente en esas fechas 
donde creemos que hay que encuadrar los dos diseños de ánge-
les, que fecharíamos hacia 1511-15 (cat. 3 y 4), en los que es 
evidente el influjo del estilo de Jacopo Sansovino, y que proba-
blemente haya que considerar en relación con el dibujo del Leví 
de Giovanni Francesco Rustici del Chicago Art Institute 
(fig. 73), pero también con las formas de Gian Francesco Bem-
bo, aspecto que confirmaría la hipótesis de Waldman de que 
pudieron trabajar juntos58. Creemos que estos dibujos deberían 
ser los referentes para llevar a cabo la identificación de hojas 
de su estilo italiano. En ellos encontramos el antecedente de 
di bujos tan monumentales y escultóricos en su concepción 
como el Cristo Salvador (cat. 10), preparatorio para la Transfigu-
ración de Cristo en el retablo de la iglesia del Salvador de Úbe-
da (fig. 77), realizado hacia 1555 y, por tanto, encuadrado ya en 
su periodo de madurez.

Gaspar Becerra (1520-1568) es otro de los artistas en cuyos 
dibujos se refleja su formación italiana, en concreto la influencia 
de los modelos miguelangescos. Buena prueba de ello es el dibu-
jo que copia la figura de Dimas del Juicio Final de Miguel Ángel 

fig. 9 Luis de Vargas, Escena  
de la historia de Jefté, h. 1550.  
Detalle de cat. 173

fig. 10 Luis de Vargas, Escena  
de la historia de Jefté, h. 1550.  
Detalle de fig. 187
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tado en Sevilla entre 1537 y 1562, pintor que previamente pasaría 
por Roma en busca de modelos para enriquecer su lenguaje64. Se 
trata de una hoja en la que se representa una Crucifixión (cat. 176). 
Por desgracia, su estado de conservación es deficiente. Se hallaba 
entre los dibujos anónimos alemanes procedentes de la donación 
Santarelli y ha de relacionarse con la tabla del artista del mismo 
tema conservada en el Louvre. La hoja presenta los tipos habitua-
les en su repertorio, en los que mezcló los de origen flamenco con 
los italianos, tendentes al estudio anatómico, tal y como se advier-
te en el torso del Cristo. El acabado perfecto de las figuras, de 
calidades esmaltadas y brillantes de apariencia broncínea obteni-
das con la aguada, y una aplicación enérgica de los trazos son las 
características básicas de este importante dibujo. Sus modelos, 
muy expresivos en rostros y formas —que hacen gala de una gran 
inventiva en su variedad— se muestran deudores de la formación 
flamenca del artista. Este no olvidó, como hemos visto, los postu-
lados clásicos que explican el triunfo de su arte en Sevilla65, ciu-
dad en la que, cuando el pintor comenzó a trabajar en 1535, la 

características, pero no exactamente de la misma calidad, al 
menos en su recto, en el que se representan dos estudios de una 
cabeza femenina con una mayor torpeza en su evidente calidad 
de copia62. Más interesante es el verso de este dibujo, en el que, 
con una mayor libertad de trazo a sanguina, probablemente 
intentando seguir las formas de Pontormo, se esboza un rasguño 
del perfil de una madre con un niño (fig. 11). La versatilidad de 
Vargas en las diferentes técnicas empleadas —lápiz, sanguina, 
pluma y papeles preparados a la aguada azul como los conoció 
Ceán Bermúdez—, demuestran su capacidad de experimenta-
ción y aprendizaje en su periodo italiano, en el que, como hemos 
comentado, osciló entre la retórica gestual de Francesco Salviati 
y los modelos agitados de Perino del Vaga, de quien probable-
mente fuera su ayudante en la capilla Paolina del Castel Sant’An-
gelo de Roma entre los años de 1541 y 1547

63.
Otro hallazgo importante y, en cierto modo, de aparición previ-

sible, es el de un dibujo muy significativo del bruselense Peter de 
Kempeneer, llamado Pedro de Campaña (1503-h. 1587), documen-

fig. 11 Atribuido a Luis de Vargas, Estudio  
de una madre con su hijo, h. 1535-50.  
Sanguina sobre papel verjurado, 104 x 77 mm.  
Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto Disegni 
e Stampe, Fondo Santarelli, inv. 2475 S

0863mapfre_Dibujos Uffizi.pdf   22 18/05/16   14:19



EL TRIUNFO DEL DIBUJO ESPAÑOL EN LA GALERÍA DE LOS UFFIZI  23

incluso se llegó a exponer como obra de Jan Matsys. La confu-
sión atributiva es bien elocuente del estilo de raíz nórdica de 
Juanes, algo que se percibe con toda nitidez en el nuevo dibujo 
del valenciano que hemos encontrado entre los anónimos ale-
manes y que representa a Cristo muerto sostenido por ángeles 
(cat. 248 y fig. 12), testimonio gráfico de especial importancia al 
tratarse del dibujo preparatorio para la perdida obra de la iglesia 
parroquial de San Andrés de Valencia que conocemos tan solo 
por copias, entre ellas la debida a Francisco Ribalta (1565-1628) 
conservada en el Museo del Prado (fig. 229). El estudio anatómi-
co que se advierte en el torso de Cristo bien pudiera justificar las 
palabras del pintor y tratadista Jusepe Martínez (1600-1682), 
quien refirió la obsesión de Juanes por el dibujo, visible especial-
mente en el tratamiento del cuerpo humano, que llevó al artista 
a realizar dibujos anatómicos en hospitales67. Es este gusto clási-
co por el cuerpo humano, unido a la tradición recetaria de su 
padre Vicente Maçip (1475-1545), no exenta de espiritualidad y 
de un acentuado dramatismo expresivo, lo que terminó por con-
formar su universo creativo, en el que debieron pesar también 

retórica retardataria de signo goticista era la que acaparaba los 
encargos. Es esta vía de conocimiento la que exploró posterior-
mente Pacheco, sin duda influido por los dibujos del bruselense, 
contribuyendo a definir un estilo del que bebería su yerno, Diego 
Velázquez, y, por tanto, convirtiéndose Campaña en artista clave 
para entender el origen de los diseños de Pacheco, del que esta 
hoja dada ahora a conocer es ejemplo fundamental.

Representado con dos dibujos de gran calidad está también el 
renacimiento valenciano de la mano de Juan de Juanes (h. 1510-
1579). El primero ya se conocía66. Se trata de un diseño prepara-
torio para El entierro de san Esteban (cat. 247) perteneciente al 
encargo de la serie de tablas que hoy guarda el Museo del Prado 
y que formaron parte del retablo de la iglesia valenciana dedica-
da al protomártir. La hoja, que de antiguo se creía obra de Juanes 
por los sellos de colección que ostentaba en la colección Santa-
relli, fue sin embargo atribuida a Rogier van der Weyden, e 

fig. 12 Juan de Juanes, Cristo muerto sostenido por ángeles, h. 1570. 
Detalle de cat. 248
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ridos en el siglo XVIII. Afortunadamente, los Uffizi conservan dibu-
jos preparatorios representativos de alguno de los más importan-
tes dibujantes italianos, como Francesco de Urbino, Romulo 
Cincinato y Pellegrino Tibaldi, tanto para obras sobre tabla como 
para frescos71, estudios que, por otra parte, confirman el carácter 
complementario de los fondos Michelozzi y Santarelli, ya que en 
el caso de Cincinato encontramos ejemplos para una misma com-
posición en ambos fondos, confirmando su origen común madri-
leño. Así, la hoja de La cena legal del cordero (cat. 17-18), dibujo 
preparatorio para la escena homóloga completa del tríptico situa-
do en uno de los ángulos del claustro de los evangelistas del 
monasterio de San Lorenzo de El Escorial (fig. 82), fue adquirida 
por los Uffizi en 1779 como parte del fondo Michelozzi, y se rela-
ciona con un dibujo de la donación Santarelli, preparatorio para la 
figura de Judas de esa escena. Este último diseño es por cierto un 
testimonio preciadísimo para conocer el proceso creativo del artis-
ta florentino, sobre todo de lo fundamental que sería tanto para 
los artistas escurialenses como para los de la corte la incidencia de 
las formas gráficas de Federico Zuccaro, quien dejaría una fuerte 
impronta en todos ellos. Es, por tanto, el dibujo italiano, especial-
mente el traído por los artistas toscanos, el que configuró y termi-
nó por marcar las formas y los estilos gráficos de los pintores espa-
ñoles. Este magisterio se produjo asimismo a través de la difusión 
de sus dibujos —en los que se detecta el trazo enmarañado de la 
pluma—, preciadísimas fuentes de invención que se adquirían en 
las almonedas y testamentarías, y cuya estima se percibe en la alta 
valoración que les dieron los artistas encargados de tasarlos. 
Muchos de esos dibujos los coleccionó, entre otros, el pintor 
madrileño Francisco de Solís (1620-1684)72, de quien los Uffizi 
conservan algunos ejemplos. Las poderosas formas miguelange-
lescas, la gran inventiva y el desarrollo de la perspectiva también 
se plantean en la monumental hoja de Pellegrino Tibaldi La 
matanza de los inocentes (cat. 19), preparatoria para uno de los 
frescos escurialenses. Las primeras consecuencias de los encar-
gos reales asociados al prestigio de los artistas italianos hay que 
verlas en los trabajos cortesanos que, como la decoración del pala-
cio de El Pardo, supusieron la participación de colaboradores en 
la empresa escurialense como el aretino Patricio Cajés (h. 1540-
1612), que terminaron por afianzar el triunfo del diseño toscano en 
la península73. Esto es lo que se constata en tres de las hojas de 
este último sobre la historia de José (cat. 33-35), preparatorias para 
el correspondiente techo de la Galería de la Reina del palacio de 
El Pardo, donde es evidente el conocimiento de la tratadística 
italiana, especialmente de las Reglas de los cinco órdenes de arqui-
tectura (1562) de Jacopo Vignola, y que podrían justificar la atribu-
ción de una hoja conservada en los Uffizi a Patricio Cajés, prepa-
ratoria para la portada que de esta obra tradujo al castellano en 
1593 y que se ha relacionado con la colección de dibujos que per-
teneció al marqués del Carpio74. Con respecto a los dibujos de la 
historia de José, tendrían los tres la misma procedencia madrileña 
y, sin embargo, uno de ellos entró en los Uffizi con la compra 
Michelozzi, mientras que los otros dos lo hicieron a través de la 

los modelos italianos, aplicados con una exigencia y una depura-
ción formal de primer nivel68. 

La técnica empleada en ambos dibujos es muy parecida. Pri-
mero se esbozaron las formas con lápiz negro, luego se delinea-
ron con la pluma y, finalmente, se acentuó su volumen con som-
bras modeladas con la aguada resaltadas en parte con toques de 
albayalde aplicado de forma fluida, creando efectos de gran pic-
toricismo. Del artista se conservan además dibujos a pluma que 
demuestran su variedad de registros técnicos, y en los que, en 
ocasiones, empleó un trazo discontinuo que recuerda al de Fili-
ppino Lippi, tal y como vemos en el proyecto de retablo del 
Nationalmuseum de Estocolmo.

La nitidez que proporciona a los dibujos de Juanes el linealis-
mo casi caligráfico de clara impronta flamenca es visible también 
en los diseños del flamenco Pablo Scheppers o Esquert (h. 1540-
1576 o 1577) que trabajó en Aragón y del que los Uffizi conservan 
dos ejemplos, un Apóstol sentado leyendo (cat. 15) y un Baco sobre 
un tonel (6114 F), el primero procedente de la donación Santare-
lli y el segundo de la colección Michelozzi. Por el empleo de la 
carta cerúlea y por el uso de lápiz negro y el albayalde, técnicas 
que lo hermanan con los modos de Juanes, hemos seleccionado 
el primer diseño porque, si comparamos el personaje represen-
tado con el que aparece leyendo a los pies de la Virgen en la 
escena del Tránsito de la Virgen en el retablo del monasterio de 
Santa María de la Caridad de Tulebras69 (Navarra), obra de Jeró-
nimo Cosida (antes de 1510-1592) fechada en torno a 1570, adver-
timos lo moderno de Sheppers y lo apegado a la tradición que se 
encuentra Cosida que, aun empleando modelos rafaelescos, no 
logra infundir a sus composiciones el mayor dinamismo vital que 
se advierte en el apóstol del flamenco. 

Pero durante el último tercio del siglo XVI los pintores caste-
llanos no solo iban a ser permeables a las corrientes italianas, 
sino también a las flamencas y nórdicas como consecuencia del 
uso de estampas. Se advierte, por ejemplo, en las composiciones 
del toledano Blas de Prado (h. 1545/46-1599), de quien los Uffizi 
conserva el conjunto más importante de dibujos de su mano 
(cat. 23-31)70, realizados en fechas cercanas a 1590-95, y funda-
mentales para comprender la última etapa de su carrera, en la 
que produjo tanto composiciones religiosas como arquitecturas 
efímeras, en las que vemos cómo el trazo empleado no se enten-
dería sin los dibujos de Federico Zuccaro y de Giovanni Battista 
Castello. La influencia de este último se aprecia asimismo en la 
obra de Luis de Velasco (h. 1530-1606), perceptible sin duda en 
la hoja de la Virgen de Gracia con Fernando I «el de Antequera» 
(cat. 32). Sobre Blas de Prado volveremos más adelante.

En definitiva, pese a la incursión flamenca, a finales del 
siglo XVI la aportación de los artistas italianos en el dibujo español 
seguía siendo la más importante, muy evidente a raíz del deseo de 
Felipe II de contar con los mejores pintores al fresco del momen-
to para decorar el monasterio de El Escorial, sobre todo tras el 
fallecimiento de Juan Fernández Navarrete el Mudo (1526-1579), 
a quien en los Uffizi se llegó a atribuir alguno de los dibujos adqui-
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todo en los rasgos menudos de los rostros femeninos, de perfil 
triangular— en los que el legado del dibujo italiano fue clave.

Personalidad que ha pasado bastante desapercibida y con 
escasa obra conocida es la del orensano Santiago Morán el Viejo 
(h. 1571-1626), que fue pintor de cámara de Felipe III desde 1609, 
tras el fallecimiento de Juan Pantoja de la Cruz (1553-1608), 
quien probablemente fuera su maestro, y hasta 1626, fecha de su 
propia muerte. Últimamente se ha considerado que su verdade-
ra dedicación fue la de restaurador de pintura, en un momento 
en el que la corte se encontraba en Valladolid, pudiendo haber 
participado en la restauración del importante conjunto de lien-
zos florentinos de las Descalzas de esa ciudad75. Dos hojas con-
servan los Uffizi76 relacionadas con este artista. Una de ellas es 
el Abrazo en la Puerta dorada77(fig. 14), en la que, en grafía con-
temporánea al dibujo, se indica «de Santiago Moran Pintor del 
Rey», y en la que el artista se nos manifiesta como deudor de 
modelos ajenos, en este caso, del grabado de Federico Barocci 
Visitación de la Virgen a santa Isabel (fig. 13). Se percibe además 
en la composición un cierto tono de contención escurialense, 
que depende también de las formas de Pantoja. En todo caso, 

donación Santarelli, lo que una vez más demuestra la posibilidad 
de que fuera Giovanni Filippo Michelozzi el que comprara todo el 
lote en Madrid hacia 1746. 

Entre los artistas de los que se citan dibujos adquiridos para 
la galería en 1779 aparece el toledano Blas de Prado, probable-
mente por la compra entonces de la Alegoría de la Iglesia (cat. 24). 
Sin duda, Prado es uno de los artistas mejor representados en los 
fondos de los Uffizi (cat. 23-31), donde sus dibujos ingresaron por 
la doble vía Michelozzi-Santarelli. Aunque se trata aún de una 
personalidad por definir, en las hojas florentinas vemos por vez 
primera en un artista español la huella de lo escurialense y, en 
especial, la forma de dibujar de Federico Zuccaro, con ese trazo 
enmarañado de la pluma que luego se verá, por ejemplo, en Fran-
cisco Ribalta. La efervescencia creativa de Prado, unida al uso de 
la técnica de la pluma, de trazo rápido y enmarañado, y de la 
aguada, queda de manifiesto en este conjunto de dibujos de 
manera lo suficientemente significativa como para tener en la 
actualidad un mejor conocimiento de su personalidad como 
dibujante y como pintor. En sus dibujos hallamos unos tipos y 
unas formas absolutamente personales y reconocibles —sobre 

fig. 13 Gijsbert van Veen según Federico Barocci, 
La visitación de la Virgen a santa Isabel, 1588. Grabado 
calcográfico. Londres, The British Museum, inv. V,8.153

fig. 14 Santiago Morán, Abrazo en la puerta dorada, 
h. 1610-26. Pluma y aguada parda sobre papel verjurado, 
371 x 239 mm. Florencia, Gallerie degli Uffizi, Gabinetto 
Disegni e Stampe, Fondo Mediceo-Lorenese, inv. 6112 F
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constituye un testimonio interesante, por cuanto su autor es uno 
de los artistas que se citan expresamente en los Uffizi de los que 
se adquirió obra en la venta Michelozzi. Este dibujo se comple-
menta con otro firmado por el artista y procedente de la colec-
ción Santarelli, La Virgen entre san Miguel y san Gabriel con san 
Pedro y san Pablo (10479 S), muy probablemente preparatorio 
para una portada de libro por el escudo cardenalicio que aparece 
en la parte inferior y el cartucho vacío en la central, y que debió 
formar parte de la misma procedencia. El rigor y ordenación de 
los personajes nuevamente nos indica las fechas dentro del pri-
mer cuarto del siglo XVII.

Pero el verdadero protagonismo en cuanto a número de dibu-
jos aparecidos tanto en anteriores estudios como en esta investi-
gación, lo tenemos en la figura de Eugenio Cajés (1574-1634), 
hijo de Patricio, pero nacido ya en Madrid y heredero de la tra-
dición escurialense, con una particular forma de entender el 
manierismo que no excluye su filiación toscana. Esta es la razón 
porque, a menudo, sus dibujos se han confundido con los de 
otros artistas, como Giovanni di San Giovanni, Federico Zucca-
ro o, incluso, entre los del ámbito romano, con Andrea Sacchi. A 
Giovanni se le había atribuido en la galería la hoja de Cajés Jesús 
predicando a la multitud (cat. 36), un dibujo especialmente 
importante por lo ambicioso de la composición, pero, sobre 
todo, por su relación con otros del artista, ya que presenta la 
escena completa de la que parcialmente deriva un fragmento 
(hoy destruido) que se conservaba en la colección del ilustrado 
Gaspar Melchor de Jovellanos, correspondiente al tullido que 
conversa con una mujer con sombrero y con un niño en brazos 
en la parte izquierda del dibujo. En diseños como este adverti-
mos cuáles son las raíces manieristas del arte de Cajés que, con 
los nuevos dibujos que ahora presentamos, como Estudios para 
dos cabezas de jóvenes (cat. 40), preparatorio para su monumen-
tal lienzo de Santa Leocadia (1616) de la iglesia toledana del mis-
mo nombre, confirma indudablemente su aprendizaje en Italia, 
donde es evidente que hubo de formarse. Estas cabezas mues-
tran además algo que va a ser fundamental para entender su 
estilo, y es la suavidad en su modelado, la característica morbi-
dezza que se acentúa con el uso de la sanguina, el lápiz negro y 
la aguada parda, produciendo efectos de un gran pictoricismo, 
algo que se aprecia asimismo en la hoja de la Visitación (cat. 38) 
—también procedente de uno de los álbumes de Michelozzi 
que, a su vez, coleccionó el padre Resta—, donde se ponen de 
relieve los tipos alargados y el trazo cartilaginoso, a los que se 
une la coloración del papel preparado con aguada parda, acen-
tuando así el realce de las figuras. Entre el numeroso grupo de 
dibujos de Cajés destacan también los preparatorios para el 
túmulo de exequias de Felipe III que se levantó en la iglesia del 
convento de San Jerónimo el Real de Madrid en 1621, proyecto en 
el que participó junto a Vicente Carducho (h. 1576-1638), corrien-
do a su cargo el diseño de las obras de misericordia (cat. 43, 44 y 
fig. 15) y el de las alegorías de los frontispicios (cat. 45-47). En 
estas hojas el manejo y la fluidez de la aguada llega en ocasiones 
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los ángeles músicos a san Hugo de Lincoln, que se había atribuido 
a Antonio da Pordenone y donde se percibe el uso del caracterís-
tico papel azul, al que tanto partido sacó el artista florentino al 
realzarlo con el albayalde, y otro, inédito también en su catálogo 
y procedente del fondo Michelozzi, preparatorio para la Santa 
Inés que conserva el Museo del Prado (cat. 82 y fig. 16). Se trata 
de un boceto para el conjunto del convento de trinitarios descal-
zos de la Encarnación de Madrid pintado en 1637 y, por tanto, 
ejemplo de su arte un año antes de su muerte, de una fuerza 
expresiva notable tanto en el uso del clarión como en el de la 
aguada. Los ejemplos de dibujos de Carducho son por tanto no 
solo un manifiesto de las diferentes técnicas que empleó el artis-
ta, sino también de su manera de trabajar y de su proceso crea-
tivo, que marcó buena parte de la actividad gráfica de los artistas 
madrileños, por lo que puede considerarse el padre del dibujo 
madrileño de la primera mitad del siglo XVII.

El primero de estos artistas en los que se aprecia su influjo es 
Jusepe Leonardo (1601-1652), de quien hemos localizado un 
Estudio de apóstoles para la Asunción de la Virgen (cat. 83), en el 
que también se aprecia la influencia de Eugenio Cajés en la esti-
lización de las figuras, y en la aplicación fluida de la tinta, que 
sabe sacar partido al blanco del papel, convertido en un elemento 
más que contribuye a realzar la composición. El dibujo  aparecía 

a un virtuosismo equiparable al de Luca Cambiaso, por el impor-
tante protagonismo que cobran los blancos del papel a la hora de 
resaltar el inchiostro diluido en agua, acentuando los contrastes 
y la intensidad de los pardos a los grises dependiendo de la dilu-
ción empleada. Para este proyecto, Carducho realizó también 
unos diseños de reyes con las armas de diferentes reinos de 
España (cat. 57-60). Estos diseños proceden de la donación 
Michelozzi, mientras que los de Cajés llegaron a los Uffizi vía 
Santarelli, con lo que una vez más llegamos a la conclusión de 
que los dibujos que adquirió Santarelli procedían de la compra 
que hizo Michelozzi en Madrid hacia 1746. 

De Carducho conserva la Galería también un fondo notable, 
el más numeroso para estudiar su obra y fundamental para cono-
cer su evolución, desde los primeros rasguños, como Estudios 
para un grupo de ángeles (cat. 54) o Estudios para la Anunciación 
(cat. 55), en los que se percibe la manera de dibujar Giovanni 
Battista Castello Il Bergamasco y el trazo carduchesco, hasta los 
dibujos para sus importantes series conocidas, como las de san 
Diego de Alcalá (cat. 68-70), y las del Paular (cat. 74-77), o el 
preparatorio para el conjunto del Salón de Reinos, la Victoria de 
Fleurus (cat. 71). A los dibujos ya conocidos78, añadimos ahora 
dos más, importantes, que en los Uffizi se encontraban entre los 
diseños italianos, uno para el conjunto de El Paular, Aparición de 

fig. 15 Eugenio Cajés,  
Vestir al desnudo, h. 1621.  
Detalle de cat. 43

fig. 16 Vicente Carducho,  
Santa Inés, 1637.  
Detalle de cat. 82
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atribuido al florentino Giovanni di San Giovanni, lo que una vez 
más demuestra el peso del dibujo toscano en los artistas madri-
leños de la época. 

De los discípulos y seguidores de Carducho también conser-
van los Uffizi ejemplos sobresalientes, como los de Félix Castelo 
(1595-1651), que muestran, por un lado, la vertiente más conven-
cional del artista —en la La reconquista de la isla de San Cristó-
bal por don Fadrique de Toledo (cat. 85), para el Salón de Rei-
nos— y su mayor complejidad técnica en la Sagrada Familia en 
el taller de san José carpintero (cat. 86). En este dibujo el empleo 
del papel azul y el albayalde evidencian la escuela carduchesca, 
cobrando gran importancia al compararlo con la pintura del 
artista de la Sagrada Familia, conservada por fortuna en el con-
vento de Santa Isabel de Toledo, y cuyos tipos y formas son ente-
ramente afines a los del dibujo.

Todavía en la generación siguiente de artistas madrileños 
hallamos ecos de las maneras gráficas de Carducho, por ejem-
plo, en uno de los más destacados, Antonio de Pereda (1611-
1678). En sus querubines encontramos las características formas 
redondeadas deudoras de Carducho, perceptibles tanto en los 
Ángeles volanderos (fig. 17)79, que se habían atribuido a Bernardo 
Castello (1557-1629), como en los Ángeles danzantes (fig. 18)80, 
que hemos encontrado entre los dibujos de Simone Cantarini. 
En ellos hallamos el uso del albayalde y de la aguada rosácea 
característica a su estilo. Los querubines volanderos son idénti-
cos a los que muestra una hoja conservada en el Museo del Pra-
do (D-172)81, y algunos de ellos son preparatorios para los que 
aparecen en sus Inmaculadas, de diferentes tipologías, por lo 
que estas fueron un importante campo de experimentación den-
tro de su proceso creativo. Así se aprecia tanto en el dibujo pre-
paratorio para la Inmaculada de la iglesia del Hospital de la 

fig. 17 Antonio de Pereda, Ángeles volanderos, h. 1650-60. Lápiz negro, pluma,  
aguada de tinta parda y albayalde sobre papel cerúleo, 210 x 163 mm. Florencia, 
Gallerie degli Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe, Fondo Santarelli, inv. 7259 S

fig. 18 Antonio de Pereda, Ángeles danzantes, h. 1650-60. Lápiz negro, pluma y  
aguada rosácea sobre papel verjurado, 126 x 287 mm. Florencia, Gallerie degli Uffizi, 
Gabinetto Disegni e Stampe, Fondo Santarelli, inv. 4166 S
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mente con dicha obra. Todos estos dibujos muestran el uso del 
lápiz negro graso y blando, y el estilo se aproxima al del murciano 
afincado entre Toledo y Valencia Pedro de Orrente (1580-1645). 
Es significativo este vínculo tanto en el trazo como en el mode-
lado, que se explica por la común dependencia de los dos artis-
tas de las formas venecianas de Tiziano. 

Orrente es un artista bien representado en los Uffizi en sus 
diferentes técnicas, dibujos a pluma y aguadas. En esta última 
técnica hemos localizado un ejemplo, inédito hasta ahora, que 
se encontraba entre los dibujos anónimos venecianos de proce-
dencia Santarelli. Su asunto hace referencia a la historia de 
Susana, concretamente al pasaje en el que los viejos son desen-
mascarados por sus falsos testimonios y apedreados por ello por 
la asamblea del pueblo (cat. 250). El tema, de fuerte carga narra-
tiva, tiene como protagonista a la santa, situada en primer térmi-
no a la izquierda, que luce una indumentaria propia del primer 
tercio del siglo XVII. Junto a ella hay un personaje de espaldas, 
vestido con capa de gorro puntiagudo terminado en borla, que 

Venerable Orden Tercera de Madrid (cat. 88 fig. 128), como en 
el tanteo previo para la que se conserva en el Museo de Arte de 
Ponce de Puerto Rico (cat. 87 y fig. 131).

Otro artista en cuyos dibujos es visible el influjo de Cardu-
cho y que, en buena medida, denotan un especial academicis-
mo, es el burgalés Diego Polo (h. 1610-1655). Pérez Sánchez 
reconstruyó virtualmente su personalidad artística82, en la que 
permiten profundizar los tres dibujos de su mano conservados 
en los Uffizi y que habían pasado como obras de Diego Veláz-
quez. La más conocida es el dibujo preparatorio para su cuadro 
La recogida del maná del Museo del Prado (cat. 93 y fig. 137), 
pero otras dos hojas, vinculadas muy probablemente a otra obra 
del pintor, El martirio de san Esteban del Museo de Lille, mues-
tran bien su estilo. Se trata de Hombre agachado cogiendo piedras 
del suelo83 (fig. 19) y un Hombre con una piedra en la mano y un 
brazo en alto84 (fig. 20), que pueden relacionarse con las figuras 
de los sayones que lapidan a san Esteban en la obra de Lille, 
aunque en realidad ninguna de las figuras se relaciona directa-

fig. 19 Diego Polo, Hombre agachado cogiendo piedras 
del suelo, h. 1640-55. Lápiz negro sobre papel verjurado, 
pegado a un segundo soporte, 168 x 163 mm. Florencia, 
Gallerie degli Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe, 
Fondo Santarelli, inv. 10143 S

fig. 20 Diego Polo, Hombre con una piedra en 
la mano izquierda y el brazo derecho en alto, h. 1640-55. 
Lápiz negro sobre papel verjurado, 207 x 122 mm. 
Gallerie degli Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe, 
Fondo Santarelli, inv. 10144 S
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también encontramos en el lienzo de la Curación del paralítico 
que fue del Palacio Arzobispal de Orihuela y es hoy propiedad de 
Caja Murcia. Este dibujo serviría para que Esteban March pintara 
una obra del mismo asunto conservada en el Museo de Bellas 
Artes de Valencia (fig. 230). En todo caso, fueron los dibujos a 
pluma del pintor los que ejercieron una influencia decisiva en 
algunos artistas valencianos, sin duda debido a la estancia de 
Orrente en Valencia. Se advierte, por ejemplo, en las dos hojas del 
citado Esteban March (1610-1668) dedicadas a sus famosas esce-
nas de batallas, donde las enseñanzas orrentescas se funden con 
las tomadas de las estampas de Antonio Tempesta. 

Las estampas están asimismo en la base del universo narrativo 
de otro valenciano, Vicente Salvador Gómez (1637-1680), que las 
empleó en su importante dibujo San Vicente Ferrer dando lectura 
a la conclusión del Compromiso de Caspe (cat. 254), preparatorio 
para el conjunto pintado en la capilla de San Vicente de la iglesia 
del convento de Santo Domingo de Valencia, una de sus obras 
capitales, realizada en fechas cercanas a 1665 (fig. 232). Debido a 
la procedencia madrileña de los dibujos de los Uffizi, los testimo-
nios de diseños valencianos que conserva la institución son esca-
sos, aunque los ejemplos ya comentados de Juanes, a los que se 
unen los ahora mencionados son significativos en el panorama del 
dibujo valenciano de los siglos XVI y XVII, y, en algunos casos, cons-
tituyen muestras de gran singularidad y rareza. 

El dibujo andaluz, sin embargo, es, tras el madrileño, el 
mejor representado, con hasta setenta y siete diseños de primer 
nivel para entender los modos y usos gráficos de artistas que 
trabajaron en Sevilla, Córdoba y Granada, explicando igualmen-
te lo apreciados que fueron estos ejemplos en el Madrid del siglo 
XVIII, momento en el que, como ya hemos explicado, probable-
mente fueron reunidos y adquiridos. Francisco Pacheco (1564-
1644), suegro de Velázquez y una de las personalidades más 
importantes en el campo del dibujo español, no solo como pintor 
sino también como teórico del arte, es uno de los artistas anda-
luces mejor representados en los Uffizi. De él hemos localizado 
cuatro hojas inéditas, fundamentales para entender su actividad 
como dibujante y retratista. Algunas de ellas aparecen cuidado-
samente fechadas con el mes de su realización por el propio 
Pacheco, y son testimonios claros de la raíz flamenca de su arte. 
Hablamos de los estudios de San Felipe y San Judas Tadeo 
(cat. 179 y 180). El primero, fechado en diciembre de 1598, se 
hallaba entre los dibujos anónimos venecianos, y el segundo, 
datado el 6 de junio de 1599, aparecía atribuido a Frans Floris. 
Este último se inspira en el apostolado de Jan Sadeler I abierto 
en estampa entre 1575 y 1580, suministrándonos la clave para 
entender la línea flamenca en el ideario de Pacheco. Esta rela-
ción va más allá de lo meramente formal, pues afecta también a 
la retórica gestual, tan importante en el artista en este momento 

fig. 21 Francisco Pacheco, Pablo de Céspedes, ¿h. 1600?  
Detalle de cat. 182
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les de Castillo; y el segundo entre los del sienés Bernardino Mei, 
lo que una vez más confirma los lazos gráficos entre España e 
Italia. La procedencia de estos dibujos combina una vez más la vía 
Michelozzi-Santarelli, y entre ellos destacan los denominados por 
Palomino «de historiejas», en los que el artista desplegó su mayor 
capacidad narrativa. Nos referimos a dibujos como el Martirio de 
santa Catalina (cat. 228), Salomé recibe la cabeza de san Juan Bau-
tista (cat. 229) y La erección de la cruz (cat. 230), todos ellos de 
referencia en su obra y fundamentales en cualquier antología del 
dibujo español. Adquiridos por Michelozzi en Madrid hacia 1746, 
uno de ellos era propiedad de su amigo Lorenzo Mateo. 

En los Uffizi también encontramos ejemplos interesantes de 
coetáneos o seguidores de Castillo, como Antonio García Reinoso 
(1623-1677) (cat. 240-243) y Sebastián Martínez Domedel (h. 1615-
1667) (cat. 238 y 239), que contribuyen notablemente a conocer 
mejor la personalidad gráfica de estos dos artistas, que desarro-
llaron su carrera en el triangulo artístico Granada-Jaén-Córdoba 
durante la segunda mitad del siglo XVII, triángulo que cada vez 
se conoce mejor86. 

En los Uffizi era desconocida la presencia de dibujos del ple-
no barroco andaluz de la mano del sevillano Juan de Valdés Leal 
(1622-1690) y de su hijo Lucas Valdés (1661-1724) (cat. 246). En 
el fondo Santarelli hemos encontrado, por ejemplo, el dibujo de 
Valdés Leal Santa Teresa de Jesús y la visión del Santísimo Sacra-
mento (cat. 245), que conecta perfectamente con pinturas suyas 

de la conformación del primer naturalismo. Lo vemos, por ejem-
plo, en otro de sus dibujos inéditos hallados en los fondos 
 florentinos, el del retrato de Pablo de Céspedes (cat. 182, fig. 21), 
que realizó para su Libro de descripción de verdaderos retratos de 
ilustres y memorables varones (1599), auténtica empresa intelec-
tual y fisionómica que lo singularizó fuera de nuestras fronteras. 
Se trata del dibujo original del que se conocían hasta cinco 
copias, la más importante en la Hispanic Society de Nueva York, 
y que en los Uffizi se encontraba entre los diseños de Federico 
Barocci, probablemente por el uso parecido entre ambos artistas 
del lápiz negro y de la sanguina. Pacheco intentó aquí captar los 
rasgos faciales y la personalidad del retratado, amigo y colega a 
quien frecuentó y a quien pidió consejo a la hora de redactar 
algunos de los pasajes de su Arte de la Pintura (1649). El resto de 
dibujos suyos de los Uffizi son conocidos y han sido ya publica-
dos, son igualmente ejemplos importantes de su actividad como 
dibujante, además de un nuevo testimonio, en su doble pro-
cedencia Michelozzi-Santarelli (San Cosme y San Damián 
(cat. 190) de la colección Michelozzi, y la importante Adoración 
de los pastores (cat. 185) de la del segundo), lo que nuevamente 
viene a confirmar que los dibujos de Santarelli se corresponden 
probablemente con los descartados por Pelli en la compra del 
fondo Michelozzi a los herederos de este último.

Francisco de Herrera el Viejo (h. 1590-1654) es otro de los 
artistas sevillanos muy bien representados en los Uffizi, cuyos 
dibujos ingresaron también por las dos vías. Contamos con 
ejemplos que ilustran toda su carrera y las diferentes técnicas 
empleadas, como la pluma de caña en los estudios de cabezas 
(cat. 193-198) y ornamentos para yeserías (cat. 200-202), o la san-
guina, en sus estudios de tres ángeles (cat. 195-197), que forman 
parte de la misma serie y, sin embargo, procedente uno de ellos 
de la colección Michelozzi y los otros dos de la donación Santa-
relli. Algunos de los dibujos de Herrera presentan las caracterís-
ticas propias de quien dibuja con mentalidad de escultor, sobre 
todo en la manera de representar el volumen, como se aprecia 
en la Virgen de la Candelaria (cat. 192) tanto en el tratamiento de 
las figuras como en el de los plegados del manto de la Virgen, 
realzado por el uso de la aguada azul-turquesa. Ese volumen 
también se percibe en algunas de las figuras de las pinturas con 
las que hemos podido relacionar sus dibujos, relaciones muy 
interesantes una vez más para entender su proceso creativo. 

Vinculado con Herrera por la forma en que usó la pluma de 
caña está el cordobés Antonio del Castillo (1616-1668). A sus dibu-
jos, estudiados y catalogados en fecha reciente85, se unen dos nue-
vos ejemplos fruto de la presente investigación, un estudio de 
cabezas de ancianos, preparatorio para sus pinturas dedicadas al 
tema de san Jerónimo (cat. 232 y fig. 22), y una sanguina, San 
Francisco en meditación (cat. 235), tema al que dedicó alguna pin-
tura de fuerte tendencia naturalista, como la conservada en las 
capuchinas de Oleiros (La Coruña). El primer estudio se encon-
traba clasificado entre los dibujos de Pietro Testa, confusión en 
este caso comprensible por ser Testa uno de los referentes forma-

fig. 22 Antonio del Castillo, Estudio de cabeza de anciano, h. 1655-60. 
Detalle de cat. 232
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de hacia 1660-64, en las que los fondos arquitectónicos del 
barroco sevillano cobraron gran protagonismo.

Dentro del barroco andaluz hay un artista que enlazó perfec-
tamente la creatividad y versatilidad andaluzas con la efervescen-
cia decorativa que desarrollarían algunos pintores y escultores en 
Madrid. Nos referimos al granadino Alonso Cano (1601-1667), de 
quien la Galería cuenta con una de las mejores colecciones de 
dibujos de su mano, de sus diferentes etapas creativas. Como en 
el caso de Castillo, su catálogo gráfico ha sido definido en fechas 
recientes87, y de nuevo podemos añadir a ese trabajo algunos 
ejemplos, en los que se perfila su gracilidad y rapidez en el trazo 
con la pluma de caña, como se aprecia en la hoja Cristo flagelado 
(cat. 211 y fig. 24), que contiene algo que suele ser habitual en su 
repertorio, como es el esbozo en una esquina de la hoja de una 
parte de la anatomía de la figura central, en este caso una alter-
nativa para la posición de la cabeza de Cristo. Son esos trazos 
enérgicos y poderosos en su seguridad los que nos hacen ver este 
dibujo como autógrafo, y no contemplar las reservas que sobre él 
hizo Wethey, que le llevaron a considerarlo como obra de un imi-
tador88. Esa misma seguridad e inmediatez en el trazo de la pluma 
es la que apreciamos en el sorprendente Jinete (cat. 214), en cuyo 
reverso consta una carta dirigida al propio Cano, que este reutili-
zó para trazar un rasguño rápido, de los que, según cuenta Palo-

fig. 23 Alonso Cano,  
Cristo flagelado  
recogiendo las vestiduras, 
h. 1645-50.  
Detalle de cat. 210

mino, solía hacer (1947 [1715-24], p. 994). Este dibujo forma parte 
además del mismo grupo al que pertenecen Cristo flagelado reco-
giendo sus vestiduras89 (cat. 201 y fig. 23), San Juan Bautista 
(cat. 213) y Joven desnudo sentado (cat. 212). Este último porta la 
inscripción «todos de Cano», que alude probablemente al grupo 
al que pertenecían todas estas hojas y que debieron de tener la 
misma procedencia madrileña. También alguno de los dibujos 
del granadino se hallaban clasificados en los Uffizi entre los dise-
ños italianos. Este es el caso del Cristo con la cruz a cuestas 
(cat. 219), adquirido por Michelozzi en Madrid en 1746 y que for-
mó parte del primero de los álbumes del comerciante florentino, 
procedente a su vez del Padre Resta, y que, como hemos visto, 
pasó más tarde a manos del pintor Houasse, que lo legó a un 
discípulo suyo, a quien se lo adquirió Michelozzi. El diseño se 
había catalogado como obra de Simone Cantarini, pero es en rea-
lidad un ejemplo notable de la forma en que Cano aplicaba la 
aguada, muy fluida, y de su trazo nervioso y vibrante, pero tam-
bién de la interacción entre la escultura y la pintura, pues proba-
blemente este nazareno se trazara teniendo como modelo una 
escultura procesional. Conservan los Uffizi ejemplos de rasguños 
de sus etapas sevillana, madrileña y granadina, y en ellos se 
advierte lo mucho que aportó Cano a los artistas del entorno cor-
tesano de su tiempo, en especial, la huella que dejó en Granada. 
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Esta semilla permanece viva en los dibujos, ahora identificados, 
de Juan de Sevilla (1643-1695) (cat. 226) y Juan Niño de Guevara 
(1632-1698) (cat. 227), que se suman además al ya conocido de 
Pedro Atanasio Bocanegra (1638-1689) (cat. 225). 

Quizás sea en el ámbito madrileño, y especialmente en la 
obra gráfica de Sebastián de Herrera Barnuevo (1619-1671), don-
de mayormente se advierte ese legado canesco, no solo en los 
motivos decorativos, donde el triunfo de la hojarasca resulta 
manifiesto, como se aprecia en el Diseño para urna de reserva del 
Santísimo Sacramento (cat. 126), sino también en la concepción 
escultórica de alguno de sus dibujos, como el San Estanislao de 
Kostka (cat. 127), probablemente preparatorio para la escultura 
destinada a los jesuitas de Madrid y donde el influjo en la forma 
de aplicar la aguada fluida es obvia en fechas cercanas a 1670-72.

Otro artista bien representado en los Uffizi y que constituye 
un eslabón entre Andalucía y Madrid es Francisco de Herrera el 
Mozo (1627-1685), hijo de Herrera el Viejo, y cuyo catálogo de 
obra gráfica va a verse revolucionado en un futuro próximo por 
nuevos hallazgos de su periodo italiano, que han pasado, y siguen 
pasando, como del entorno boloñés, que ayudarán a definir su 
personalidad gráfica en su época de aprendizaje. A los dibujos ya 
conocidos de los Uffizi90 añadimos ahora tres prototípicos de las 
diferentes etapas de su carrera y, en cierto sentido, testimonios 
de los influjos diversos que conformaron su arte. De la huella que 
le dejó su padre en el manejo de la pluma de caña es representa-
tiva la hoja Querubín en una hojarasca decorativa (cat. 116), que 
muestra también la posibilidad de su participación en empresas 
decorativas relacionadas con las yeserías, y es en buena medida 
consecuencia directa de las estampas del manierista Wendel 
Dietterlin, a cuyo repertorio acudió también su padre en la hoja 
del mismo asunto conservada en la Kunsthalle de Hamburgo91. 
Mucho más interesante desde el punto de vista de las novedades 
que aporta, es el dibujo de Cristo y el Cirineo camino del Calvario 
(cat. 118), donde se muestra claramente deudor de las formas 
gráficas italianas, especialmente de Pietro de Cortona, que el 
Mozo estudió directamente en Roma, aunque el dibujo lo debió 
trazar ya en Madrid entre 1654 y 1660. En él anticipaba solucio-
nes que luego iba a emplear Valdés Leal en sus registros gráficos. 
De Herrera el Mozo hemos localizado también una hoja en la 
que se ponen de manifiesto sus cualidades de miniaturista, advir-
tiéndose en ella su versatilidad para expresarse de igual modo en 
lo diminuto y en lo grandilocuente y triunfal, como en su conoci-
dísimo diseño Embocadura y telón del teatro del Salón dorado en 
el Alcázar de Madrid (cat. 121), de 1672 y en el que se evidencia 
asimismo su calidad como autor de «mutaciones escénicas».

Artista clave en el barroco decorativo, también como escenó-
grafo y como diseñador de trazas para retablos y arquitecturas 
efímeras o «mutaciones» —como las denominó Palomino—, es 

fig. 24 Alonso Cano, Cristo flagelado, h. 1645-50.  
Detalle de cat. 202
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Francisco Rizi (1614-1685), de quien los Uffizi cuentan con 
diversas hojas, algunas de ellas procedentes de la adquisición 
Michelozzi y, por tanto, pertenecientes a uno de los álbumes 
propiedad del coleccionista florentino. Es probable que se trate 
de las dos trazas para la decoración efímera de los arcos triunfa-
les que se levantaron para la entrada de Mariana de Austria en 
1649 (cat. 110 y 111)92.

También de uno de los álbumes Michelozzi son el pedestal 
de estatua (cat. 109) y el dibujo preparatorio para la decora-
ción de la cúpula de la iglesia del convento de San Plácido de 
Madrid (cat. 106), que formó parte del quinto álbum, compuesto 
de abundantes ejemplos de dibujos decorativos y ornamentales. 
Pero no solo de esta faceta decorativa de Rizi poseen ejemplos 
los Uffizi, sino también de su actividad como pintor religioso e 
inventor de composiciones para cuadros de altar, tal y como que-
da de manifiesto en el dibujo, fechado en 1650, Virgen en gloria 
con san Felipe y san Francisco (cat. 94), preparatorio para el reta-
blo mayor de la iglesia de capuchinos de El Pardo (Madrid), y en 
la hoja Fundación de la Orden Trinitaria (cat. 96), que luego pin-
tara su compañero Juan Carreño de Miranda en 1666, dibujos 
ambos conocidos. Entre los diseños anónimos venecianos hemos 
encontrado uno de Rizi de gran interés, Virgen adorando al Niño 
Jesús rodeada de ángeles (cat. 102), producto también de la inte-
racción con la escultura, y especialmente con los tipos de Pedro 
de Mena (1628-1688), de quien en la corte se conservaban 
importantes ejemplos de su arte. En lo que respecta a dibujos 
preparatorios para figuras parciales de sus obras, creemos que la 
investigación ahora acometida arroja luz sobre el proceso creati-
vo de una de sus pinturas más emblemáticas, Prisión y muerte de 
santa Leocadia, que pintara en 1670 para los capuchinos de Tole-
do y hoy conservada en los depósitos del Museo del Prado 
(fig. 143). Para la figura de la santa Leocadia moribunda ya se 
había relacionado uno de los dibujos de los Uffizi93, que se creía 
de Luca Giordano, y también otra hoja que, hasta el presente, se 
consideró Cano y en la que se muestra la desnudez de los pechos 
de la santa, detalle que despertó las críticas y que hizo que en 
este aspecto se modificara el dibujo final (cat. 100) y, por consi-
guiente, en la pintura definitiva. 

Juan Carreño de Miranda (1614-1685), colaborador y compa-
ñero de generación de Rizi, también está representado en la 
Galería con algunos de sus dibujos de juventud, claves para 
entender el proceso creativo de la Asunción de la Virgen, pintura 
perteneciente al retablo mayor de la iglesia de Alcorcón (Madrid) 
y hoy conservada en el Museo Nacional de Poznań (fig. 159). La 
hoja es un claro ejemplo de la perduración de la técnica del lápiz 
negro graso en la que se combinan trazos suaves y duros, que 
tanta influencia tuvo posteriormente en la forma de dibujar de 
Mateo Cerezo (1637-1666) y Claudio Coello (1642-1693), y causa 

fig. 25 Juan Carreño de Miranda, Retrato de caballero, h. 1675.  
Detalle de cat. 131
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de que en muchas ocasiones se confundieran sus dibujos con 
los de estos artistas. Uno de los géneros que Carreño practicó de 
manera sobresaliente fue el del retrato, como se aprecia en su 
Retrato de caballero (cat. 131 y fig. 25), que hemos localizado 
entre los anónimos flamencos y que creemos segunda versión de 
una hoja similar conservada en el Museo del Prado, procedente 
del legado de Pedro Fernández Durán (fig. 78). En este dibujo el 
artista mostró especial destreza en los contrastes entre el lápiz 
blando y suave y el grueso, más intenso, y que, en última instan-
cia, supone la perduración de las formas gráficas de Carducho. 

Estas maneras pasaron a los discípulos de Rizi y Carreño, 
como Juan Antonio de Frías y Escalante (1633-1669) y Mateo 
Cerezo. Del primero hemos identificado un dibujo (cat. 140), 
que se hallaba entre los del valenciano José Orient (h. 1649-des-
pués de 1714), preparatorio para la monumental Inmaculada 
adquirida hace unos años por el Museo de Bellas Artes de Cór-
doba (fig. 166), y donde siguen advirtiéndose, en fechas cercanas 
a 1667, los contrastes de los lápices negros duros y blandos muy 
adecuados en la creación de las opulentas y efectistas formas 
barrocas, a las que Escalante añadió el enmarañamiento de su 
trazo, propio de su nervio y brío creativo. Con respecto a Mateo 
Cerezo, creemos que los ejemplos aquí presentados reorientan 
la identificación de sus características formas gráficas hacia el 
lápiz graso como hace unos años se definió de forma correcta94, 
contribuyendo a aclarar bastante su personalidad artística y a 
deshacer las confusiones habituales en torno a sus dibujos, con-
siderados a menudo obras de su maestro Carreño. 

Pero también los dibujos madrileños han sido confundidos a 
menudo con los italianos. Algunos de ellos son especialmente 
significativos por su importancia y rareza, como la hoja prepara-
toria a lápiz negro para La comunión de santa Teresa (cat. 142 y 
fig. 28), de Juan Martín Cabezalero (h. 1634-1673), que hemos 
localizado entre los dibujos del florentino Francesco Curradi, y 
que es un documento de primer orden para entender los leves 
cambios en la posición de la santa en la obra final, algo más ele-
vada con respecto al diseño, tal y como se advierte en el dibujo 
subyacente de la pintura (figs. 168 y 169). 

Como vemos, el lápiz negro seguía siendo todavía el princi-
pal vehículo de expresión gráfica para los artistas madrileños, 
que lo usaban de forma similar, lo que se justifica por la interre-
lación entre los dibujantes. Se entiende así lo novedosa que 
resultaría la aparición de nuevas corrientes que vendrían a enri-
quecer el panorama artístico madrileño de manos de Luca 
Giordano95, que trabajó como decorador e inventor de los fres-
cos del monasterio de San Lorenzo de El Escorial entre 1692 y 
1694, cuyos dibujos, en los que se combinan el lápiz negro y la 
aguada, contribuyeron a introducir en la corte un tono más 
dinámico y de carácter triunfal. Sin embargo, la agitación de 
Giordano no se plasmó inmediatamente en las formas gráficas 
hispánicas, permaneciendo estas ancladas en la tradición car-
duchesca, que incluso se detecta todavía en los dibujos de 
Claudio Coello, quien no pudo sacar todo el partido posible a 

los dibujos del napolitano, por no empatizar con su arte. Algu-
nos diseños ya conocidos de Giordano en los Uffizi, como el 
Jinete caído (fig. 26), preparatorio para una de las escenas de la 
Batalla de san Quintín de la escalera de El Escorial96, o las figu-
ra de Judith (6676 S) y Rebeca (6677 S), entre otras preparato-
rias de su mano para pechinas que se conservan en el  Gabinetto, 
definen perfectamente sus formas gráficas. Estos dibujos sí que 
ejercerán una clara influencia en los pintores cortesanos, pero 
será ya en el siglo XVIII y dentro de la órbita de los artistas 
madrileños que perpetuaron las formas del último barroco, caso 
principalmente de Palomino o de la familia de los Ribera, como 
se puede ver en la figura del jinete caído de un dibujo de Isidro 
Francisco Rodríguez de Ribera (h. 1659-después de 1731), que 
recuerda al de Giordano que acabamos de ver (cat. 156 y fig. 27). 
El diseño lo hemos localizado entre los atribuidos por error a 
José de Ribera, posiblemente por la confusión a causa del ape-
llido, y que procede de la colección Michelozzi. Representa una 
escena de batalla, en la que el dinamismo y la agitación de las 
figuras denota ya un cambio hacia las nuevas formas barrocas 
dieciochescas.

fig. 26 Luca Giordano, Jinete caído, h. 1692-94. Lápiz negro y aguada parda,  
117 x 219 mm. Florencia,  Gallerie degli Uffizi, Gabinetto Disegni e Stampe, 
Fondo Santarelli, inv. 6674 S

fig. 27 Isidro Francisco Rodríguez de Ribera, Escena de batalla, 1716.  
Detalle de cat. 164
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san Fernando pintado en 1696 para una de las capillas del monas-
terio de San Lorenzo de El Escorial. En este hecho debieron 
pesar, probablemente, cuestiones de gusto y de exigencias de la 
comitencia por un modelo previo, que le había sido encargado 
previamente a Carreño y más tarde a Coello.

Es aquí donde cobra importancia la identificación que se ha 
hecho de dos dibujos de juventud de Claudio Coello, que habían 
pasado como de Carreño100, precisamente para constatar el con-
servadurismo de algunos artistas. En su recto aparece el estudio 
de un ángel arrodillado, preparatorio para el Cristo servido por los 
ángeles (1661) de colección particular de Barcelona, y en el verso 
un estudio anatómico para el monumental lienzo de San Juan 
Bautista recibiendo a Cristo después de su bautismo del monaste-
rio de Mafra (Portugal). El hecho de que ambos hayan sido rea-
lizados a lápiz negro no solo demuestra la vigencia de la técnica 
empleada por Carducho, sino también la perduración de una 
tradición gráfica que pasó por Rizi y Carreño, y que incluso se 
transfirió a José Jiménez Donoso (1632-1690), de quien los Uffizi 
cuentan con algunos dibujos, identificados ahora por Roberto 

fig. 28 Claudio Coello, Proyecto de retablo  
de la Inmaculada Concepción. Detalle de cat. 150

fig. 29 Pietro de Cortona. Detalle  
de la portada del «Missale romanum» de  
Alejandro VII, 1662

fig. 30 Claudio Coello, Júpiter sojuzgando a Madrid 
con la estatua de Genio, h. 1680. Detalle de cat. 156

Los dibujos de Giordano no tuvieron gran impacto en las for-
mas de Claudio Coello, quien no obstante renovó su ideario a tra-
vés de la obra de otros artistas italianos que conoció por estampas, 
por ejemplo, de Pietro de Cortona97, cuya influencia se detecta en 
la figura del Ángel de la guarda del dibujo del retablo para la Inma-
culada (cat. 150 y figs. 28, 29 y 30), y del que la Biblioteca Nacional 
de España conserva otra versión (Dib/16/35/6). Coello es artista 
también representado con dibujos preparatorios bastante significa-
tivos tanto para su pintura mural como para las arquitecturas efí-
meras y entradas triunfales, materia en la que fue un destacado 
inventor, como se viene descubriendo en los últimos años98. 

Las composiciones de Coello tuvieron además un gran 
impacto en otros artistas. Es notorio que, si bien él no pudo 
sacar provecho de las invenciones de Giordano, sí se detecta el 
efecto inverso, es decir, el uso de una invención de Claudio 
Coello por Giordano99. Así, La Virgen con el Niño adorada por san 
Fernando de Coello (Madrid, Biblioteca Nacional de  España), se 
convirtió en el dibujo preparatorio que Giordano empleó en su 
monumental cuadro de altar Virgen en gloria con santa Úrsula y 
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Alonso (cat. 146-148), preparatorios para pinturas religiosas y, 
sobre todo, claves para entender lo que aporta al campo del 
dibujo español arquitectónico y decorativo gracias a lo aprendi-
do en Italia, que se advierte también en el gran dinamismo de 
algunas de sus composiciones. 

Coello destacó también en el campo de la pintura mural, en 
el que siguió la estela de las cuadraturas de Agostino Mitelli 
(1609-1660) y Angelo Michele Colonna (1604-1687), campo tam-
bién representado en los Uffizi con ejemplos notables, ya cono-
cidos, como el Estudio para la decoración mural de la capilla de 
san Ignacio en el Colegio Imperial de Madrid (cat. 152). Y signifi-
cativos son asimismo dibujos suyos en los que se refleja el 
esplendor que alcanzó la retablística barroca, como hemos visto 
en el Proyecto de retablo de la Inmaculada Concepción (cat. 150), 
que una vez más muestra la vinculación de los dibujos de nues-
tra Biblioteca Nacional con los de los Uffizi. 

Con Claudio Coello se formó probablemente Sebastián Muñoz 
(h. 1658-1690), con quien colaboró en decoraciones murales y en 
arquitecturas efímeras para celebraciones festivas, un campo 
importante de experimentación y desarrollo del dibujo, en el que 
también participó Donoso. Muñoz pasó joven a Italia donde 
estudió las composiciones de Carlo Maratta, como se pone de 
relieve en las cuatro sanguinas de academias masculinas que 
conservan los Uffizi (cat. 157-160), y que en sus diferentes acti-
tudes son un buen testimonio del influjo del dibujo romano de 
finales del XVII101. Esbozadas quizá tras su regreso de Italia, pasa-
ron durante bastante tiempo como dibujos de Giusepe Cesari, el 
caballero de Arpino, hasta su correcta identificación por Pérez 
Sánchez.

Aportación también de interés, y desconocida hasta el pre-
sente, es la de la hoja de Antonio Palomino (1655-1726) San Mar-
tín partiendo su capa con un pobre (cat. 163), procedente de uno 
de los álbumes de Michelozzi en los que había otros dibujos 
españoles. En su reverso figura una inscripción en italiano que 
identifica la autoría: «Palomino il Vecchio», para diferenciarlo de 
su sobrino Juan Bernabé Palomino (1692-1777), dibujante y gra-
bador que fue también conocido en Madrid en el siglo XVIII. El 
dibujo, que se había atribuido al pintor florentino Francesco 
Conti, muestra sus característicos trazos quebrados, un tanto 
discontinuos y secos, visibles igualmente en el dibujo de San 
Miguel venciendo a Satán del Museo del Prado (D-162), y donde 
se aprecia un intento por trasponer las formas giordanescas, 
pero a la española. 

Para cerrar este recorrido, realmente antológico, por el dibu-
jo español en los Uffizi, hay que mencionar uno de los conjuntos 
más representativos para entender el proceso creativo de quien 
inauguró el nuevo siglo XVIII y representó la transición entre las 
formas del último barroco y las novedades francesas que trajeron 

fig. 31 Miguel Jacinto Meléndez, Felipe V, h. 1727-30.  
Detalle de cat. 167
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buciones que indican lo cerca que ha estado siempre el dibujo 
español de las corrientes artísticas europeas. 

Esta impresionante colección es, en buena medida, vestigio de 
la asimilación de un lenguaje formal y estético que constata el triun-
fo de los movimientos artísticos como unificadores del gusto y, en 
definitiva, de la historia de la cultura que, ahora más que nunca, une 
a España e Italia, pues estos dibujos son señales del tiempo, el espe-
jo de nuestra historia, hilvanados por la curiosidad de un comercian-
te florentino que los apreció y adquirió en Madrid, Michelozzi; res-
catados en parte por la sensibilidad y afán de conocimiento de un 
conservador ejemplar que los apreció, Pelli; y reunidos de nuevo por 
el deseo de un hombre de Estado que amó y vivió intensamente, 
Santarelli, que quiso devolver los dibujos a su núcleo matriz, donan-
do en 1866 su colección a los Uffizi, institución que ahora, gracias a 
la generosidad de este último, conserva uno de los conjuntos más 
importantes de dibujo español en el extranjero.

los Borbones, Miguel Jacinto Meléndez (1679-1734). De este pin-
tor asturiano los Uffizi conservan probablemente una de las efigies 
más delicadas del siglo XVIII, el Retrato de muchacha (cat. 169). 
Adquirido en Madrid por Michelozzi, fue uno de los dibujos selec-
cionados por el director de los Uffizi en 1779 en la importante 
adquisición hecha entonces de dibujos españoles. De ese núcleo 
originario formó parte un importante grupo de tres dibujos, que 
constituyen los primeros retratos de Felipe V (cat. 165-167). Uno 
de ello perteneció también a Michelozzi (cat. 165, fig. 31), y los 
otros dos pasaron a Santarelli, quien los donó a la Galería, vol-
viendo pues a formar parte del tronco originario. Estos retratos 
van de 1712 a 1727, de modo que su ejecución se acerca mucho 
a la fecha adquisición de los dibujos españoles que conformaron 
el núcleo original de la colección de los Uffizi, nacida en 1746. 
Los retratos habían sido atribuidos primero al francés Roberto 
Nanteuil y, posteriormente, al veneciano Niccolò Cassana, atri-

 1 Navarrete y Pérez Sánchez 2009.
 2 Mena 2015, pp. 697-708.
 3 Para el coleccionismo de dibujos españoles véase Navarrete 2006, 

pp. 9-28, y el interesante texto de Zahira Véliz, «The Appreciation and 
Collecting of Spanish Drawings», en Véliz 2011a, pp. 13-19.

 4 Noticia dada en la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, año IV, n.º 15 
(15 de agosto de 1874), pp. 226-27. Es importante señalar que esta colec-
ción de dibujos de origen sevillano reunida en un álbum vendido en Lon-
dres en 1874 se ha relacionado con el álbum confeccionado en Sevilla por 
Francisco de Bruna y Ahumada. Véase López Rodríguez 1995, pp. 11-25.

 5 Para la procedencia de los retratos de Pacheco —presumiblemente 
primero en la colección del conde del Águila, luego en la de Frederick 
William Cosens y ahora en la Real Biblioteca después de que Cosens 
se los regalará en 1879 al rey de España Alfonso XII—, véase Cacho 
2010, pp. 447-55.

 6 Jens Hoffmann-Samland, «La colección de dibujos españoles del Ku-
pferstichkabinett de la Hamburger Kunsthalle», en Hoffmann-Samland 
2014, pp. 13-23. El conjunto de dibujos que compra el marchante Ber-
nard Quaritch (1819-1899), que pertenecieron a Cosens y terminarían 
en la Kunsthalle de Hamburgo, corresponde a la venta de Sotheby’s 
Londres de 11 de noviembre de 1890. Esta colección de 225 dibujos 
originales, la mayor parte españoles, fueron adquiridos por Cosens 
también en Londres, en la venta de 1874 a la que alude Pascual de 
Gayangos y que hemos citado en la nota 4. Según Cosens, estos dibu-
jos procedían de un álbum conformado por Julian Benjamin Williams.

 7 Boubli 2002, pp. 95-112.
 8 Esta es la procedencia que se cita en el catálogo de la venta de 1840, y 

agrupaba los dibujos de Murillo de la colección de St. Helens que este 
habría comprado entre 1791 y 1794 cuando fue embajador británico 
extraordinario en España. Véliz (2013, pp. 184-85) planteó las dudas 
sobre esta procedencia, ya que no está documentada la visita de St. 
Helens a Sevilla, lanzando incluso la hipótesis de que toda la colección 
ardiera en el incendio de su casa de Londres en 1797. Recientemente, 
Mena (2015, p. 439) alude a que el número de dibujos de Murillo en la 
venta St. Helens —hasta sesenta hojas— indica una elevada cifra, no 
excluyendo la posibilidad de que el propio St. Helens o su sobrino, 
Henry Gally Knight, los adquirieran en Sevilla entre 1809 y 1810.

 9 Tatsakis 2003, p. 40, n.º 10. Este fue el caso de la Caridad romana de 
Murillo (Róterdam, Boijmans Van Beuningen Museum, n.º S-8).

 10 McDonald 2013, cat. 32, pp. 126-27 y cat. 33, pp. 130-32. Se trata de los 
Estudios para san Juan Bautista y san Juanito y del San Isidoro de Sevilla.

 11 Véliz 2011a, cat. 40, pp. 145-47 y cat. 41, pp. 146-47. Se trata de los di-
bujos Dos puttis y Perfil de papa y un querubín. Esta última hoja ha sido 
retirada del catálogo de Murillo por Mena (2015, n.º 130B, pp. 622-23), 
planteando una hipotética relación formal entre la cabeza del pontífice 
y la del pintor novohispano Sebastián López de Arteaga (1610-1656).

 12 Muller 2006, cat. 42, pp. 163-66.
 13 Pérez Sánchez 1995, cat. 88, pp. 210-11 y cat. 89, pp. 212-13. Se trata 

respectivamente de los dibujos Oración en el huerto, adquirido en 1867 
de la colección Carderera, y San José con el Niño Jesús, que ingresa en 
1880 procedente de la colección Castellano.

 14 Sobre este tema es fundamental la contribución de Barocchi 1976, pp. 
34-35.

 15 Véase Fileti 2009, p. 19.
 16 Para esta lista véase Fileti 2009, pp. 229-34, y previamente Forlani 

Tempesti y Petrioli 1972, pp. 75-82.
 17 Baldinucci 1687, publicado en Fileti 2009, pp. 237-49. Los dibujos de 

Ribera aparecen anotados en la cartela 1022 «al quinto libro universale 
ac. 76, disegni 11», y posteriormente se registraron en el inventario de 
Giuseppe Pelli Bencivenni, esta vez con una somera descripción que 
permite su identificación. Véase Petrioli 2014, vol II, p. 655, 2186 F, 
círcu lo de Juan Antonio Frías y Escalante, San Mateo: «2. Schizzo di 
una mezza figura barbata Sedente in una nuvola, con gran Libro, a 
penna, e biacca, su carta Turchina»; 2184 F, José de Ribera, Job en el 
muladar: «3. Figura nuda, barbata piccola, Sedente sul suolo, che si 
asciuga una gamba, a penna e acquerello» (véase cat. 259); 2183 F, 
atribuido a José de Ribera, San Juan Bautista: «4. S: Gio: Battista. Simi-
le» (véase cat. 262); 2190 F, José de Ribera, Emperador: «6. Un Impera-
tore Laureato, con manto, a penna e acquerello» (véase cat. 265); 2191 

F, círculo de José de Ribera, María Magdalena penitente: «7. S: Maria 
Maddalena penitente in Orazione. Simile»; 7386 F y 7387 F, ¿anónimo 
español? s. XVII: «Due (¿sin numerar?) nudi a matita Rossa»; 2193 F, 
José de Ribera, Susana y los viejos: «9. Susanna sorpresa da Vecchi. Si-
mile, bello» (véase cat. 257); vol. II, p. 656, 1386 F, seguidor de José de 
Ribera, San Jerónimo penitente: «11. S. Girolamo, ò altro Santo del De-
serto, sedente sul suolo, con un libro frà le mani. Simile, bello».

 18 El único estudio de la figura de Michelozzi como coleccionista se debe 
a Bonfanti (2001), pp. 289-95.

 19 Carta de Giuseppe Pelli Bencivenni a Pietro Leopoldo, Florencia, 26 
de agosto de 1778 (Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Carteggio 
Pelli Bencivenni, Effemeridi, 1778, N.A. 1050, Fondo Manoscritti, par-
te 6, p. 1006); Véase Bonfanti 2001, p. 289.
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1999, pp. 294-29. Sobre el padre Resta véase Fusconi y Prosperi Valenti 
Rodinò 1983-1984, pp. 237-59, y Prosperi Valenti Rodinò 2008, pp. 3-35. 
Véase también las anotaciones de Resta transcritas por Michelozzi y 
citadas por Prosperi Valenti Rodinò 2014, p. 57, nota 17.

 29 Sobre este punto, la única conclusión que podemos sacar es que real-
mente el álbum de dibujos hubiera pasado a alguno de los discípulos 
de Houasse que trabajaron para Fernando VI, en concreto a Juan Bau-
tista de la Peña y Pablo Pernicharo. Probablemente, con alguno de es-
tos dos artistas debió conectar Michelozzi. El hecho de citar al posee-
dor del álbum de dibujos como «diletante», nos sugiere que realmente 
fuera aficionado y coleccionista más que conocedor. Por esta razón, 
nos inclinamos a pensar que el pintor al que se refiere como poseedor 
del álbum pueda ser Juan Bautista de la Peña. Agradecemos a Jesús 
Urrea sus precisiones. 

 30 Pelli 1784, c. 212; Tomo III di Disegni / diversi n.º 133 (álbum de dibujos 
adquirido en 1779 a la familia Michelozzi, desmembrado con anteriori-
dad al inventario de Ferri), véase Petrioli 2014, vol. III, p. 1304. En este 
álbum se localizan los siguientes dibujos españoles: 1265 F: Alonso 
Berruguete, Circuncisión [«21. La circoncisione, schizzo a penna / e 
acquerello di Mecarino (o del / Vasari)], vol. III, p. 1306 (véase cat. 5); 
10976 F: Eugenio Cajés, Dos cabezas («60. Due Teste a due matite 
entro un ornato del med.[esim]o. Pare vi Sia Scritto Usenio Cases 
Franc.o Juan Rizi»), vol. III, p. 1310 (véase cat. 40); 14391 F: Anónimo 
español, antes atribuido a Navarrete el Mudo, Diseño de retablo («76. 
Ornato di una Parete con tre Spartimenti nei quali sono a matita rossa 
tre Storie di un Santo. L’ornato è a penna»), vol. III, p. 1312; 10186 F y 
10119 F: Luis de Vargas, Escenas con soldados («87.88. Due Soggetti a 
penna con due Storie nella prima della quale vi è un vecchio genufles-
so avanti un ídolo, con una regina appo e nell’altro alcuni Armati del 
med. o»), vol. III, p. 1313 (como Cristofano Roncali) (véase cat. 173 y 
172); 10184 F: Luis de Vargas, Escena de soldados («94. Due Sovrani 
Femmina, e Maschio avanti una Credenza, a penna come Sopra al 
nº 87 e 88. Vi è Scritto il med.o nome che mal Si rileva»), vol. III, 
p. 1314 (véase cat. 174); 1110 F: Eugenio Cajés, Cristo predicando a la 
multitud («96. Gruppi di persone in un paese. Schizzo a penna, e ac-
querello scuro, e rosso, retato per il Largo di Giovanni da San Giovan-
ni»), vol. III, p. 1314 (véase cat. 42); 9087 F: Eugenio Cajes, Adoración 
de los Magos («97. Schizzo a matita rossa di una Storia con La Vergine 
sedente col figlio dello stesso»), vol. III, p. 1314; 9088 F: Eugenio Cajés, 
Santa Ana triple («98. Femmina Sedente con una Giovinetta in collo 
che hà un bambino, simile dello stesso»), vol. III, p. 1314; 1108 F: Ju-
sepe Leonardo, Apóstoles ante el sepulcro («99. Gli Apostoli che osser-
vano un Sepolcro forse doppo L’Assunzione della Vergine schizzo, a 
matita nera, e acquerello per il Largo, retato, del med (esim)o»), 
vol. III, p. 1314 (véase cat. 83); 2192 F: Copia de José de Ribera, San 
Jerónimo penitente («114. […] un Vecchio nudo legato a due tronchi per 
i bracci, a matita nera bello in cui è scritto Jusepe de Ribera 1626»), 
vol. III, p. 1316 (véase cat. 162); 9082 F: Jusepe Leonardo, Cristo atado 
a la columna («119. Cristo Legato alla colonna in tre modi studio del 
medesimo uno a matita nera, gli altri a acquerello e matita simile. Uno 
di questi è retato. Dello stesso»), vol. III, p. 1317; 9083 F: Eugenio 
Cajés, Adoración de los Magos («120. Un presepio in un tondo a acque-
rello rosso, e matitta simile dello stesso, schizzo»), vol. III, p. 1317; 
2600 F: Francisco de Herrera el Viejo, Mendigo con bastones («128. Un 
poveraccio a inchiostro»), vol. III, p. 1317 (véase cat. 207).

 31 Pelli 1784, c. 218; Tomo IV di Disegni / diversi n.º 102 (Álbum de dibu-
jos adquirido en 1779 a la familia Michelozzi, desmembrado con ante-
rioridad al inventario de Ferri), véase Petrioli 2014, vol. III, p. 1318. En 
este álbum se localizan los siguientes dibujos españoles: 14024 F y 
14025 F: Círculo de Alonso Berruguete: Figuras masculinas («31. 32. 
Due Figure nude a penna. La prima senza testa, di detta Scuola»), vol. 
III, p. 1321; 14042 F?: Antonio del Castillo, Tres figuras barbadas («58. 
Due Teste barbate di Pietro Testa»), vol. III, p. 1328 (véase cat. 232); 
14044 F: Vicente Carducho, Santa Inés («97. Una S. Martire a acque-

 20 En la actualidad se está empezando a estudiar con más detalle su acti-
vidad como coleccionista y conocedor de arte. Véase Bolzoni 2013, 
pp. 151-53. 

 21 Carta de Filippo Cicciaporci a Giovanni Filippo Michelozzi, sin fechar 
(Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Fondo Tordi, 51.5.). Véase 
Bonfanti, 2001, p. 290.

 22 Carta de Casa di Giovanni Filippo Michelozzi al abad Giuseppe Ban-
dini, Madrid, 22 de junio de 1748 (Biblioteca Marucelliana di Firenze, 
Fondo Manoscritti e rari, B. III-40.I, ins. 40, f. 394). Véase Bonfanti, 
2001, p. 290.

 23 Carta de Giuseppe Pelli Bencivenni a Francesco Antonio Bonfini, Flo-
rencia, 21 de noviembre de 1778, Archivo Storico Gallerie Fiorentine, 
filza XII, 1779, n. 48; Véase Bonfanti, 2001, p. 290. Sobre esta docu-
mentación conviene advertir que quien primero llamó la atención so-
bre la colección Michelozzi en una nota fue Borroni 1988, pp. 439-78, 
especialmente p. 450, nota 230, donde se cita una carta de Pelli.

 24 Giuseppe Pelli Bencivenni, Inventario A accluso alla lettera a Francesco 
Antonio Bonfini, Florencia, 20 de agosto de 1779 (Archivio Storico Ga-
llerie Fiorentine, filza XII). Véase Bonfanti, 2001, p. 291. 

 25 «Acquisto dei Disegni di Casa Michelozzi fatto ne’ 30 agosto 1779. 
Mandata la notizia ai Sindaci ne’ gennaio 1780» (Archivo Storico Galle-
rie Fiorentine, filza XII, 1779). Véase Bonfanti, 2001, p. 291.

 26 Véase Petrioli 2014. Por error, Pelli llama a Michelozzi «Francesco» en 
lugar de «Giovanni Filippo», que es el que figura en la corresponden-
cia autógrafa mencionada en las anteriores notas y estudiada por Bon-
fanti 2001.

 27 Pelli 1784, c. 46 y 46 v; Intrattenimenti Pittorici raccolta di diversi Disegni 
di molti valentuomini nell’ arte della Pittura e Scultura dal Secolo del re 
Filippo IV di Francia fino a questo felice Secolo del re Filippo V di Spagna 
fata dal P(adre) R(esta) e da me F(ilippo) M.(ichelozzi) riordinata, ripuli-
ta, restaurata e posta in buena vista per mio divertimento. Tomo I in f.(olio) 
con L’arme Michilozzi. In Madrid anno 1746. Pelli continúa con la des-
cripción del volumen dando información sobre la ulterior procedencia: 
«D’alcuni ricordi che sono sotto i disegni vedo che La raccolta fù fatta 
dal Padre Sebastiano Resta Milanese dell’Oratorio in Roma gran dile-
tante di Pittura fra il passato, ed il presente secolo, como si può vedere 
in alcune sue lettere che sono fra le pittoriche […]. Nella dichiarazione 
dice il sig. Franc. Michelozzi ultimamente mancato che aveva gran rac-
colta di stampe e disegni fatta per lo più in Spagna, ove si trattenne 
molti anni occupato nel comercio, avere nell’ anno avanti (cioè 1745) 
acquistato questo tomo con note del P(adre) R.(esta) il quiale era pas-
sato in mano di M(onsieu)r Hovasse assai buon pittore di nazion Fran-
cese, che stette in Roma, e poi al servicio di Filippo V in Spagna e alla 
sua morte pervenne in quelle di un suo discepolo dilettante comodo ed 
impiegato app(ress)o il Principe di Asturia, ed apresso comprato con 
altre cose dell’arte da suoi eredi, aggiustato, ricopiato per formare il p(ri)
mo Libro della sua raccolta, la quale lasciò egli poi tutta sciolta», vease 
Petrioli 2014, vol. III, pp. 965-66. En este álbum se localizan tres dibujos 
españoles identificados ahora: vol. III, p. 973, 609 F, Patricio Cajés, 
Triunfo de san José: «45. Disegno per il Largo di Francesco Salviati espri-
mente il Trionfo di un Imperatore Ottomanno con gran Seguito. È a 
acquerello Lumeggiato di biacca, e retato» (véase cat. 35); vol. III, 
p. 982, 15610 F Eugenio Cajés, Visitación de la Virgen: «110. La Visita-
zione de S. Elisabetta disegno sopra carta gialla a acquerello, e Lumeg-
giata a biacca d’Andrea Sacchi con bravura» (véase cat. 38); vol. III, p. 
982, 15612 F, Alonso Cano, Cristo con la cruz a cuestas como Simone 
Cantarini: «111. Schizzo per Largo di Simone da Pesero a penna, e ac-
querello di un Cristo con La croce in spalla» (véase cat. 219).

 28 El tema de los álbumes del padre Sebastiano Resta y de su figura como 
coleccionista es de gran interés, y ha sido abordado, entre otros autores, 
por Simonetta Prosperi Valenti Rodinò. Resulta interesante comprobar 
ahora las diferentes vías de llegada al Gabinetto de los Uffizi de parte de 
la colección del religioso diletante. Sobre otros dibujos que formaron 
parte de su colección, véase la recensión de Prosperi Valenti Rodinò 
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conmemorativo para el Cardenal Infante («7. Disegno del Monumento 
per un prelato di cui vi è L’arme con due Figure ai Lati, e molti Istru-
menti sul piano […]»), vol. IV, p. 1338; 14392 F: Claudio Coello, Deco-
ración con figuras mitológicas que enmarcan un soneto («8. Ornato per 
includere un Sonetto / Spagniuolo in Lode di Madrid pezzo Simile con 
/ Figure. / In alto vi è / Sebastiano Conca»), vol. IV, p. 1338 (véase 
cat. 156); 1714 E: Antonio del Castillo, Martirio de santa Catalina («14. 
Martirio di S. Caterina delle / ruote, Schizzo a penna»), vol. IV, p. 1339 
(véase cat. 228); 1715 E: Antonio del Castillo, Salomé recoge la cabeza 
del Bautista («15. Decollazione di un Santo, simile anche nello stile. Vi 
sono delle voci spagnuole, e La cifra A.P.C.»), vol. IV, p. 1339 (véase 
cat. 229); 1713 E: Antonio del Castillo, Elevación de la Cruz («16. Cris-
to alzato in croce pur Simile per il largo, Vi è La cifra A. C. 1665»), 
vol. IV, p. 1339 (véase cat. 230); 13965 F: Francisco Pacheco, Adoración 
de los pastores («17. Un Presepio a penna e acquerello bello. Vi è la data 
29 de Marzo 1607»), vol. IV. p. 1339 (véase cat. 184); 13967 F: Francisco 
Pacheco, San Cosme y san Damián («29. S. Cosimo e S. Damiano, Si-
mili belli»), vol IV, p. 1339 (véase cat. 190); 13973 F: Francesco Conti, 
San Martín compartiendo la capa con un mendigo («26. S. Martino che 
da il suo Mantello al Povero, a penna e acquerello, bello»), vol. IV, 
p. 1340; 1346 E?: Miguel Jacinto Meléndez, Retrato de Felipe V («31. 
Altra testa simile con cappello, ritratto»), vol. IV, p. 1341 (véase cat. 
165); 13974 F: Antonio Palomino, San Martín compartiendo la capa con 
un mendigo («36. S. Martino che dà parte del Suo manto al Povero, con 
Cristo in alto, vari Angioletti Simile bello»), vol. IV, p. 1341 (véase cat. 
163); 14291 F: Francisco Pacheco, San Pablo («40. S. Paolo mezza figu-
ra a penna, e acquerello»), vol. IV, p. 1342 (véase cat. 181); 13980 F: 
Círculo de Vicente Carducho, Presentación de planos de una construc-
ción a un monarca («53. Un architetto genuflesso che presenta ad un 
sovrano il disegno di una magnifica Fabbrica La quale s’inalza in poca 
distanza, a penna e acquerello»), vol. IV, pp. 1343-4. 

 34 Pelli 1784, c. 240; Tomo di Disegni / diversi ch’pe grande n.º 71 (Álbum 
de dibujos desmembrado con anterioridad al inventario de Ferri. Pe-
trioli no indica que perteneciera a la familia Michelozzi), véase Petrio-
li 2014, vol. IV, p. 1363 y p. 1363; 15684 F: Isidro Francisco Rodríguez 
de Ribera, Escena de batalla («28. Un campo di Battaglia con un scu-
detto in alto che porta il ritratto di una Donna a penna, e acquerello 
pavonazzetto per il Largo. Vi è scritto Isidora del Ribera Pinxit 1716. Il 
solo nome è un poco dubbio e forse dice de e non del.»), vol. IV, p. 1366 
(véase cat. 164).

 35 Pelli 1784, c. 304; «Volumen in foglio di disegni di archittetura: n.º 92», 
Petrioli 2014, vol. IV, p. 1512-3. Este álbum formó parte de la adquisi-
ción de 1779 junto a los 1090 dibujos de Michelozzi, se desmembró en 
fecha anterior al inventario del Ferri y es posible que entre los dibujos 
se encontraran las hojas 3474 A: Pedro Sánchez, Sección longitudinal 
de la iglesia de san Antonio de los Portugueses (véase cat. 51); 3475 A: 
Anónimo andaluz con la sección de iglesia (véase cat. 177), y 2192 A: 
dibujo de Bernabé González identificado por Delfín Rodríguez como la 
Sección de la iglesia de Nuestra Señora de las Angustias de Alpajés (Aran-
juez) (véase cat. 162), aunque no tenemos base para demostrarlo por la 
inexistencia de descripción en los antiguos inventarios.

 36 Borroni 1983, p. 1049.
 37 Sobre este tema es fundamental el trabajo de Grisolia 2006-2007, pp. 

113-64. 
 38 Pelli 1784, c. 134; Volume IX. n.º 88. Furono d’Ignazio Hughford che vi 

Lasciò anche il nome dei Maestri (Álbum de dibujos desmembrado en 
fecha imprecisa con anterioridad al inventario de Ferri), véase Petrioli 
2014, vol. III, p. 1141; 2188 F: Seguidor de José de Ribera, Joven sentado 
(«33. Giovane Sedente sul piano. Simile su carta rossiccia di Giuseppe 
Ribera detto lo Spagnoleto»), vol. III, p. 1145; 2189 F: José de Ribera, 
Dos pastores adorando al Niño («34. Due figure di vecchi, en el didietro 
altre due una delle quali è un Santo appoggiato ad un masso, a matita 
rossa del med.o», vol. III, p. 1145 (véase cat. 267). Véase además Griso-
lia 2010, pp. 261-80.

rello, matita nera e biacca schizzo retato della Scuola di Pietro da 
Cortona»), vol. III, p. 1328 (véase cat. 82).

 32 Pelli 1784, c. 224; Tomo V di Disegni / diversi n.º 87 (Álbum de dibujos 
adquirido en 1779 a la familia Michelozzi, desmembrado con anteriori-
dad al inventario de Ferri), véase Petrioli 2014, vol. IV, p. 1329. En este 
álbum se localizaban los siguientes dibujos españoles: 6114 F: Pablo 
Esquert, Baco sobre un tonel («47. Un Bacco Sopra una Botte da un 
Lato un Satiro, dall’altro un Amorino che orina. A penna e acquerello 
di mano di […] Pablo. Dietro una Sfinge del Cangiaso. Doppio») 
vol. IV, p. 1333; 6106 F: Juan Antonio Frías y Escalante, Santa Catalina 
en la rueda («66. S. Caterina delle ruote, schizzo a matita nera del 
Moreno (Fra Lorenzo)»), vol. IV, p. 1335 (véase cat. 139); 1326 E: Anó-
nimo madrileño, Retrato de hombre con sombrero («67. Schizzo di un 
piccolo busto ritratto a due Matite in faccia con cappello in testa di 
Diego Velásquez») vol. IV, p. 1335 (véase cat. 133); 14389 F: Romulo 
Cincinnato, Cristo con los apóstoles («69. Cristo che mangia L’agnello 
con gli Apostoli, a penna, e acquerello, retato bello, di Gio. Fernandez 
disegno della famosa tavola da Lui dipinta all’Escuriale»), vol. IV, 
p. 1335 (véase cat. 17); 6113 F: Atribuido por Pelli a Pablo Pontons, Asun-
ción […], vol. IV, p. 1335; 6107 F: Miguel Jacinto Meléndez, Retrato de 
muchacha («71. Busto di un Giovinetta in faccia, ritratto a due matite 
bello di Michele Melendez»), vol. IV, p. 1335 (véase cat. 169); 1344 E: 
Francisco de Herrera, Querubín («72. Un Angioletto a matita / rossa di 
Francesco d’ Herrera»), vol. IV, p. 1336 (véase cat. 205); 6112 F: Santia-
go Morán, Visitación de la Virgen a santa Isabel («74. Visitazione di S. 
Elisabetta a penna e acquerello retato, bello di Lantraso Moran pintor 
del Rey»), vol. IV, p. 1336; 6115 F: Blas de Prado, Alegoría de la Iglesia 
(«75. Trionfo di una Femmina / Sopra un piccolo carro tirato da un 
Leone, da un Bove, / e da un Aquila, con altra Don/na che Li guida 
allato a penna, / e acquerello per il Largo di / Blas de Prado Spagnuolo. 
/ Vi è anche il nome di Giulio Parigi. Michelozzi non ha voluto decide-
re, ma io non Sono inclinato troppo per il Parigi»), vol. IV, p. 1336 (véa-
se cat. 24); 6104 F: José Moreno, Venus y Adonis («76. Una Femmina 
nuda Sedente / a piè di un Albero che Sostiene / appresso un Giovane 
in deli/quio a penna di Giuseppe /Moreno»), vol. IV, p. 1336 (véase 
cat. 143); 6105 F: José Moreno, ¿Muerte de san Francisco? («77. Un 
Santo Francescano moribondo con due religiosi assistenti, ed il redento-
re in gloria che Li apparisce, a penna») vol. IV, p. 1336 (véase cat. 91); 
14393 F, 14394 F, 14395 F, 14396 F: Vicente Carducho, Reyes con escu-
dos («78.79.85.86. Tre regi e una Regina che tengono avanti a Se Lo 
Scudo di due Armi di Portogallo, e della corona di Spagna, a matita nera, 
e acquerello»), vol. IV, p. 1336 (véanse cat. 57-60); 6109 F, 6110 F, 6111 

F: Vicente Carducho, Serie de la vida de san Diego de Alcalá («80.81.82. 
Tre pezzi per il Largo a penna e acquerello dei fatti de un Santo religioso 
Francescano Apostolo delle Canarie»), vol. IV, p. 1337 (véanse cat. 69-
71); 14404 F, 14405 F: Eugenio Cajés, Alegorías («83.84. Vecchio, ed una 
Femmina Sedenti Sul suolo, con una gran tavola nelle mani, pezzi due a 
acquerello Su Carta bigia per il Largo», vol. IV, p. 1337; «Tutti questi ul-
timi ancora Sono di Autori Spagnuoli», vol. IV, p. 1337. 

 33 Pelli 1784, c. 228; Tomo VI di Disegni 7 diversi n.ª 61 (Álbum de dibujos 
adquirido en 1779 a la familia Michelozzi, desmembrado con anteriori-
dad al inventario de Ferri), véase Petrioli 2014, vol. IV, p. 1337; 1085 E: 
Francisco Rizi, Diseño decorativo para la cúpula del convento de San 
Plácido («3. Altro ideale Simie. Vi è un nome / De Fran. Rizi/ Non co-
nozco costui») (véase cat. 100), y, si el anterior es de Rizi, véase tam-
bién: «Ornato per Lo spicchio di una cupola: Petrioli hipotiza puedan 
ser 42 Orn o 28 Orn», vol. IV, p. 1337; 987 E: Francisco Rizi, Estudio 
para decoración de retablo («4. Altro per un Imbasamento»), vol. IV, p. 
1338 (véase cat. 109); 6869 A: Antonio García Reinoso, Tres estudios 
para lunetos («6. Tre Lunette con ornati Simili, / e dentro tre Storie a 
acquerello/ color di rosa. Sono Veduta di/ Mare: Un Guerriero che as-
sale/ con Spada un Femmina in / Letto: ed Ercole che Scocca / una 
Freccia contro Nesso cen/tauro»), vol. IV, p. 1338 (véase cat. 240); 1707 

ORN, Anónimo madrileño del siglo XVII (¿Francisco Camilo?), Diseño 
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esta hoja se presentan dos estudios de la Virgen con el Niño; en su 
recto se copia directamente el relieve del tondo de bronce de la Virgen 
con el Niño y ángeles del Kunsthistorisches Museum de Viena, y en el 
verso, el relieve marmóreo de la Virgen con el Niño y ángeles del Mu-
seum of Fine Arts de Boston, como ha estudiado Gentilini (1992, p. 90 
y 2013, pp. 73-85). El dibujo fue primeramente atribuido a Berrugue-
te y considerado de su época de formación en Florencia por Mario di 
Giampaolo y Andrea De Marchi. Véase el estudio de Francesco Ca-
glioti en Barocchi 1992, pp. 69-72, figs. 25 y 26. Esta atribución fue 
aceptada y recogida por Boubli 1994, pp. 15-16, fig. 11 y 12, quien lo 
sitúa en el periodo italiano de Berruguete, entre 1508-1518, interpre-
tando los modelos donatellianos y anticipando fórmulas que se verán 
posteriormente en el dibujo preparatorio para el Salvador de Úbeda, 
también conservado en los Uffizi (cat. 10). Estos dos dibujos (verso y 
recto de la hoja) se han relacionado también con el documento en-
contrado por Francesco Caglioti sobre el encargo en 1513 de dos «Ma-
donas» para el coleccionista florentino Giovanni di Bartolomeo Barto-
lini (1472-1544). Véase Caglioti 2001, pp. 109, 110, 114, 140-41, figs. 5 
y 6. El dibujo también ha sido aceptado por Waldman 2002, p. 24. El 
estado de la cuestión sobre la presente hoja puede consultarse en la 
rigurosa ficha de Michela Zurla en Florencia 2013, n.º II.1, pp. 228-29. 
El dibujo también ha sido aceptado por Dacos 2012, p. 58, fig. 9 y re-
cientemente ha vuelvo sobre él Boubli 2015, pp. 142-145, fig. 24 y 25. 
Agradezco al profesor Francesco Caglioti sus consideraciones sobre 
este dibujo y sobre el posible aprendizaje de Berruguete en Florencia 
con los modelos italianos que le ayudaron a definir su personalidad 
artística. Después de estudiar detenidamente el dibujo y considerar 
todas las opiniones y razones para la atribución, continúo pensando 
que es un dibujo demasiado duro para ser atribuido al joven Berru-
guete, incluso lo veo más cercano a las formas de los pocos dibujos 
conocidos de Gian Francesco Bembo (h. 1480-1543), como se pone de 
manifiesto en los trazos de la sanguina que copian la Virgen del Lore-
to de Rafael de la National Gallery of Otawa de Canadá, inv. 5084v 
(Véase Waldman 2002, p. 24, fig. 4). Por esta razón se ha decidido no 
incluirlo en el presente catálogo. Esta opinión también es compartida 
por Mark McDonald y Giorgio Marini, a quienes agradezco sus con-
sideraciones. 

 56 Mozzati 2009 y 2013. 
 57 Arias Martínez 2005 y 2011.
 58 Para la personalidad de Alonso Berruguete como dibujante véase el 

imprescindible trabajo de Boubli 1994, pp. 11-32; véase además Boubli 
2015. Sobre la incidencia del Leví de Giovanni Francesco Rustici en 
Berruguete, véase Arias Martínez 2005 y 2011. La posibilidad de que 
Berruguete hubiera realizado un álbum de estudio o cuaderno de viaje 
ha sido estudiada por Arias Martínez 2011-2012, pp. 219-28. Para el di-
bujo del Chicago Art Institute, véase Waldman 2002, pp. 22-29, fig. 11.

 59 Sobre este punto véase Boubli 2003, p. 221 y Redín 2007, p. 222, y re-
cientemente Boubli 2015.

 60 Sobre este particular es bien elocuente el paralelo que ofrece Redín entre 
el dibujo de los cartones del Monasterio de El Escorial y los tipos feme-
ninos en el Lamento sobre el cuerpo de Cristo de Bronzino del Musée des 
Beaux Arts de Besançon, pintado para la capilla de Eleanora de Toledo en 
la Signoria de Florencia. Véase. Redín 2007, p. 224, figs. 149 y 150. So-
bre la documentada estancia de Becerra en Florencia y la posibilidad de 
que viera la obra de Bronzino, véase Salort Pons 2005, pp. 83-105.

 61 El dibujo del British fue identificado en su asunto por McDonald 2013, 
n.º 21, pp. 104-5. 

 62 Nos referimos al dibujo atribuido a Luis de Vargas 2475 S recto y verso: 
Estudios de dos cabezas femeninas, sanguina sobre papel verjurado, y 
Estudio de una madre con su hijo, sanguina sobre papel verjurado, 104 
x 77 mm. Recientemente Boubli (2015, pp. 369-372, figs. 76 y 77) los 
atribuye a Luis de Vargas. Sin embargo, las dos cabezas femeninas no 
presentan la misma fuerza y frescura que la del dibujo 2474 S (véase 
cat. 170 recto), de mejor calidad.

 39 Fileti y Tomasello 2004, p. 158.
 40 Pioneros fueron los trabajos de Mayer (1915 y 1920), sobre todo de Angu-

lo Íñiguez (1927 y 1928), quien llamó la atención sobre el conjunto, y 
posteriormente de Sánchez Cantón 1930. Pero la verdadera conciencia-
ción sobre la importancia del conjunto se produjo a partir de la investi-
gación de Pérez Sánchez 1972a. Un amplio estudio de los demás dibujos 
se encuentra en el corpus de Angulo Íñiguez y Pérez Sánchez (1975, 
1977, 1985, 1988). También se ofrecieron novedades en la exposición de-
dicada al dibujo español en el Siglo de Oro, véase Pérez Sánchez 1980a. 
Para la comprensión de la evolución del dibujo español en la que se in-
cluyen importantes ejemplos de los Uffizi véase Pérez Sánchez 1986a.

 41 Pérez Sánchez 1972a, p. 6.
 42 El maestro del Bambino Vispo de Longhi fue posteriormente identifi-

cado con el pintor florentino Gherardo di Jacopo Starna (1360-† 1413), 
llamado Starnina por Waadenoyen 1983.

 43 La atribución al artista holandés Jacques Coene (activo a finales de la 
década de 1380-1411) de algunas de las hojas en una probable estancia 
valenciana entre 1387 y antes de 1398 se debe a Mathieu Heriard Du-
breuil, Valencia y el gótico internacional. Valencia, 1987, pp. 113-56.

 44 Scheller 1995, pp. 318-19.
 45 Esta relación la establece en función de la relación de alguno de los 

dibujos con la única obra segura de Marçal de Sax, La Incredulidad de 
santo Tomás de la catedral de Valencia. Véase De Marchi 2001, p. 163.

 46 La primera referencia a la presencia de estos dibujos en la Real Galería 
la tenemos en el inventario de Ferri (1890, p. 233), asignados a la es-
cuela de Verona. Previamente no aparecen citados en el inventario 
manuscrito de 1793, sin embargo, la atribución tradicional se mantenía 
a un artista anónimo francés del siglo XV conocido como «Maestro 
delle Banderuole». La procedencia de este conjunto de dibujos no se 
relaciona en ningún momento con los de procedencia Michelozzi o 
Santarelli, por lo que debieron ingresar por otra vía. 

 47 El estudio más completo para estos dibujos (2264 F, 2281 F, 18304 F, 
18306 F y 18324 F) realizado desde el campo codicológico es el de 
Montero Tortajada 2013, pp. 55-75. La filigrana que se localiza en algu-
nas de las hojas de estos dibujos con el medio ciervo sirve para datar el 
papel italiano a partir de 1396.

 48 Véanse las fichas catalográficas de Andrea De Marchi correspondien-
tes a San Miguel arcángel, Estudios para la Crucifixión, Santa Catalina 
mártir vence al emperador Maximiano, Virgen Anunciada, Dios Padre y 
Arcángel Gabriel anunciante, Mujer tocando el rabel, Adoración de los 
Reyes Magos, y Estudio para el desvanecimiento de la Virgen a los pies de 
la Cruz en Natale 2001, pp. 161-69.

 49 Jenni 1978, vol III, pp. 139-50.
 50 Moser 1976.
 51 Bellini 1978, pp. 9-11. Véase además para la adscripción valenciana a 

algunos de estos dibujos: Bellini 1979, pp. 198-99.
 52 Miquel Juan 2011, pp. 191-213. Concretamente, la citada autora consi-

dera de Miquel Alcanyiç los siguientes dibujos: Viejo sentado en un paisaje 
de montaña (2268 F); San Miguel y jinete a caballo (2270 F recto y verso); 
Lamentación ante Cristo (2271 F verso); Santa Catalina y Virgen Anuncia-
da (2272 F recto y verso); Desvanecimiento de la Virgen a los pies de la cruz 
y Adoración de los reyes (2274 F recto y verso), y Ángel de la Anunciación 
con estudio de la cabeza de Cristo crucificado (2276 F). Para la relación del 
dibujo del San Miguel Arcángel (2270 F) y la tabla del mismo tema atribui-
da a Miquel Alcanyiç (Nueva York, Metropolitan Museum of Art, inv. 
12.192), véase Benito y Gómez Frechina 2006, pp. 22-23.

 53 Miquel Juan 2011, p. 207.
 54 Sobre la actividad de este artista véase el artículo de Miquel Juan 2012, 

pp. 333-46. En este trabajo también se explican las razones atributivas para 
situar el otro grupo de dibujos al ámbito de un artista holandés. 

 55 Nos referimos al dibujo Virgen con el Niño, 366 x 269 mm, sanguina 
sobre papel verjurado, inv. 9124 S, procedente de la colección Santa-
relli, que se había atribuido a Bartolomeo Schedoni (1578-1615) por la 
antigua inscripción presente en la hoja: «scuola dello Schidone». En 
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 77 Inscrito a pluma de tinta parda en el recto: «de Santiago moran pintor 
del Rey», y en el verso: «Santiago Moran». 

 78 Para los dibujos de Carducho véase ahora Pascual Chenel y Rodríguez 
Rebollo 2014.

 79 El dibujo lleva en el ángulo izquierdo la inscripción: «“2”. Como Ber-
nardo Castello».

 80 Atribuido a Simone Cantarini, en el dibujo aparece anotada la atribu-
ción de Annamaria Petrioli Toffani «AMPT, 79 Antonio Pereda».

 81 Pérez Sánchez 1972c, p. 114, n.º F.A. 822.
 82 Pérez Sánchez 1969.
 83 En la hoja aparece inscrito a pluma en letra del siglo XVII: «dibujos de 

diego polo».
 84 Pérez Sánchez (1972a, p. 75, n.º 76) los atribuyó a Diego Polo. Antes 

constaban como de «Pablo».
 85 Véase Navarrete y García de la Torre 2008.
 86 Sobre esta materia véase García de la Torre 1997. 
 87 Véliz 2011b.
 88 Wethey 1952.
 89 Relacionado con este dibujo está el del mismo tema conservado en la 

Biblioteca Nacional de España (Dib/15/13), publicado por Madero 
2002, p. 656.

 90 Sobre este tema véase Brown 1974a, Brown 1975 y Pérez Sánchez 1995.
 91 Hofmann-Samland 2014, n.º 70.
 92 Una de estas trazas ya expuesta como Rizi en época de Ferri en 1890 ha 

sido identificada como de tal autor por Marzia Faietti en su texto para 
este catálogo, pp. 79-87 (véase cat. 110). Sobre estos dibujos y su vin-
culación con entrada de Mariana de Austria véase la ficha de Roberto 
Alonso (véase cat. 111).

 93 Pérez Sánchez 1980, n.º 128.
 94 Piedra 2000.
 95 Arbace 1995 y Scavizzi 2001.
 96 Florencia 1967a, n.º 89, p. 59.
 97 El influjo de la portada del Misal de Alejandro VII ideado por Pietro de 

Cortona no solo fue clave para los modelos de Claudio Coello, sino 
también para los del propio Luca Giordano y Palomino, véase Navarre-
te 2014. Para los modelos usados por Coello véase Aterido 2015, y para 
su obra y proceso creativo, García Cueto 2016.

 98 Zapata 1993a y Zapata 2000.
 99 Lamas 2006. Véase además García Cueto 2016, pp. 223-26.
 100 Gutiérrez Pastor 2003.
 101 Aterido 2015, pp. 195-201.

 63 Sobre este punto, véase Navarrete 2009. Posteriormente ha realizado 
estas mismas reflexiones Boubli 2015, p. 369.

 64 Sobre los referentes italianos de Pedro de Campaña véase Dacos 2012, 
pp. 30-31 y 76-77. Las propuestas que aquí se ofrecen sobre la actividad 
de Campaña en Roma son bastante discutibles. Sobre una revisión de 
su obra véase Valdivieso 2008.

 65 Para la personalidad de Campaña como dibujante véase Dacos 1987, 
pp. 359-89, y posteriormente el artículo de Serrera 1993, pp. 280-6.

 66 El repertorio más riguroso para conocer los dibujos de Juanes, y espe-
cialmente los relativos al retablo de San Esteban, se encuentra en Be-
nito 2000, pp. 168-91, núms. 79-82.

 67 Martínez 2008 [1672], p. 265.
 68 Boubli 2015, pp. 109-31.
 69 Sobre este retablo véase Morte 1987, pp. 61-114.
 70 Angulo Íñiguez 1927.
 71 Véase García Frías 1995.
 72 Una primera aproximación a este tema en Banner 2007, pp. 359-66. 

Sobre este aspecto tan importante para el coleccionismo de dibujos en 
España preparan en la actualidad un trabajo Gabriele Finaldi y Elena 
Cenalmor Bruquetas. La característica grafía de Solís y su firma como 
marca de coleccionista, se advierte en el dibujo de Ribera de San Cris-
tóbal (véase cat. 256). Agradezco a Gabriele Finaldi el haberme indica-
do la procedencia de este dibujo.

 73 Lapuerta 2002.
 74 Marias 2003, pp. 215-16, fig. 7. El número de inventario de este dibujo 

en los Uffizi es 8960 S y se venía atribuyendo a Vicenzo Scamozzi. No 
deja de ser interesante —como ha recordado Boubli 2015, pp. 392-93— 
que en estos dibujos para El Pardo pudo ser decisiva la influencia del 
tratado de Vignola, de quien Patricio Cajés hizo una compilación, Re-
gla de las cinco ordenes de Architectura de Iacomo de Vignola, fechada e 
impresa en Madrid en 1593 por Antonio Mancelli, y para la que abrió 
unas estampas. Sobre esta obra véase García Melero 2002, pp. 61-64.

 75 Cruz Valdovinos 2008, pp. 171-87.
 76 Los dibujos de Santiago Morán fueron dados a conocer primero por 

Ferri 1890, p. 361 y posteriormente por Angulo Íñiguez y Pérez Sánchez 
1977, pp. 53-54, n.º 287 (Abrazo en la Puerta dorada), y sin embargo el 
n.º 289 que representa a La Virgen entre san Miguel y san Gabriel con 
san Pedro y san Pablo, lo consideran de Santiago Morán el Joven, hijo 
del artista. Este último dibujo fue dado a conocer por Sánchez Cantón 
1930, II, p. 189, quien lo consideró de Morán el Viejo. Cruz Valdovinos 
piensa como nosotros que ambos dibujos son de Santiago Morán el 
Viejo. Véase Cruz Valdovinos 2008, p. 182 nota 53.
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