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RESUMEN

En el presente Trabajo de Fin de Crado se estudia “David y Goliat” perteneciente a los fondos del Museo San
Telmo de San Sebastian para su posible autentificacion la obra. Se parte de una mencion en un catdlogo rea-
lizado en 1969 por el historiador Alfonso Pérez Sanchez en el que habla de un desaparecido “David vencedor
de Goliat” del artista esparol Diego Polo (1610-1655). El lienzo objeto de estudio posee la misma iconografia
y caracteristicas mencionadas en dicho catdlogo, por lo que su autoria podria adjudicarse al mencionado
artista. El objetivo principal de este trabajo consiste en identificar una serie de pruebas que ayuden a verifi-

car o descartar que el artista al que se le atribuye la autoria de la obra es el responsable de su realizacion.

En la primera parte del trabajo se ha desarrollado una parte especifica del proceso de autentificacion, ya
que para llegar a dicha finalidad se han de seguir ciertas pautas que tienen que realizarse por distintos
profesionales expertos en diferentes campos. En el caso del estudio de “David y Goliat”, para llevar a cabo
esta parte del proceso, ha sido primordial el trabajo interdisciplinar entre quimicos y restauradores, siendo este
ultimo el mas relevante en este trabajo. En primer lugar se ha recopilado informacion especifica de la obra,
haciendo una extensa busqueda bibliografica en fuentes digitales, libros y archivos, ademds de contactar
con instituciones que tienen en su coleccion obras pertenecientes a Diego Polo y asi poder hacer una com-
parativa tecnica vy estilistica con el lienzo de San Telmo. También se ha realizado un reconocimiento y registro
fotografico de la obra con luz visible vy luz ultravioleta, asi como una reflectografia IR una radiografia, varias
estratigrafias y la identificacion de los materiales mediante la la espectroscopia Raman para completar el

andlisis tecnico de la misma.

En ocasiones el andlisis ¢ informe técnico no son determinantes, pero si ayudan a autentificar la autoria de la
obra a un artista en concreto mediante pruebas objetivas. Con este proceso no se busca determinar quién es
el autor, sino afirmar si el autor al que se le atribuye la obra puede ser efectivamente; lo cual no significa que

en caso de obtener resultados negativos se pretenda resolver quién es su autor.

PALABRAS CLAVE

Autentificacion, pintura, Diego Polo, Barroco espanol, técnica veneciana, examen cientifico.
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INTRODUCCION

La autentificacion de una obra de arte, en su sentido mas estricto, se define
como el proceso que establece si es correcta o verdadera la atribucion de la
autoria de una obra a un determinado artista. Se caracteriza por: su naturale-
70, que reclama la identificacion de pruebas que ayuden a verificar la relacion
de la obra con el artista al que se le atribuye; y por su finalidad, que establece
si el artista es el autor de la obra, basandose en los datos empiricos relativos a
la participacion del presunto autor en la creacion intelectual y en la ejecucion

material de la obra (PeAuelas, 2004).

Como argumenta Spencer (2004), la autentificacion de una obra de arte se
basa en la percepcion e interpretacion bien fundada sobre la tecnica de eje-
cucion y la forma o estilo personal de un artista en cuestion. Estas percepciones
pueden fundamentarse en el empirismo, estudiado ¢ interpretado por un experto
en arte, quien apoyandose en su experiencia puede decir si una obra es o no
autentica. Para llegar a este punto, el experto debe tener una trayectoria pro-
fesional en la que reconoce la forma caracteristica del artista, al igual que su
técnica, composicion, colores, etcetera. Para que una autentificacion sea efec-
tiva, es necesario el testimonio de mas de un experto, siendo primordial la coo-

peracion interdisciplinar entre historiadores, criticos y/o coleccionistas de arte.



En este proceso también es fundamental la colaboracion de quimicos y res-
tauradores, quienes aportan resultados en ocasiones determinantes. Su tarea
consiste en hacer un andlisis técnico de la obra en cuestion, para conocer su
microestructura y composicion, los materiales presentes y técnicas de ejecucion;
determinar el estado de conservacion de las partes originales de la obra y/o
modificaciones ¢ intervenciones anteriores. Esto se puede hacer mediante me-

todos fisicos o globales, en el que se emplean radiaciones tanto visibles como

invisibles al ojo humano; y métodos quimicos © puntuales, en el que se toman

muestras y analizan. En base a esto se realiza un informe técnico, en el que se
incluye la descripcion de la obra, y todos los datos relativos al examen cienti-

fico. Adicionalmente, recoge toda la informacion posible sobre el autor, ¢poca,

iconografia, procedencia, localizacion, historia material, estado de conserva-
cion y bibliografia existente sobre la obra en cuestion. En el informe tambien
se incluye un registro fotografico de la obra, pues este es imprescindible en el

proceso de documentacion (Comez, 2002).

El andlisis ¢ informe técnico en ocasiones no es determinante, pero si ayuda @
autentificar la autoria de una obra a un artista en concreto mediante pruebas
objetivas. Tambien puede ser un sistema complementario que ayude a interpre-
tar y dar mayor consistencia y certeza a la autoria de una pieza asignada por

un especialista en autentificacion de arte.

Fig. 1. Obra objeto de estudio del Museo

San Telmo

La motivacion para el presente estudio parte de una mencion en un catdlogo
establecido por el historiador Alfonso Pérez Sanchez (1969), en que habla de
un dudoso ‘David vencedor de Goliat” de torpe composicion, perteneciente a
una coleccion particular. Segun el documento, teniendo en cuenta los colores

y el estilo artistico presentes en la obra, esta podria tratarse de un Diego Polo.

Casualmente el Museo San Telmo de San Sebastian, que en la actualidad po-
see mas de 35.600 piezas inventariadas en sus fondos, dispone de una pintura
con la misma iconografia y caracteristicas que la obra mencionada por Alfonso
Pérez y por ello, brindd al alumnado del Grado en Conservacion y Restauracion
de bienes Culturales de la UPV/EHU la posibilidad de su estudio y su posible au-

tentificacion, ademdas de financiar los estudios de espectroscopia Raman (Fig. ).



OBJETIVOS

El objetivo principal del presente Trabajo de Fin de Crado es identificar una
serie de pruebas que verifiguen o descarten que el artista al que se le atribuye

la autoria es el responsable de la realizacion de la obra.

Para cllo, los objetivos secundarios que deberdn cumplirse serdn los siguientes:
|dentificar y describir la obra de manera objetiva.
Establecer coincidencias estilisticas con otras obras del artista y/o la rela-
cion de la obra con el arfista.
Descartar o confirmar la existencia de materiales y técnicas que no corres-

ponden con la ¢poca vy estilo de Diego Polo.

METODOLOGIA

Para llevar a cabo el proceso de autentificacion, se ha seguido una metodo-
logia de trabajo en la que primero se ha recopilado informaciéon especifica de
la obra. Para conocer la historia de la pintura, el Museo San Telmo ha facilitado
la documentacion existente sobre la misma; asimismo, se ha hecho una amplia
busqueda bibliografica, tanto en fuentes digitales, como en libros y archivos;
ademds, se ha contactado a traveés de correo electronico con instituciones que
tienen en su coleccion obra de Diego Polo (el Museo del Prado, el Museo de
Bellas Artes de Asturias, el Museo de Pontevedra, la Fundacion Santander y El
Escorial); y profesionales expertos en el temo, como José Luis Cueto Martinez
(Técnico del Servicio de Documentacion del Prado), Marta Cuibert Echenique
(Restauradora de la Fundacion Santander) y Beatriz Abella Villar (Departamen-
to de Conservacion y Restauracion del Museo de Bellas Artes de Asturias), que

por medio de comunicacion personal han servido de fuente de informacion.

Posteriormente, se ha realizado un reconocimiento (examen organoleptico) de
la obrag, vy se ha documentado mediante un registro fotografico general y de
detalles del anverso vy reverso utilizando una cédmara de fotos Canon EOS
550D; se ha utilizado la fluorescencia visible inducida con luz ultravioleta (Iam-
paras de wood) para identificar posibles repintes o capa de proteccion vy su
distribucion sobre la capa pictdrica; se ha manejado la reflectografia infrarroja

(Osiris, Opus instruments 750/3000nm) para ver el dibujo preparatorio; ademads,




se han empleado el microscopio digital portatil Dino Lite v la lupa binocular
Stemi 508 para la identificacion de la torsion del hilo y niumero aproximado de
estratos; asimismo, se han utilizado el microscopio Nikon eclipse Ci POL y Nicon
Eclipse 50i (luz UV) para obtener macrofotografias e informacion en detalle de
los diferentes estratos que componen la obra (micromuestras estratigraficas y

fibras del soporte textil).

Las micromuestras se han tomado en las zonas relevantes de la obra para ha-
cer las estratigrafias y asi obtener informacion sobre nimero, grosor y color de

los diferentes estratos que componen la pintura.

Para completar el andlisis técnico de la obra, se ha realizado una radiografia
(Radiologia s/a, modelo TX 50/ 100, frecuencia 50-60Hz) gracias a la colabo-
racion de Oskar Gonzdlez Mendia (Supervisor de instalaciones radiactivas),
ademds de la identificacion de cargas y pigmentos (espectroscopia Raman
entre 150 y 1800 cm™!' con una resolucion espectral de lem™!) realizada por
Alfredo Sarmiento Romayor (Servicios Generales de Investigacion (SClker) del

laboratorio singular de multi espectroscopias (LASPEA)).

Por ¢ltimo, tras el estudio estilistico y técnico de la obra de San Telmo, se ha
comparado con obras del artista Diego Polo v se han identificado las posibles

coincidencias.

4. AUTENTIFICACION
DE OBRAS DE ARTE




Para autentificar una obra de arte, segun Peruelas (2004), ¢s necesario llevar
a cabo un conjunto de 3 acciones que deben realizarse siguiendo un orden
y estructura para alcanzar el fin propio de la autentificacion. En primer lugar
se hace el reconocimiento y descripcion de la obra, seguido se establece la
relacion de la obra con el artista y la historia de la obra, y por Ultimo se con-

cluye la autoria.

FASE |: Reconocer ¢ identificar la obra es necesario para identificar las ca-

racteristicas fisicas del lienzo, como sus dimensiones, materiales empleados o
intervenciones anteriores. Esto permitird conocer mejor la pieza y de alguna

manera relacionar la obra con el posible artista autor.

FASE 2: Relacionar la obra con el artista, para buscar pruebas que es-

tablezcan alguna relacion entre la obra y el posible artista, por ejemplo,
investigando sobre su vida y comparando su técnicao, su estilo y sus obras

con la pieza a autentificar.

Estas dos primeras fases se llevan a cabo mediante el estudio de la obra, y se
recoge toda la informacion relativa a la misma, como su historia, significado y
aspecto material. Para poder identificar la técnica, pigmentos, cargas y demds
materiales utilizados en el lienzo, en relacion a su época, es necesario tener en
cuenta ciertas bases fundamentales. Es primordial la busqueda y recogida de

documentacion, para recopilar toda la informacion disponible sobre el posible

autor, su técnica y materiales empleados. Ademds, con el examen organoléptico

de la obra se denotan las caracteristicas superficiales respecto a la estructura

0 acabado que tfiene la misma, lo que ayuda a asignar su identidad. La iden-
tificacion de técnicas y materiales de los diferentes estratos de la obra puede

reforzar la utilizacion de distintas tecnicas analiticas.

Es importante analizar cada estrato o copa del lienzo e identificar su es-
tructurg, utilizando los métodos adecuados para afirmar o descartar que los
materiales identificados han sido utilizados en una ¢poca y lugar en concreto.
Cada casuistica es diferente y por ello requiere una metodologia adaptada @

sus necesidades.

Como apunta Calvo (2002):

‘Conociendo el pigmento empleado, de facil identificacion hoy en
dia por tecnicas de andlisis, podemos establecer, en algunos casos
cierta cronologia o autentificacion [...]. Por medio de microscopia se
estudia la morfologia y las propiedades opticas caracteristicas de
cada pigmento, empleando para ello aparatos de aumento, como el
microscopio Optico, o bien el electréonico, asociado a un detector de

rayos X, para la identificacion de los elementos quimicos presentes”.



A través de la técnica pictdrica se puede llegar a reconocer a un pintor y su
evolucion artistica. Actualmente hay muchos medios que permiten hacer estu-
dios exhaustivos que ayudan a establecer cierta cronologia y en algunos ca-
sos, incluso a autentificar la autoria de un artista sobre una obra. Por ejemplo,
en el estudio realizado por Carmen Garrido sobre la técnica de Velazquesz, se
muestra la evolucion de los diferentes tipos de preparaciones ¢ imprimaciones
que empled el pintor a lo largo de su vida; tambien muestra la reducida paleta

de colores utilizadas por el pintor (Carrido, 1998).

No obstante, el examen técnico no es definitivo en la decision de autentifica-
cion de las obras, ya que el conseguir resultados en el que los materiales son
coherentes con la ¢poca del artista en cuestion al que se le atribuye la obrag,
no significa que esta sea del mismo. La informacion obtenida en los andilisis,
requiere una interpretacion cuidadosa por parte de expertos en el tema, para

soportar la autenticidad.

FASE 3: Establecer conclusion sobre la autoria con las pruebas obtenidas en

las dos fases anteriores. Para que la autentificacion sea real, las conclusiones
sobre la atribucion de la obra al posible artista se deben presentar ante
un tribunal o administracion competente para que sean aceptadas. Esta
institucion podrd emitir un documento escrito denominado Certificado de
Autenticidad, en el que se expresa el resultado del proceso de autentifica-

cion realizado con anterioridad.

Peruelas (2004), menciona que existen otros metodos de autentificacion menos
complejos, en los que no es necesario hacer un andlisis t¢cnico de la obrg, tales

Ccomo:

Testimonio del artista. La mejor prueba es el reconocimiento de que el artista

es el autor intelectual y material de la obro, pero este testimonio no constitu-
ye una prueba definitiva, ya que el artfista puede mentir o no estar en pleno

uso de sus facultades mentales.

Testimonio de familiares, amigos y colaboradores del artista en cuestion.

Estos pueden ofrecer testimonio para afirmar y reconocer que una obra ha
sido realizada por dicho artista, ya sea porque en su momento le vieron
pintarla o la vieron en su estudio o casa. Este testimonio es meramente visual
y al igual que el anterior no constituye una prueba definitiva, ya que por
intereses personales 0 economicos, estas personas pueden llegar a mentir y

dar un falso testimonio.

Opiniones de los expertos basadas en el “ojo del experto”. Se trata de la

opinion de un experto en arte sobre la autoria de una obra respecto a un
determinado artista. Dicho experto tiene conocimientos sobre el artista, sus
obras, su técnica, su estilo, y su labor es visual y se fundamenta en compa-
rar elementos como las pinceladas, las formas o los materiales de la obra a

autentificar con otras obras del mismo artista. Este tipo de autentificacion
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se formaliza mediante un dictamen pericial que hay que presentar ante un
tribunal. Con este se pretende aportar los conocimientos y las valoraciones
del experto, para que la administracion dé la correcta valoracion de los

hechos.

Esta prueba no es del todo objetiva, ya que ademds de los conocimientos
propios del experto, su vision de la obra puede ser subjetiva, haciendo que
su opinidn respecto a ofro experto en arte varie. A la hora de probar la
autenticidad de la obrag, el ‘ojo del experto” es la muestra mas decisiva y

relevante cuando no hay testimonio del artista.

Procedencia de la obra de arte. La procedencia y trayectoria de la obra

se puede acreditar mediante: facturas, contratos de vento, contratos de
depdsito, testamentos, préstamos, citas en catdlogos, entre otros. Con estos
documentos se podria avalar la autenticidad de una obra, pero no es del
todo seguro, ya que aunque la documentacion sea correcta, no garantiza

que la obra sea la original y no haya sido sustituida por una réplica.

Crafologia de las firmas. La firma expresa la individualidad del artista y

aunque con el tiempo cada firma varia de forma natural en cada personag,
siempre hay un patron Unico presente que refleja dicha singularidad. Un
experto en caligrafia puede ayudar a demostrar o refutar la autenticidad

de una firma de acuerdo a esos patrones Unicos.

Inclusion de la obra en el catdlogo razonado. Un catdlogo razonado es

un listado de todas las obras conocidas de un artista individual, en el que
aparecen ordenadas cronoldgicamente con sus caracteristicas descritas en
una ficha técnica. Los autores del catdlogo, cuando incluyen una obra en
la lista la estan autentificando de alguna manera; pero esta autenticidad

también depende del prestigio del catalogo.

En definitivo, la autentificacion determina una serie de pruebas que ayudan @
verificar que el artista al que se le atribuye la autoria de la obra es el respon-
sable de su realizacion. Por consiguiente, este proceso no busca determinar
quien es el autor, sino afirmar si el autor al que se le atribuye la obra lo es

efectivamente.
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S.1. ldentificacién y descripcién de la obra

La obra “David y Goliat” (Fig. 2) pertenece a la coleccion del Museo San Telmo
de San Sebastian y data del siglo XVII. Es de gran tamafio, su técnica es oleo
sobre lienzo y se cree podria haber sido pintada por el artista espanol Diego
Polo (1610-1655) (Tabla 1).

En el lienzo se ve representada la escena biblica de David y Goliat. Segun su
significado iconogrdfico, el versiculo | Reyes, 17: 31-32, David responde al de-
safio del gigante Goliat, campedn de los filisteos y lo aturde con una pedrada

en la frente v le corta la cabeza con su propia espada (Reau, 1995). A diferen-

cia de la obra de Tiziano de la basilica Santa Maria de la Salud de Venecio,
en esta obra se representa a un David que no ha llegado a cortarle la cabeza
a Goliat, pero si muestra el momento previo a este, en el que estd a punto de
quitarle la espada para hacer tal cometido.

En cuanto al estilo de la obra, esta posee una gama de colores aplicada en

y 4
su mayoria con pinceladas sueltas y ligeras, representativas de la técnica ve-
o
° ° neciana. En el rostro de David se ve una pincelada mas definida que en el de

Coliat; ademdas, se aprecia el trato especifico de la anatomia de los personajes,

y 4
debido a los contornos difuminados, asi como también se puede intuir ¢l uso del
color expresivo y vibrante.
“DAVID Y GOLIAT”




Fig. 2. Fotografia general de “David y Coliat’, obra objeto de estudio de autentificacion

Tabla 1. Ficha técnica de la obra ‘David y Coliat”

FICHA TECNICA

Titulo: DAVID Y COLIAT
Posible autoria: Diego Polo (1610-1655)
Cronologia: Siglo XVII

Técnica: Oleo sobre lienzo

Dimensiones: 157 x 198,5 cm

Propiedad: Museo San Telmo, San Sebastian.

Estilo: Barroco espanol.

La escuela veneciana se caracteriza por su gran uso del color, el cual estaba
ligado a los valores emotivos, sensuales y visuales; en otras palabras, hacian del

cromatismo la materia fundamental de la pintura.

En el siglo XVI como consecuencia del Sacco di Roma (hecho llevado a cabo
en esa ciudad por las tropas alemanas vy espafiolas de Carlos V), muchos artis-
tas tuvieron que huir de la ciudad, algunos de ellos a Venecia; llevando consigo
suU propio lenguaije, de una nueva maniera artistica inspirada en los canones
formales desarrollados en los afos dorados en Roma. Esta manera de pintar
romana influyo fuertemente en la pintura venecianag, de forma que el dibujo vy la
pintura de la anatomia era cada vez mas monumental, con atrevidos escorzos
y marcadas composiciones; sobresalen en este periodo artistas como Tiziano y

Tintoretto.
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Tambien influyeron los trabajos de Giorgio da Castelfranco, llamado Giorgione
(hacia 1477/78-1510), en la creacion de los artistas que huyeron de Roma. Su
dominio de las ambientaciones paisajisticas y fendmenos atmosféricos hechos
con sfumato (técnica leonardesca), hizo de la pintura veneciana mas naturalis-
ta y sensitiva. De esta manera, en Venecia cambia el concepto de naturaleza,
ahora se entiende no solo como fuente de estudio, sino como algo que debe
estar presente en estado puro en la obra de arte, siendo posible sdlo con el
empleo del color (Mancini, 2015; Urquizar & Camara, 2017). Fue Tiziano (hacia
1488/90-1576) quien desarrolld esta teécnica al maximo, empleando de forma
magistral la contraposicion de tonos claros para iluminar la escena represen-
tada.

En definitiva, la técnica veneciana tiene su origen entre los siglos XIV y XVI y
se trata de una forma de veladura que se realiza por fases, empleado el rojo
veneciano para modificar el tono de la superficie pictdrica y de las primeras
capas de pintura. Se modifica el tono de la superficie con una ligera cober-
tura de rojo veneciano, blanco de plomo, negro marfil y algunos colores poco

cubrientes que se usan en la veladura.

Se trata de una manera distinta de conseguir una gama completa de color,
que permite construir tonos y colores de forma progresiva a traves de multiples
capas. En muchos sentidos, este estilo de pintura es el mas similar al dibujo, ya
que se ocupa primero de los tonos en vez de los colores (Edison, 2009).

Conforme Pérez Sanchez (1976), Tiziano tuvo gran influencia en los pintores

espanoles de la segunda mitad del siglo XVI y el primer tercio del XVI|, gracias

a que parte de sus obras pertenecian a colecciones Reales.

Uno de estos pintores fue Diego Polo, que aprendio su técnica veneciana a

traves de la observacion de las obras del maestro italiano expuestas en El Es-

corial; tecnica que se ve reflejada en sus obras.

Aunque actualmente la obra de San Telmo presenta importantes deterioros e
intervenciones anteriores, se puede percibir que los colores son vibrantes y la
técnica suelta y experimentada que recuerda a la de Tiziano. También se apre-
cia una interesante composicion, destacando el cuerpo del gigante dispuesto

en posicion oblicua, sefal de un gran artista.

En la obra, ademas de la suciedad superficial, se observa una gruesa capa de

barniz oxidado incluso en las zonas de pérdidas de capa pictérica por des-
prendimiento, no asi en las amplias zonas repintadas (Fig. 3) que se mencionan

en un informe preliminar facilitado por el museo.

Se ha recurrido a la observacion con fluorescencia visible inducida con luz UV
para observar la aplicacion y extension del barniz (Fig. 4); esta luz permite es-
tablecer las adiciones y repintes de una pinturg, gracias a la diferente fluores-
cencia de los materiales en superficie, haciendo que estos se presenten en forma

de manchas mas o menos oscuras (CGomez, 2002); en este caso se ha podido
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Fig. 3. Zona de posible repinte

Nota: Comparativa hecha con diferentes radiaciones electromagnéticas. En orden de izquierda a derecha: Luz UV,
apraece la zona més oscura que el resto del lienzo, lo cual da indicios de repinte; Luz visible, se observa la misma zona

oscura; Radiacion X, no indica que esa zona se trate de repintes.

apreciar que el barniz se encuentra sobre las pérdidas de capa pictorica y
esto demuestra que no es el original. Ademas, tras observar detenidamente la
obra con esta luz se observa que ciertas zonas no muestran esta fluorescen-
cig, tal y como dice el informe de conservacion preliminar, pero al realizar una
estratigrafia de las zonas descritas en el informe como zonas repintadas, no se
han encontrado pruebas que lo demuestren, es mds, parece una retirada de
barniz de zonas puntuales; por lo que teniendo en cuenta la forma y su ma-
yor afecciéon en las zonas oscuras, esto pudo deberse a una fuente de calor,
posiblemente causada por una plancha. También, se ha utilizado la radiacion
X (Fig. 5), para ver el estado de conservacion actual de la obra o posibles
intervenciones anteriores, y a su vez ver ¢l dibujo vy trazo de la pintura. La ra-
diografia tampoco muestra indicios de que la zonas mencionadas se traten de

repintes.

Se realizo tambien una reflectografia infrarroja para ver el dibujo preparatorio,
que en este caso es de gran calidad y detalle. En esta reflectografia y la ra-
diografia se observan el dibujo y una pincelada suelta y vibrante aplicada en
diferentes puntos de la obra, que son cualidades propias del estilo de la obra
y no fruto de la falta de técnica artistica, estado de conservacion o interven-
ciones anteriores como se menciona en el informe preliminar. Al fin y al cabo, la
afirmacion de que existen zonas repintadas parece fruto de una mala interpre-

tacion por la ausencia parcial de fluorescencia inducida con luz ultravioleta.



Fig. 4. Fotografia general de “David y Goliat” de la fluorescencia visible inducida por luz ultravioleta. Fig. 5. Radiografia general de “David y Coliat” realizada con radiacion X.
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En cuanto a la procedencia del “David y Goliat”, segun los libros de registro
pertenecientes al deposito del Museo San Telmo (Anexo 1), esta obra entra al
Museo municipal de San Sebastian, actual Museo San Telmo, el 21 de julio de
1908 en concepto de depodsito condicional a nombre de Dona Margarita
de Alava, con la condicion de no ser inscrita en el catdlogo e inventario del
museo, razon por la cual no figura oficialmente en el mismo. En el ano 1910 se
hace el levantamiento del depdsito y Don Ramoén Luis de Camio retira el cuadro
en nombre de Margarita de Alava. En 1930 se paraliza el inventario del museo
por causas desconocidas y no se retoma hasta despues de la guerra en 1940.
Durante ese tiempo de vacio, en el Libro de Registro entran varias obras como
objetos adquiridos o donados de los cuales no hay ni inscripcion ni identifica-
ciéon alguna de dicha obra. Podria suponerse que el ‘David y Goliat” entrara
como donacion o adquisicion del museo en esa ¢poco, ya que aparece en un
inventario de 1977 y més adelante se inscribe en el libro de registro de 198 1

con el n® de inventario 4083, pero sin datos de ingreso al museo.

Tal y como se ha mencionado en la intfroduccion de este trabajo, el estudio de
la obra “David y Goliat” de San Telmo surge de una mencidon en el catdlogo
establecido por el historiador Alfonso Pérez Sanchez (1992), en el que se habla
de un dudoso David vencedor de Coliat de Diego Polo, perteneciente a una
coleccion particular, pero aunque el estilo y composicion descrita coinciden
no se ha encontrado ningun documento que asegure que se refiera a la obra

a autentificar.

5.2. ATRIBUCION A DIEGO POLO

3.2.1. Bibliografia de Diego Polo

Segun Bermudez (2001), existieron dos pintores con el nombre de Diego Polo
relacionados entre si. Siendo el tio «El Mayors y el sobrino «El Menors y los dos

nacen en burgos y mueren en Madrid a temprana edad.

Diego Polo «El Menors, fue un pintor barroco del que no hay documentacion es-
crita sobre su nacimiento, pero del que se cree que nacid en Burgos entre 1610
y 1620. Después de la muerte de su tio, este viajo a Madrid a trabajar en el taller
del pintor Antonio Lanchares y después se trasladd a El Escorial a estudiar las
pinfuras de los grandes maestros que alli se encontraban (Ruiz, 1978). Como
Bermudez comenta, este copid y estudio en El Escorial los cuadros de Tiziano y
tal era su talento que muchas de sus obras se le atribuyeron al maestro Cadore

siendo realmente del pintor burgalés.

La influencia de Tiziano se observa en su tendencia a pintar desnudos vy el ori-
ginal tfratamiento del colorido del cuerpo, como no se habia visto en la escuela
espafnola hasta entonces. Se sabe que recibid encargos para el Alcazar de
Madrid y que realizé un par de lienzos de antiguos monarcas para el salén do-

rado del palacio que no se han conservado (Museo Nacional del Prado, 2022).
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Murid prematuramente hacia 1655, contando con 36 anos, lo que hizo que la
temprana finitud de su vida impidiese que llegara a ser el genio al que apun-

taba su magistral forma de pintar.

Segun descripcion de Palomino (1947):

‘Diego Polo, fue un pintor de mucha opinidn, y muy buen colorista; y
en testimonio de su gran habilidad dejo en El Escorial muchas obras
de su mano, y en este Real Palacio de Madrid en la alcoba, que
habia en la galeria de Crandes, hubo muchos retratos de los reyes
antiguos de Espana, de su mano, excelentemente ejecutados, y con
muy buen dibujo, y colorido. Murié en lo mas florido de su edad,

cuando apenas tenia 40 anos, en el de 1600 .
Su corta trayectoria hace que su obra conocida sea escasa (ninguna de ellas

firmada) y a pesar de su incuestionable calidad es un artfista poco reconocido

dentro de la pintura espanola del barroco.
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3.2.2. Semejanzas y diferencias de estilo

Diego Polo fue un pintor de buenas cualidades, su habilidad para pintar se ve
plasmada en la composicion de sus obras, movimiento de las figuras y la calidad
de la pintura (Ruiz, 1978).

Como se ha comentado en el apartado de identificacion y descripcion de la
obra, el "David y Goliat” posee una gama de colores aplicados con pinceladas
sueltas y ligeras, que recuerdan la técnica veneciana utilizada por Tiziano, ade-
mas de los contornos difuminados en los que se aprecia el frato especifico de la
anatomia de los personaijes, asi como también el uso de colores vibrantes, a pesar

de que no se aprecian claramente por el barniz oxidado.

En cuanto al andlisis formal, la obra presenta una disposicion de elementos poco
comun en la escuela espanola de la ¢poca, puesto que se observan una diago-
nal y contra diagonal, caracteristicas propias del barroco. Destaca el encaje de
los personajes, en el que la escena transcurre en la parte inferior y estd a ras del

borde, mientras que en la zona superior hay mas espacio para el cielo.

En lo referente a la paleta cromatica, destacan colores ocres y rojizos en general,
en contraste con el blanco de la camisa de David y el verde presente en la arma-
dura de Goliat. A pesar del barniz oxidado que cubre toda la obra, se reconoce

el azul intenso del cielo y las encarnaciones rosdceas vibrantes.

Una vez estudiadas las caracteristicas formales de la obra “David y Goliat”, a
continuacion se realiza un andlisis comparativo con el estilo de obras reconoci-

das de Diego Polo, pertenecientes a distintas instituciones y museos nacionales.
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SAN ROQUE

36

Fig. 6. Cuadro “San Rogue” de Diego Polo

(

Nota. Extraida de https//wwwmuseodelprado.es/coleccion/obra-
de-arte/san-roque/7 3d5dfab-a45b-48be-9696-5abdf4f | bead

Fig. 7. Fotografias detalle del cielo

Nota: lzguierda: Fotografia detalle del cielo del
cuadro “San Roque” Derecha: fotografia detalle del

cielo del cuadro “David y Goliat”.

Tabla 2. Ficha técnica de la obra San Rogque.

FICHA TECNICA

Titulo: SAN ROQUE

Posible autoria:
Dimensiones: 193 cm x 142 cm

El lienzo que representa a San Roque (Fig. 6) pertenece al Museo del Pra-
do, pero actualmente se encuentra en deposito en el Museo de Burgos
(Tabla 2).

Esta obra presenta un fuerte cardcter veneciano, representado en la ri-
queza de color vy la ligereza de factura. En el manto de San Roque se
puede apreciar que el tratamiento del manto del personaje principal es
mas liso que la tunica del angel, en la que se aprecia una suavidad casi
palpable lograda con pinceladas mas claras en los bordes (Museo Na-
cional del Prado, 2022).

El “San Roque” vy el “David y Coliat’, tienen ciertas similitudes en cuanto
a la composicion paisajistica, la pincelada del cielo de ambos cuadros
guarda cierto parecido, ademds, el color azul deja sin cubrir parte de la

imprimacion rojiza (Fig. 7).




Fig. 9. Fotografia detalle de las cabezas
Tabla 3. Ficha técnica de la obra ‘La Recogida del Mand'.

LA RECOGIDA DEL MANA FICHA TECNICA

Titulo: LA RECOGIDA DEL MANA

Fig. 8. Cuadro “La recogida del mand” de Diego Polo Posible autoria:
e Fepfy Nota: |zquierda: Fotografia detalle de la cabe- eenice.

< _ : za del joven agachado del cuadro “La Recogi- Dimensiones: 187 cm X 238 cm
g da del Mana” Derecha: fotografia detalle de la Propiedad:
) cabeza de David del cuadro “David y Goliat”. Estilo:

Fig. 10. Fotografias detalle del cielo

El lienzo “La recogida del Mand” (Fig. 8) fue adquirida por el Estado

en 1982 (Tabla 3) y se encuentra en el Museo del Prado.

En cuanto a estilo, la obra presenta un rico colorido que se plasma con

una pincelada gruesa, que crea un efecto de gran densidad. Se observa
una gama de colores vivos que le da a cada figura un caracter personal
(Museo Nacional del Prado, 2022).

Se aprecian ciertas similitudes entre la morfologia de las cabezas del

David vy el joven agachado de ‘La Recogida del mand” (Fig. 9), ademas

l e ‘ *‘ ? _ : M‘
| L, \ «

de las semejanzas del cielo ya mencionadas en la obra anterior (Fig. 10).
Nota: Arriba: Fotografia detalle del cielo del

»” cuadro “La Recogida del Mana’. Abajo: foto-
¢ 4 - grafia detalle del cielo del cuadro “David y Go-

Nota. Extraida de https//wwwmuseodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/la-recogida-del-mana/fdef68c4- liat”.
e 132-4bf9-8d12-8 I c Ibb/coH4df




SAN JERONIMO PENITENTE
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Fig. 1 1. Cuadro “San Jeréonimo Penitente” de Diego Polo

Nota. Extraida de https//wwwmuseodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/
san-jeronimo-penitente/c8cbe 1 ¢9-3637-4bfe-9356-¢9daca0%fae3d

Fig. 12. Comparativa de la anatomia

del fronco de San Jeronimo y Goliat

Nota: Arriba: Tronco de San Jeronimo.
Abagjo: Vision parcial de la Reflecto-
grafia realizada al "David y Goliat”,
donde se aprecia el dibujo més ela-

borado de la anatomia de Goliat.

Tabla 4. Ficha t¢cnica de la obra “San Jeronimo Penitente’”.

FICHA TECNICA

Titulo: SAN JERONIMO PENITENTE

Posible autoria: Diego Polo (1610-1655)

Cronologia: Segundo cuarto del siglo XVII

Esta obra que representa a San Jeréonimo (Fig. |'1) pertenecié a la colec-

cion del infante de Sebastian de Borboén y fue adquirida por el Museo del
Prado en 1982 (Tabla 4).

La obra presenta un colorido y técnica que denota la influencia venecia-
na en Diego Polo, sobre todo en el paisaje vy en el chisporroteo de la bar-

ba, realizada en forma de manchas, lo que se contrapone con la pesadez

de los tejidos. La monumentalidad de la anatomia estd muy bien conse-

guida vy la tecnica parece mas lisg, sin grandes empastes, pero si opaca,

con pigmentacion abundante y cubriente (Museo Nacional del Prado, 2022).

En cuanto a la composicion anatémica, los personajes de San Jerdnimo
y Goliat presentan similitudes en el dorso, pues en ambos se observa un
minucioso trabaijo; en el Goliat no se aprecia con luz visible, pero si en la
Reflectografia IR En esta se aprecia un dibujo mucho mas elaborado y
una anatomia mas trabajada que en parte se oculta con el empleo del

color (Fig. 12).




SAN JUAN BAUTISTA
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Fig. 13. Cuadro “San Juan Bautista” de Diego Polo

%*ij :

e Ti

Nota. Imagen facilitada por personal del Dpto. Arte y exposiciones de la Fundacion Santander

Fig. 14. Comparativa de la ana-
tomia del tronco de San Juan Bau-

tista y Goliat

Nota: Arriba: Tronco de San Juan
Bautista. Abagjo: Vision parcial de
la Reflectografia realizada al Da-
vid y Goliat, donde se aprecia el
dibujo m&s elaborado de la ana-

tomia de Coliat.

Tabla 5. Ficha técnica de la obra “San Juan Bautista”.

FICHA TECNICA

Titulo: SAN JUAN BAUTISTA
Posible autoria: Diego Polo (1610 -1655)
Cronologia: Hacia 1645

Técnica: Oleo sobre lienzo

Dimensiones: [12 cm x 137 cm

Propiedad: Coleccion banco Santander

La obra “San Juan Bautista” (Fig. 13) pertenece a los fondos de la Colec-

cion Banco Santander (Tabla 5).

La obra presenta pinceladas sueltas y el color calido de la figura princi-

pal contrasta con los verdes sombrios del paisaje de fondo.

Si se compara la anatomia de San Juan bautista con la de Coliat, a simple
vista no hay similitud alguna, pero al igual que la obra anterior, con la
Reflectografia IR realizadao, se pueden observar similitudes en el gusto por
el detalle y trato del dibujo preparatorio de la anatomia del Goliat vy el

tfronco de San Juan Bautista (Fig. 14).




LA FLAGELACION DE CRISTO
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Fig. 15. Cuadro “La Flagelacion de Cristo” de Diego Polo

Nota. Extraida de ficha técnica facilitada por personal del

Museo de Pontevedra.

Fig. 16. Comparativa de la anatomia del

tronco de Cristo y Goliat

Nota: Arriba: Troncos de personajes de “La
flagelacion de Cristo”. Abaio: Vision parcial
de la Reflectografia realizada al “David vy
Coliat”, donde se aprecia el dibujo mas ela-

borado de la anatomia de Coliat.

Tabla 6. Ficha técnica de la obra “La Flagelacion de Cristo”.

FICHA TECNICA

Titulo: LA FLAGELACION DE CRISTO
Posible autoria: Diego Polo (1610 -1655)
Cronologia: Segundo tercio del siglo XVII

Técnica: Oleo sobre lienzo

Dimensiones: [6] cm x 122 cm

Propiedad: Museo de Pontevedra

La obra “La Flagelacion de Cristo” (Fig. 15) fue comprada en 1994 por el

Museo de Pontevedra a SODESCO (Tabla 6). En el momento de la adqui-

sicion fue atribuida al pintor Alonso Cano, posteriormente Alfonso Pérez

Sanchez, quien realizd algunos estudios sobre Diego Polo, hizo el cambio
de atribucion (Pérez Sanchez, 1980).

La similitud mas relevante de este cuadro respecto al ‘David y Goliat”, es
la forma de mostrar la anatomia de los personajes, el gusto y detalle da
la hora de representar los cuerpos musculados. El escorzo de uno de los
personajes de ‘La Flagelacion de Cristo” se asemeja al de Goliat, aunque

este Ultimo solo se aprecia en la Reflectografia IR (Fig. 16).




Tabla 7. Ficha técnica de la obra “San Jeréonimo Azotado por los angeles.”

SAN JERONIMO AZOTADO POR LOS ANGELES FICHA TECNICA

Titulo: SAN JERONIMO AZOTADO POR LOS ANGELES
Fig. 17. Cuadro “San Jerénimo Azotado por los Angeles” de Diego Polo Posible autoria: Diego Polo (1610 - 1655)

Fig. 18. Comparacion de la postura de los per- 9 ,
. Técnica: Oleo sobre lienzo
sonajes

Dimensiones: 116 x 145 cm

Propiedad: El Escorial

La obra “San Jeronimo Azotado por los Angeles” (Fig. 17) fue inventariada

e
A

en El Escorial en el ano 1957 (Tabla 7).

En cuanto a la composicion se observa un claro predominio de las lineas
verticales sobre las horizontales que dan la sensacion de més altura a San
Jeréonimo. Denota colores vibrantes y destaca especialmente la tunica rosa

de la parte inferior.

Nota: Fotografia detalle de comparacion de Al igual que el “David y Goliat’ presenta una pincelada suelta y fundida.

ambos cuadros, en cuanto a su postura Poco En cuanto a la composicion, en el cuadro “San Jeronimo azotado por los

natural. Angeles” se aprecia que el personaje principal estd bien definido, en cuanto

a forma y color, mientras que algunos personaijes presentan una composi-

- cion poco natural al igual que el David (Fig. 18).

Nota. Extraida de Revista Reales Sitios: Restauracion de pinturas Patrimonio Nacional N°57




Fig. 20. Comparativa de las cabelleras. Tabla 8. Ficha técnica de la obra “‘La Magdalena en Extasis”,

LA MAGDALENA EN EXTASIS : FICHA TECNICA

Titulo: LA MAGDALENA EN EXTASIS

Fig. 19. Cuadro “La Magdalena en Extasis” de Diego Polo. o~ ‘ I Posible autoria:
' T En s Cronologia:

Dimensiones: [16x 145 cm
Nota: Fotografia detalle de pelo de ambos Propiedad:
personaijes, a la izquierda Maria Magadalena Estilo:

y a la derecha David

Fl lienzo “La Magdalena en Extasis” (Fig. 19) fue inventariado en El Esco-
rial en el ano 1957 (Tabla 8).

Fig. 21. Comparativa del cielo

En cuanto a la técnica, esta obra presenta gran colorido y resalta la
transparencia y tonalidad de las encarnaciones. En la tunica azul se ob-
serva la contraposicion de tonos oscuros y claros para iluminar, una clara
influencia de Tiziano en Diego Polo.

Se observan coincidencias en cuanto al pelo de los personajes principa-

les de ambos cuadros, se ve un trazo fluido, que da movimiento y caida a

la melena de ambos personaijes (Fig. 20). Por el barniz oxidado no se pue-

de apreciar detalladamente el cielo del “David y Goliat”, pero se intuyen

Nota: Fotografia detalle del cielo de ambas semejanzas en los cielos de ambas obras (Fig. 21).

obras, arriba la obra “La Magdalena en Ex-

Nota. Extraida de Revista Reales Sitios: Restauracion de pinturas Patrimonio Nacional N°57 o _ i o
tasis” y abajo la obra “David y Coliat




MUERTE DE ABEL

Tabla 9. Ficha técnica de la obra “Muerte de Abel.

FICHA TECNICA
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Titulo: MUERTE DE ABEL

. . Posible autoria: Diego Polo (1610 - 1655)
Fig. 22. Cuadro ‘Muerte de Abel” de Diego Polo
- .
Técnica: Oleo sobre lienzo
Dimensiones: 158,5 x 201,5cm
3 Fig. 23. Comparativa del rostro de los personajes Propiedad: Museo de Bellas Artes de Asturias
& P -

y . : La obra "Muerte de Abel” (Fig. 22) fue adquirida en subasta por el Museo
de bellas Artes de Asturias en el aro 2003 (Tabla 9).

En cuanto al estilo se observa una pincelada suelta, con colores frios y

destaca la composicion anatdmica de los personaijes. Si se compara esta

Nota: Fotoarafia detalle de las cabezas de los obra con el “David y Goliat” se puede observar cierta similitud en la fiso-

oersondies, @ la izquierda la “Muerte de Abel y nomia de los rostros representados (Fig. 23).

a la derecha el ‘David y Goliat”.

Nota. Extraida de ficha técnica facilitada por personal del Museo Bellas Artes de Asturias.




5.2.3. Semejanzas y diferencias técnicas

Fig. 25. Mapeo de la técnica y estado de conservacion del soporte

El cuadro "David y Goliat” data del siglo XVl y se trata de un lienzo de grandes
dimensiones (157x198,5 cm) en el que se ve representada la escena biblica en _
NN 50,5 cm
un encuadre que llega hasta los bordes del soporte, particularidad inusual en A\ 2@
/'a . ] ’ ’a
la pintura renacentista espanola. W e %\R\\ W '
</ A
. / NN — |
=
Fig. 24. ldentificacion de ligamento El soporte textil estd compuesto por dos telas de diferente anchura cosidas
s fibra en horizontal (una de ellas tiene 2 orillos y eso determina la anchura del telar
utilizado 106,9), Unica manera de obtener soportes de tela de gran formato
1
antes del desarrollo del telar mecanico a mediados del siglo XVII. Se observa 157em s2cm
que la obra ha tenido una modificacion de formato, ya que los bordes han sido
recortados. Las dimensiones actuales son de 157x198,5 cm, pero si sumamos 106,5 cm

los bordes pintados mediria 162x203,5 cm aproximadamente. Resulta imposible
determinar cuanto media la obra originalmente con exactitud, pero es seguro

que era mas grande. (Fig. 25).

La densidad de la tela es de 14 hilos de trama y urdimbre por cada cm?, el li-

gamento es un tafetdan simple, el grosor de los hilos poco uniforme y la torsion de

estos en "S". Una vez realizada la identificacion de fibras bajo el microscopio y

atendiendo a la tradicion pictorica, a los materiales mas empleados en la ¢po- Covidodellos dogieles

50 um. ca y a las caracteristicas propias del tejido, como el color crudo y su aspecto, | 198,5 cm |

Tamano actual de la obra
parecido pero mds tosco que el lino, podria tratarse de cafnamo (Fig. 24). Bordes recortados

Medidas telas unidas

Nota. Se observa el ligamento de f 203,5cm |

. : - . Medidas tamano actual hasta bastidor
tafetan y la fibra de canamo o lino.

I

Medidas tamano actual hasta bordes
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Fig. 26. Estratigrafias con diferentes aparejos y

misma imprimacion

Nota. A la izquierda se observa el aparejo, de
color oscuro-pardo y a la derecha de color
blanco. En ambas muestras la imprimacion es

de color rojizo.

Para obtener informacion técnica sobre los diferentes estratos pictoricos que
componen la obra, se han realizado 8 estratigrafias (Fig. 27) tomando micro-
muestras de diferentes zonas de la obra (Tabla. 10). Para llevar a cabo este
proceso se han tenido en cuenta el estudio organoléptico, la reflectografia
y radiografia realizados con anterioridad; de esta manera se puede ver qué
muestras son necesarias (colores, posibles repintes, empastes,...) y las zonas mas

adecuadas para causar el menor dano posible en la obra.

A través del microscopio optico con luz visible y ultravioleta (Anexo II) se ha
observado que en la mayoria de las muestras se aprecia en primer lugar el
aparejo, en algunas zonas de color blanco y en otras de color oscuro-pardo,
y en segundo lugar la imprimacion de color rojizo (Fig. 26). Con respecto a esta

Ultima, en algunas muestras (M3 y M7) se ha podido apreciar que entre el apa-

rejo vy la capa pictérica desaparece el estrato de color rojizo, lo cual podria
indicar que no estd aplicada homogéneamente. No seria de extrafiar que Die-
go Polo recurriera a una tecnica utilizada un siglo mas tarde por artistas como

Goya para ahorrar en materiales y lograr el modelado en el proceso pictorico.

A través del andlisis técnico de las micromuestras estratigraficas y mediante
espectroscopia Raman, se han podido determinar parte de los pigmentos y

cargas utilizados en los diferentes estratos.

La espectroscopia Raman se ha consolidado como la técnica analitica mas
especifica y sensible; siendo especialmente refinada e inmune a las interferen-

cias para el andlisis in situ y no intrusivo de artefactos historicos. El interés por

Fig. 27. Estratigrafia

M3: Rojo faldon
de Coliat

M?7: Blanco
posible repinte

)“%’4@
M1: Carnacion
pierna Goliat '

Mé: Blanco
camisa David

=
M2: Azul del cielo

fondo M8: Negro

posible repinte

M4: Verde de
vestimenta de Goliat

M5: Carnacion
Nariz de Coliat

335
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Tabla 10. Detalle estratos de cada estratigrafia

50 pm.
—

M1: Carnacion pierna Goliat

1. Aparejo pardo
2. Imprimacion rojizo
3. Capa pictoérica

4. Barniz

50 pm.
A

MS: Carnacion de nariz de Goliat

50 pm.

M2: Azul del cielo fondo

1. Aparejo pardo
2. Imprimacion rojiza
3. Capa pictoérica
4. Bbarniz

Mé: Blanco camisa David

100 pm.

M3: Rojo faldon de Coliat

1. Aparejo pardo
2. Imprimacion rojiza
3. Capa pictorica
4. Barniz

1. Aparejo pardo
2. Imprimacion rojiza
3. Capa pictorica

1. Aparejo pardo
2. Capa pictorica
3. Bbarniz

50 pm.
A

M?7: Blonco posible repinte

|. Aparejo pardo
2. Imprimacion rojizo
3. Capa pictorica
4. Barniz

50 pm.
A

M4: Verde de vestimenta de Coliat

I Aparejo blanco
2. Imprimacion rojiza
3. Capa pictérica

50 pm.
|

M8: Negro posible repinte

I Imprimacion rojiza
3. Capa pictoérica

su uso en el andlisis ha aumentado de forma muy significativa en los Ultimos afos.
En muchos éambitos de la ciencia de la conservacion esta técnica puede ser
Utll para la identificacion y el estudio de los aglutinantes y pigmentos (Bell et
al. 1997).

Para realizar la espectroscopia Raman de la obra se ha acudido a Servicios
Generales de Investigacion (SClker) del laboratorio singular de multi espectros-
copias (LASPEA), perteneciente a la UPV/EHU. Quienes mediante dos espectro-
metros InVia Raman de la marca Renishaw acoplados ambos a microscopios

Leica DMLM, han realizado las medidas por microscopia Raman.

Los espectros obtenidos se han comparado con espectros patrdn contenidos
en la base de datos d accesibles desde Internet (http://www.chem.ucl.ac.uk/

resources/raman/index.html).

En el informe técnico de resultados facilitado por SClker (Anexo 1), de cada
muestra analizada se recogen los compuestos identificados de cada color. Las

estratigrafias que se han analizado son:

+ M6 (Blanco camisa David) y M7 (Blanco posible repinte). El resultado ha

sido blanco de plomo, es decir el carbonato bdasico de plomo. Conocido

y utilizado desde la Antigiedad debido a su tono intenso y a su poder

cubriente. Fue el blanco mas usado en las técnicas pictéricas hasta el siglo
XIX.



Tabla 1 1. Bandas Raman, color compuesto identificado en los espectros realizados en las distintas estratigrafias

M4 (Verde vestimenta de Goliat). El estrato blanco ha sido identificado Andlisis ____Color Bandas Raman experimentales (cm’') Asignacion
, , o N , o1 Blanco (Aparejo) 281, 711, 1085 Calcita
como calcita. Conocido desde la antigiedad, se ha utilizado como pig- 02 Blanco (Blanco 4) 1049 Blanco de Plomo
mento y como carga inerte para dar cuerpo a algunos pigmentos orgda- i 1315, 1591 Negro de carbon
Y g P P 9 pig g 03 Negro (Punto en Rojo 2) 225, 288, 408 Tierra roja
nicos. Parece que se trata del aparejo presente en algunas zonas de la 1280, 1594 Negro de carbon
obra. La identificacion del color verde al igual que el azul, han sido incon- 04 Carnacion (Goliat 01) 18% Blanc%a:jc;t;lomo
cluyentes, ya que generaban mucha radiacion de fluorescencio. 225237%;;:4&73 . ‘_rie';:‘a FOJ'R,
» ) , 288, ojo bermellon
05 Carnacion (Goliat 02) 1049 Blanco de plomo
. . . 128, 196, 273, 291, 456 Amarillo Plomo Estano
M8 (Negro posible repinte). Ha dado como resultado negro de carbdn o 06 Carnacién (Goliat 03) Tipo |
negro comun, tradicionalmente producido a partir de la carbonizacion de 1050 Blanco de plomo
terial . 07 Negro (Repinte externo) 1314, 1597 Negro de carbon
materigies organicos. 08 Blanco (Repinte externo) 1050 Blanco de plomo
09 Pardo (Preparacion) 1300, 1588 Negro de carbon
129, 197, 274, 290,456 Amarillo Plomo Estano
M5 (Carnacion nariz de Goliat). En cuanto a la zona rojiza ha resultado . Tipo |
10 Blanquecino (Carnacion 05) 1050 Blanco de plom
ser hematitg, el dxido de hierro rojo, que es el compuesto responsable del 1086 a C(E.)alc?tg omo

lor la tierra roja. Se trat la imprimacion n ntr lica- )
color de la tierra roja. Se trata de la imprimacion que se encuentra aplica Nota: Tabla tomada del informe técnico de resultados (Anexo 1)

da de forma parcial en la obra. La coloracion rojiza de la zona mas clara

ha resultado ser bermellon, es sulfuro de mercurio rojo conocido desde Ia de dibujos preparatorios, arrepentimientos o repintes (Calvo, 2002). En este caso, se han
antigiedad, pero su fabricacion se extendio en Europa Occidental a partir podido ver ligeros cambios de la composicidn en ambos personajes y tambien se ha
del siglo VIIl. Ademas se ha identificado también en la misma muestra ama- podido observar que el dibujo es mucho mas definido que la capa pictorica (Fig. 28);
rillo de plomo estario, un pigmento mineral sintético fabricado de manera muy perceptible en el dorso de Goliat, que estd mas marcada la anatomio.

artificial y empleado desde el siglo XIV hasta mediados del siglo XVIII.
Se puede comparar la imagen de la reflectografia con un boceto elaborado por Diego
Para comprobar la existencia de un dibujo o pintura subyacente se ha hecho Polo y conservado en los archivos de la Galeria Uffizi (Fig. 29), en el que el pintor esboza
una reflectografia infrarroja (IR). La reflectografia infrarroja se utiliza sobre todo la figura que aparece a la izquierda de la obra "Recogida del Mand™ del Museo del

en cuadros, telas y tablas como filtro para poder descubrir la posible presencia Prado (Cueto, 202 1).



Fig. 28. Reflectografia infrarroja de la obra “David y Goliat”.

Fig. 29. Estudio de joven agachado hecho por Diego Polo antes de 1647

2 o M
St ( ?\ ;
b (:r_‘:‘l Fd f\'a’t J S
Nota: Boceto hecho con Iapiz negro sobre papel verjurado y cuadriculado, 177 x 255 mm (e Gallerie degli Uffizi,
inv. S 10086, Florencia). Extraido de http://catalogo.uffiziit/it/ | 43/collezioni/ | 7/.




62

En este trabajo no se han podido identificar los diferentes tipos de aglutinantes
utilizados en las diferentes capas de preparacion y capa pictérica por falta
de medios, tampoco la capa de proteccion, ya que al encontrarse sobre las

lagunas de color no puede ser la original.

La espectroscopia Raman ha dado informacion relevante sobre los pigmentos
presentes en la mayoria de micromuestras tomadas de la obra, pero los colores
verde y azul son inconcluyentes, posiblemente debido a la impregnacion apli-
cada en el reverso del lienzo que ha traspasado todos los estratos y al barniz
oxidado, pues ambos irradian mucha fluorescencia que no permite identificar

adecuadamente algunos pigmentos y cargas.

Una vez conocida la técnica de ejecucion de los diferentes estratos de la
obra, se ha procedido a hacer una comparativa con las obras de Diego Polo
y para ello, se ha tenido en cuenta la informacion facilitada por los diferentes
museos e instituciones con los que se ha contactado. En algunos casos la infor-
macion ha sido muy escueta o no se han obtenido respuestas concluyentes, ya
sea porque no hay analiticas o porque las intervenciones anteriores como los
reentelados, ocultan parte de la técnica y los materiales utilizados en dichas

obras.

+  San Roque (Museo del Prado)

A pesar de haber consultado al personal del Museo del Prado, se desconocen
los detalles tecnicos sobre la anchura de las telas que componen la obra, tipo
de ligamento, fibra o capa de preparacion. Tampoco se tiene informacion sobre
intervenciones anteriores. Por lo tanto, resulta imposible comparar la técnica del
" San Rogue” y “ David y Goliat”.

+  La recogida del mana (Museo del Prado)

Segun la informacion facilitada sobre la obra fue reentelada en los anos 90
y por ello se desconoce la anchura de las telas que la componen, el tipo de
ligamento o el tipo de fibra. Presenta una preparacion oscura, parda y negra
segun las zonas, al igual que el "David y Goliat”.

«  San Jerénimo penitente (Museo del Prado)

Segun la informacion obtenido, esta obra esta forrada y ha sufrido un cambio
de formato. Cuenta con dos anadidos, en la parte superior y lateral derecho,
realizados con una tela y capa pictérica diferentes a la original. Estos ana-
didos hoy en dia estan ocultos por el marco que posee la obra. En cuanto @
la preparacion, esta es parecida a la obra del Museo San Telmo, es de color
rojizo, de yeso y cola animal.
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San Juan Bautista (Coleccién Banco Santander)

Conforme a la informacion proporcionada por la institucion, este cuadro fue
restaurado en el ano 2003. En su informe de restauracion aparece que el lien-
zo llego a la institucion reentelado y que durante el proceso de forracion sus
dimensiones fueron modificadas, aumentando su tamafio de | a 2 cm por cada
lado. En cuanto a su formato original coincide con el “David y Goliat’, pues

ambos son de grandes dimensiones.

La Flagelacién de Cristo (Museo de Pontevedra)

Se ha hecho la consulta pertinente al museo al que pertenece la obra, pero no
se ha obtenido respuesta alguna, por lo que no hay informaciéon con la cual
hacer una comparativa con el lienzo "David y Goliat”.

San Jerénimo Azotado por los Angeles (El Escorial)

Segun la informacion de la revista Reales Sitios (Ruiz, 1978), esta obra ha sido
restaurada, se le realizd un cambio de formato y un anadido de bordes para
poder montar en un nuevo bastidor. Por lo tanto, esta informacion resulta esca-
sa y poco detalloda para poder comparar con el ‘David y Goliat”

La Magdalena en Extasis (El Escorial)

Esta obra fue intervenida a la par que el “San Jerénimo Azotado por Angeles”,
la diferencia es que esta fue reentelada. Al igual que en la anterior obra no hay

informacion con que hacer una comparativa.

Muerte de Abel (Museo de Bellas Artes de Asturias)

De acuerdo con la informacion proporcionada por el museo, esta obra esta
reentelada; es de gran formato y el soporte original se completa con dos pie-
zas de tela de diferente anchura unidas mediante una costura en horizontal, al
igual que en la obra “ David y Goliat”.
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5.2.3. Conclusién sobre la autoria

En términos generales, una obra sin atribucion supone su asignacion a un artis-
ta aungue no haya constancia de que este sea el autor. Se le puede atribuir

su autoria por su coincidencia con el estilo, técnicao, tratamiento, ¢poca, etc.

Pero independientemente de las caracteristicas externas que presente la obrag,
su autentificacion debe basarse en las cualidades fundamentales inherentes @
las obras del artista en cuestion, en este caso Diego Polo, pues estas son funda-
mentales y esenciales a la hora de identificar su autoria. Por ello, es importante
analizar cada estrato o capa del lienzo e identificar su estructura y compo-
nentes; y de acuerdo a los resultados se podra situar, afirmar o descartar que

los materiales identificados han sido utilizados en una ¢poca y lugar concretos.

El llevar a cabo la analitica de los pigmentos de la obra “David y Goliat’, ha
permitido determinar que estos coinciden con la ¢poca de Diego Polo. Se trata
de pigmentos histéricos que han sido empleados habitualmente por los artistas
de dicho periodo; asimismo, con las comparativas en cuanto a estilo y técnica
realizadas con otras obras del artista, se han podido establecer ciertas similitu-
des tales como: la calidez del color, los trazos generosos, las pinceladas sueltas
y ligeras, los toques vibrantes de luz, los paisajes venecianos y, que aungue el
barniz oxidado no permita verlo en todo su esplendor, se puede percibir la
clara influencia de Tiziano. También hay similitudes en cuanto al tipo y forma

de preparar los lienzos con fragmentos de tela cosidos practica habitual en la

Tabla 12. Técnica y materiales utilizados en
la obra “David vy Goliat” y comparacion con

la tecnica y ¢poca de Diego Polo.

SOPORTE

Fibra

Ligamento

Anchura de las piezas de tela

Cosido de telas

ANANANEN

PREPARACION

Aparejo de diferente color

AN

pardo o blanco

Imprimacion rojiza

AN

Imprimacion rojiza por zonas

PIGMENTOS
Fpoca 7

Nota. En la tabla se ensefia marcado con
un check la técnica y materiales de la obra
‘David y Goliat” que coinciden con la técni-

ca vy ¢poca del artista Diego Polo.

¢poca (sobre todo frecuente en cuadros de historia y religion (Rodes, 2012)), la
semejanza de los aparejos en unas zonas de color blanco y en ofras de color
oscuro-pardo, y el protagonismo que tiene la imprimacion rojiza en el acabado
de la obra (Tabla. 12).

Todas las coincidencias mencionadas anteriormente, sugieren que la atribucion
podria ser correcta, pero, tal como resalta Peruelas (sf), el examen técnico no
puede demostrar en si la autentificacion de una obra, pues este no es definitivo
en la decision, ya que el conseguir resultados en el que los materiales son co-
herentes con la ¢poca del artista en cuestion al que se le atribuye la obra no
significa que esta sea del mismo, pero si se trata de un paso importante para

llegar a una autentificacion definitiva.

En el caso del “David y Goliat” no hay ningun dato que descarte que esta obra
pueda ser de Diego Polo, una prueba de ello es que los materiales y tecnicas

empleadas para este trabajo coinciden en ¢poca con el artista.

Después de llevar a cabo la comparativa de la obra “David y Goliat” del Museo
San Telmo con las obras de Diego Polo de los diferentes museos ¢ instituciones
antes descritos, se ha podido observar que hay similitudes relevantes, tales
como, la composicion del fondo, pues el cielo en tres de las obras del artista
(‘Lo recogida del Mand”, “La Magdalena en Extasis” vy ‘La muerte de Abel”)
guarda gran parecido en cuanto a la pincelada, el color que deja sin cubrir

parte de la imprimacion rojiza, ademds de las formas vy el espacio representa-
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do (Fig. 30). Ademds, se observan coincidencias entre la cabellera de David y
algunos personajes como el hombre agachado de "La recogida del Mand”,
la Magdalena de “La Magdalena en Extasis” y el Abel de “La muerte de Abel”.
En todos los casos, la melena se representa con parecida forma, movimiento y

caida (Fig. 31).

En resumen, una vez estudiado el estilo y la técnica de la obra “David y Goliat”
y comparada con obras de Diego Polo, nada hace descartar que la atribucion

seQ correcta.

Fig. 30. Comparativa del cielo de la obra ‘David y Goliat” con las obras “La recogida del Mand”, "La Magdalena en éxtasis” y “La muerte de Abel”

Fig. 31. Comparativa de las cabelleras de David de “David y Coliat” con el hombre agachado de "La recogida del Mand’, la Magdalena

de ‘La Magdalena en Extasis” y el Abel de “La muerte de Abel”.




6. CONCLUSIONES

La atribucion de la mayoria de las obras de Diego Polo responde a motivos formales descritos en
reQistros, libros y documentos, gracias al trabajo de profesionales expertos como el historiador Al-
fonso Perez Sanchez, ya que las pruebas para declarar la autenticidad de las obras de arte, entre
las que destacan las relativas a la procedencia, peritajes estilisticos y pruebas cientificas realizadas
por expertos; en general suponen un alto coste economico, lo que constituye un evidente obstaculo

PQAra su gjecucion.

No esxite una normativa que determine quien debe o puede llevar a cabo una autentificacion. Aun-
que haya profesionales expertos en el tema, esta depende de su prestigio personal y profesional, y
se considera primordial la interdisciplinaridad. Esta tarea interdisciplinar puede contar con historia-
dores, criticos y/o coleccionistas de arte, quimicos y porque no, con conservadores-restauradores.
Un conservador-restaurador puede diferenciar las partes originales de la obra de las intervenciones

realizadas sobre esta con metodos sencillos y econdmicos, puede ayudar en la toma de muestras y

en su interprestacion; ademads, puede identificar ciertas caracteristicas técnicas con una observa-

ciéon detenida de la obra que podrian servir como prueba en la autentificacion.

Las acciones llevadas a cabo en este trabajo pretenden ser de ayuda para la autentificacion, ya
que solo se puede corroborar que la atribucion de autoria de la obra “David y Goliat” respecto
al artista Diego Polo puede ser correcta, dado que no se ha encontrado ninguna prueba qgue lo

descarte.

En el futuro, en caso de que un comité de expertos considere que Diego Polo no es el autor de la
obrag, las lineas de investigacion se podrian dirigir a comparar la obra “David y Goliat” con obras

de pintores coetdneos.
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ANEXO |: DOCUMENTACION PERTENECIENTE AL MUSEO SAN TELMO

ACTA DONACION Y DEPOSITO CONDICIONAL
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ANEXO II: ESTRATIGRAFIAS OBSERVADAS CON MICROSCOPIO OPTICO CON LUZ VISIBLE
Y LUZ UV

ANEXO IIIl: INFORME TECNICO DE RESULTADOS DE LA ESPECTROSCOPIA RAMAN
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del Pais Vasco  Unibertsitatea et
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Rarrio Sarrienn sin, 86540 Leson-Bizkaia. € 1F - Q45150018

INFORME TECNICO DE RESULTADOS

Dr. Alfredo Sarmiento Romayor
Telf. (34) 94 601 35 33
Fax:  (34) 94 601 34 00
e-mail: alfredo.sarmiento@ehu.es
Leioa, 21 de Abril de 2022

Cliente: Ana Santo Domingo (Museo San Telmo) /Jose Luis Larranaga
Técnica de medida: Espectroscopia Raman (785 y 830 nm).
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1. OBJETO DEL INFORME

Informar sobre los resultados obtenidos en la caracterizacion de los pigmentos presentes en diversas
estratigrafias.

2. DESARROLLO DEL ESTUDIO

2.1. REFERENCIA Y DESCRIPCION DE LAS MUESTRAS
Estratigrafias de muestras tomadas de una pintura del museo San Telmo de Donostia-San Sebastian.

2.2. FECHA DE ANALISIS

31/03/2022 Analisis en el laboratorio LASPEA de la Facultad de Medicina.
07/04/2022 Anéalisis en el laboratorio LASPEA de la plataforma Martina Casiano.

2.4, PERSONAL PARTICIPANTE

Dr. Alfredo Sarmiento Romayor.

2.5. EQUIPO INSTRUMENTAL

Espectrometro Raman Renishaw InVia Reflex.
Espectrémetro Raman Renishaw InVia Quontor.

2.6. RESUMEN DEL METODO ANALITICO ¥ REFERENCIAS

Las medidas por microscopia Raman fueron realizadas mediante dos espectrometros InVia Raman de la
marca Renishaw acoplados ambos a microscopios Leica DMLM (ver Figura 1). Para las medidas se
usaron objetivos Leica 50x N Plan (apertura 0.75) y Leica 100x N Plan (apertura 0.85). Para la
visualizacion y enfoque se utilizaron ademas objetivos Leica de 5x N Plan (0.12) y 20x N Plan EPI
(0.40). Para las medidas de 50x la resolucion lateral del microscopio es de aproximadamente Zum y

para las medidas de 100x de aproximadamente Tum.

2/10
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Para el enfoque y bisqueda de los lugares de interés, los microscopios incorporan una pletina
motorizada en XYZ, que se maneja con un trackball (bola giratoria dentro de un anillo, con
movimientos en los tres ejes de coordenadas, que se maneja manualmente).

RENISHAW:

Figura 1. Microscopios Raman Renishaw InVia Reflex (izquierda) y Quontor (derecha).

Cada espectrometro Raman incorpora tres laseres, pero en este trabajo se han empleado Unicamente
el de 785 nm de onda de excitacion (laser de diodos de la marca Toptica) y el de 830 nm (laser de
diodos de la marca Renishaw). Ambos laseres tienen una potencia nominal en salida de 300 mW y de
un maximo de 120 mW sobre la muestra. La potencia irradiada sobre la muestra puede regularse
mediante filtros de densidad neutra (hasta 5x10* %) para evitar reacciones de fotodegradacion
(“burning”).

La calidad de los espectros Raman esta garantizada ya que los equipos se calibran regularmente
empleando la fuente interna de calibracién mientras que la linea de 520.5 cm™ de un chip de silicio se
utiliza para la calibracion diaria.

Los espectros Raman se han adquirido en general entre 150 y 1800 ¢cm™ con una resolucion espectral
de 1 cm™. Se ha empleado un tiempo de integracion entre 10 y 20 s y el nimero de adquisiciones ha
variado en funcion del tipo de muestra para obtener, en cada caso, la mejor relacion sefal-ruide.

Se ha empleado el software Wire (Renishaw, UK) tanto para la adquisicion como para el procesado de
los espectros.
Finalmente, los espectros obtenidos se han comparado con espectros patrén contenides en la base de

datos del propio equipo, asi como en bases de datos accesibles desde Internet'?>.

! RUFF PROJEC: http://rruff info/about/about_general php
* http:/fwww.chem.ucl.ac.uk/resources/raman/index html#yellow
* e-VISART: http=//www.ehu.es/udps/database/database html
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3. RESULTADOS

En las Figuras 2-11 se pueden observar los mejores espectros conseguidos para estas muestras, asi
como algunas microfotografias de las mismas y en la tabla 1 se recoge la posicion de los picos y el
color de cada uno de los compuestos identificados*:

- La calcita es una de las formas polimarficas del carbonato de calcio, CaCO;. Conocido desde la
antigliedad, se ha utilizado como pigmento (principalmente en la pintura al fresco) y como carga
inerte para dar cuerpo a algunos pigmentos organicos (pigmentos laca). En la Edad Media se ha usado
también, mezclado con colas, para capas de case o preparaciones de la pintura sobre tabla (en el
centro de Europa y, sobre todo, por los pintores flamencos).

- El blanco de plomo es el carbonato basico de plomo (ll), 2 PbCO:-Pb{OH):, cuya forma natural
corresponde con el mineral hidrocerusita. Conocido y utilizado desde la Antigiiedad, debido a su tono
intenso y a su poder cubriente. Aungue era un pigmento toxico, fue el blanco mas usado en las
técnicas pictoricas hasta el siglo XIX, en parte sustituido por el blanco de cinc y, ya en el siglo XX, por
el blanco de titanio.

- El negro de carbon es el nombre de un pigmento negro comun, tradicionalmente producido a partir
de la carbonizacion de materiales organicos. Estd formado de carbono puro, C, con una baja
cristalinidad.

- La hematita es el dxido de hierro rojo, Fe:0: y es el compuesto responsable del color de la tierra
roja.

- El bermelldn es el sulfuro de mercurio rojo (HgS), cuya forma natural corresponde con el mineral
cinabrio. Conocido desde la antigiiedad, a partir del siglo VIII su fabricacion se extendio en la Europa
Occidental y se ha empleado en todas las técnicas pictoricas desde entonces.

- El amarillo de plomo estafio es un pigmento mineral sintético, fabricado de manera artificial y
empleado desde el siglo XIV hasta mediados del siglo XVIII. Es un estannato de plome, preparado por
calentamiento del plomo (minic o un dxido de plomo) con oxido de estano a 700° C. El color exacto
depende de la temperatura y del tipo de 6xido de plomo usado.

4 hatp:/tesauros. mecd.es/tesauros/materias/1 1 8 1644 htm]
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Tabla 1. Bandas Raman, color y compuesto identificade en los espectros realizados en las distintas estratigrafias.

Andlisis Color Bandas Raman experimentales {em™') Asignacion
o1 Blanco (Aparejo) 281, 711, 1085 Calcita
02 Blanco (Blanco 4) 1049 Blanco de Plomo
1315, 1591 Negro de carbén
= Lo RGN (R ) 225, 288, 408 Tierra roja
1280, 1594 MNegro de carbon
. 1087 Calcita
04 Carnacion (Goliat 01) 1050 Blanco de plomo
227,293,407 Tierra roja
. 253, 288, 343 Rojo bermellén
05 Carnacion {Goliat 02) 1049 Blanco de plomo
128, 196, 273, 291, 456 Amarillo Plomo Estafio
06 Carnacion (Goliat 03) Tipo |
1050 Blanco de plomo
07 (Repinte externo) 1314, 1597
08 Blanco (Repinte externo) 1050 Blanco de plomo
09 Pardo (Preparacién) 1300, 1588 Negro de carbdn
129, 197, 274, 290,456 Amarillo Plomo Estafio
X Tipo |
10 Blanquecino (Carnacién 05) 1050 Blanco de plomo
1086 Calcita

Aparejo Blanco

Intensidad Raman unidades arbirarias)

Carbonato de calcio

(calcita)
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'

W ]

[ — - 1 . o
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Figura 2. Espectro Raman de una zona blanca del aparejo de la obra y de un patrén de calcita (CaCO;).
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Figura 3. Espectro Raman de una zona blanca de la estratigrafia 4 y de un patran de blanco de plomo
(2 PbCOyPb{OH}:).
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Figura 4. Espectro Raman de un punto negro en una zona roja de la estratigrafia 2 y patrones de tierra roja
conteniendo hematite (Fe;0;) y de negro de carbén (C).

6/10

91



92

X sgiker

wrsurezsrak
Universidad  Euskal Herriko B Zeronzn
del Pais Vasco  Unibertsitatea e metigacon

Laborataria de Multicspeetroscopias Acopladas, Facubiod de Medicina y Odontalogia
Barrio Sarriem s/n, 48940 Lesoa-Bizkaia. C.LF.: Q45180018

Intensidad raman |unidades arbitrarias)

J Tiema rola
¢ Blanca do ploma
% Caleita
¢ Mogro de cartion
‘Carnacion Goliat 01
= - " ] 104 £ i 0
Desplazamiento Raman {cm-1}

Figura 5. Espectro Raman de la carnacion de Goliat (01) y asignacion de bandas realizada.
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Figura 6. Espectro Raman y microfotografia de una zona rojiza de la carnacion de Goliat (02) y de patrones de

bermellon (HgS) y de blanco de plomo (2 PbCOy-Pb{OH):).
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Figura 7. Espectro Raman y microfotografia de una zona amarillenta de la carnacion de Goliat (03) y de patrones
de amarillo de plomo estafio | (Pb;5n0,) y de blanco de plomo (2 PBCO;-Pb{OH)z).
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Figura 8. Espectro Raman de un posible repinte de color negro y patron de negro de carbon (C).
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Figura 9. Espectro Raman de un posible repinte de color blanco y patrén de blance de plomo (2 PbCO;-Pb{OH);).
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Figura 10. Espectro Raman y microfotografia de la preparacion de color pardo y patrén de negro de carbén (C).
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Figura 7. Espectro Raman de una zona blanguecina de la carnacion de la estratigrafia 5 y de patrones de amarillo
de plomo estafio | {Pb;5n0,), de blanco de plomo (2 PbCO; Ph{OH),) v de calcita (CaCOs).

4. DISCUSION Y CONCLUSION

Se han analizado las distintas coloraciones presentes en las estratigrafias, observandose el empleo de
una paleta de colores/compuestos constituida fundamentalmente por tierra roja (hematite), negro de
carbon, blanco de plomo, carbonato calcico, bermellon y amarillo de plomo estafio |.

Todos ellos son pigmentos histdricos empleados habitualmente por los artistas.

Desafortunadamente las zonas de aparente color verde y/o azul no han podido ser caracterizadas
mediante espectroscopia Raman (incluso empleando un laser de 514 nm de excitacidn) porgue se
obtenia mucha radiacion de fluorescencia. Esta elevada interferencia en la medida puede estar
relacionada con un aumento en esas zonas de la cantidad de material organico.
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