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Santa Rosalia en Gloria intercede por el fin de la plaga en
Palermo, de la coleccion Epiarte: Su técnica, materiales y
relaciéon con Anton van Dyck

Tamara Alba Gonzalez-Fanjul

Resumen: Este articulo se centra en el estudio y documentacién de la técnica y materiales del éleo sobre lienzo Santa Rosalia en
Gloria intercede por el fin de la plaga en Palermo, de la coleccién Epiarte, con el fin de contribuir a su conocimiento y conservacién,
asi como de profundizar en su relacién con el flamenco Anton van Dyck y su taller, a quienes estd atribuido. Con estos propositos, el
examen visual directo de la obra se ha complementado con datos de su informe de intervencién mas reciente, analisis quimicos y
fuentes documentales al respecto. Los resultados se han cotejado con los correspondientes a dos pinturas que, con el mismo asunto y
composicion, hizo Van Dyck en Italia hacia 1624y, para lograr conclusiones mas precisas, también se han contrastado con la informacion
obtenida de otras obras que realiz6 en diferentes lugares y periodos de su actividad.
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Saint Rosalie Interceding for the Plague-stricken of Palermo, in the Epiarte Collection: Its
Technique, Materials and Connection with Anthony van Dyck

Abstract: This paperfocuses on the study and documentation of the technique and materials of the oil on canvas Saint Rosalie Interceding
for the Plague stricken of Palermo, belonging to the Epiarte Collection, in order to contribute to its knowledge and conservation, as well
as to delve into its connection with the Flemish Anthony van Dyck and his workshop, to whom it is attributed. To these purposes, the
direct visual examination of the work has been complemented with data from its most recent restoration report, chemical analysis and
documentary sources on the matter. The results have been compared with those related to two paintings with the same subject and
composition, made by Van Dyck around 1624 in Italy and, so as to achieve more precise conclusions, this information has also been
checked against that obtained from other works he made in different places and periods of his activity.
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Santa Rosalia na Gloéria intercede pelo fim da peste em Palermo, da colecao Epiarte: técnica,
materiais e relacao com Anton van Dyck

Resumo: Este artigo centra-se no estudo e na documentacdo da técnica e dos materiais da pintura sobre tela Santa Rosalia na Gléria
intercede pelo fim da peste em Palermo, da colecéo Epiarte, a fim de contribuir para o seu conhecimento e conservacao, assim como para
aprofundar a sua relagdo com o pintor flamengo Anton van Dyck e a sua oficina, a quem é atribuida. Para o efeito, o exame visual direto da
obra foi complementado com dados do relatério de intervencao mais recente, andlises quimicas e fontes documentais relacionadas. Os
resultados foram comparados com os correspondentes de outras duas pinturas que Van Dyck realizou na Italia por volta de 1624 com o
mesmo tema e composicdo e, para chegar a conclusdées mais precisas, também foram contrastados com as informacdes obtidas de outras
obras que realizou em diferentes locais e periodos de sua atividade.

Palavras-chave: Santa Rosdlia, Século XVII, Anton van Dyck, pintura, técnica e materiais, Flandres, Itdlia, Espanha
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Introduccion

En 1624, la representacion y culto de Santa Rosalia fueron
impulsados por el hallazgo de restos humanos asociados
a ella y al fin de una plaga que asolaba la ciudad italiana
de Palermo. Alli estaba el flamenco Anton van Dyck, quien
ayudod a establecer su iconografia con pinturas como
Santa Rosalia en gloria intercediendo por el fin de la plaga
en Palermo, del Metropolitan Museum de Nueva York (inv.
71.41), cuyo éxito derivé en la réplica de la Alte Pinakothek
de Munich (inv. 7449) [Figuras 2-3] y copias conservadas
tanto en el Museo Nacional del Prado (inv. P002556) como
en coleccion privada (Diéguez ay b 2020: 39, nota 75)!".

A estas obras se suma un 6leo sobre lienzo de 103,5cm
de alto y 77 de ancho, de la coleccién Epiarte (inv. 3732)
[Figura 1], que comparte tema y composicién con las dos
primeras. Su conexién con ltalia parece reforzada por la
anotacién “queste due cornice de Foglia ese due Baiochi
il palmo” en su marco, un Salvator Rosa fechable entre
mediados del XVIly finales del XVIII, de cimas-golas talladas
y doradas alternando motivos vegetales y geométricos
con partes céncavas y convexas de superficie lisa (Timoén
2002: 124; Diéguez a y b 2020: 40)2. Sin embargo, una
fotografia fijada al bastidor del lienzo documenta “Rivalta
fezit” escrito en negro sobre una tela diferente de la visible
en el reverso y del soporte original, cuyos rasgos han
transmitido los aparejos y la pintura en el anverso [Figura
4]. De esto se desprende que esa fotografia registra una
antigua forraciéon y una atribuciéon de la obra, quizd a

Figura 1.- Santa Rosalia en Gloria intercede por el fin de la plaga en
Palermo, Coleccién Epiarte. © Coleccion Epiarte, S.L.

Figura 2.- Anton van Dyck, Santa Rosalia intercediendo por los afectados por
la plaga en Palermo, Metropolitan Museum of Art, New York. Public Domain

Figura 3.- Anton van Dyck, Ascensién de Santa Rosalia, Alte
Pinakothek, Munich. Bajo licencia CC BY-SA
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Figura 4.- Reverso de la santa Rosalia de la coleccién Epiarte, que
documenta la tela de forracion, el bastidor y la fotografia fijada a
éste con la inscripcion “Rivalta fezit”. © Coleccion Epiarte, S.L

Francisco Ribalta o a su hijo Juan, pintores espafoles
activos entre finales del XVIy principios del XVII.

Diaz Padrény Diéguez ya advirtieron que esta composicién
sigue la del Metropolitan y la vincularon a Van Dyck y su
taller durante su estancia en ltalia, por el tipo de lienzo, el
color de la imprimacion, la mirada de la santa, los toques
en sus dedos y la factura de los angeles®. Diéguez las
considero6 coetaneas y desestimé que los Ribalta copiaran
la ultima, pues estaban en Valencia cuando fue creaday no
consta que viajaran a Italia en los cuatro afos transcurridos
desde entonces hasta su fallecimiento. Igualmente, por el
estilo y veladuras, descarto la relacion de la estudiada con
pintores de cdmara de Felipe IV y Carlos Il, sugerida en el
catalogo de su venta (Diaz Padrén 1976: 519; Diaz Padrén
2012:368-369; Diéguez a y b 2020: 33-47).

Teniendo en cuenta esto, se determind investigar y
documentar la técnica y materiales de la santa de
Epiarte para contribuir a su conocimiento, favorecer
su perdurabilidad y profundizar en su relacién con Van
Dyck. Asi, se llevd a cabo su inspeccién visual directa y
los resultados se complementaron con su informe de
intervencién mas reciente; analisis quimicos de muestras
de carnaciones, del cielo del fondo y del pelo amarillo
de un angel [Figuras 5-7]; tratados; diccionarios técnicos;
e investigaciones al respecto. A continuacion, esta
informacion se contrasté con la obtenida de los lienzos del
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Figura 5.- Muestra de carnaciones de la santa de Epiarte:
Espectros EDX obtenidos del andlisis del aparejo de cenizas de
madera lavadas (a), de la imprimacion roja (b), y de la capa de
pintura (c), junto con la seccidn transversal de la muestra vista al
microscopio 6ptico (d). © Coleccion Epiarte, S.L.

maestro que comparten composicion en el Metropolitan y
la Alte Pinakothek, asi como de otros que pinté en Flandes,
Italia e Inglaterra.

Materiales y técnica de la Santa Rosalia de Epiarte

El examen visual directo de esta pintura ha evidenciado
que la tela del reverso es industrial, como las surgidas
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Figura 6.- Muestra del fondo de la santa de Epiarte: Espectros EDX
obtenidos del andlisis de la pincelada de retoque sobre una capa
verdosa (a), de ésta en la zona central (b), y en la zona inferior (c),
junto con la seccién transversal de la muestra vista al microscopio
6ptico (d). © Coleccidn Epiarte, S.L.

a mediados del XVIII. Tiene hilos regulares y sin
imperfecciones destacadas, entramado sencillo, tipo
tafetdn, de un hilo de trama por uno de urdimbre y
densidad de 30 hilos por cm?. Al inspeccionar los bordes,
se comprobd que refuerza al tejido original, de extremos
desgastados y rotos, ligamento simple y trama cerrada

Figura 7.- Muestra del amarillo del pelo de un dngel de la santa de
Epiarte: Espectros EDX obtenidos del andlisis de la capa amarilla
(a), y de la situada inmediatamente debajo de ésta (b), junto con
la seccion transversal de la muestra vista al microscopio 6ptico
(c). © Coleccioén Epiarte, S.L.

[Figura 8 ay b], coincidiendo con lo sefalado en el informe
de intervencion, que especifica su factura en lino (AIM
Alonso 2019: 4-5)8, Este original posee hilos heterogéneos,
habituales en soportes textiles artesanales desde el
siglo XVI, y menos densidad que la tela de forracion,
pues en vertical hay de 9 a 11 hilos por centimetro y en
horizontal, entre 11 y 12. Su fibra, ligamento y anchura
son compatibles con los “anjeos” y “brines” del XVII, de
hecho, concuerdan con el “brin de melinjes” descrito en el
manuscrito anénimo de finales del XVI Reglas para pintar
(Covarrubias 1611: 70v; Castany 1949: 51; Bruquetas 1998:
33-34, 37 y 43, nota 21; Bruquetas 2002: 126 y 259-260;
Alba 2015: 83, 89, 94 y 96)™.,

El reentelado esta adherido al soporte original y, juntos,
permanecen sujetos al bastidor con tachuelas metalicas
introducidas perpendicularmente en sus cantos, mas
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Figura 8.- Macrofotografias, con cuentahilos dotado de lupa 6x, de la densidad del lienzo original (a), la tela de forracion (b), y un
posible antiguo reentelado (c) de la obra de la colecciéon Epiarte. © Coleccién Epiarte, S.L.

0 menos equidistantes entre si. El bastidor, con cuatro
listones perimetrales y un travesafio central ensamblados
a caja y espiga, tiene rebajadas sus aristas internas para
evitar roces y deformaciones en las telas, tensadas con
seis cufas en los dngulos. Estos rasgos, unidos a su buen
estado y apariencia, implican que no es el utilizado
inicialmente [Figura 4]. Fijada a su travesafo central, la
fotografia antes mencionada documenta un tejido de hilos
homogéneos y entrecruzados en ligamento simple, trama
abierta y densidad superior a las otras descritas [Figura 8
c], que ha de formar parte de la historia material de esta
pintura. En este sentido, todo apunta a que se trata de un
antiguo reentelado sustituido por el actual, al tiempo que
su inscripcién corresponderia a una atribucién posterior a
la realizacién de la composicion, como se advirtio.

En los bordes de la obra se distinguen restos de un aparejo
gris claro, cuyas peculiaridades ha revelado la muestra
de carnaciones, la uUnica que incluye este estrato, con
un grosor minimo de 120pm y formado por carbonato
cdlcico, silicatos, fésforo y restos de carbdén vegetal en
muy baja proporcidn [figuras 5y 9]. Los responsables del
analisis interpretaron estos componentes como “cenizas
lavadas de madera’, compatibles con el aparejo de cola de
guantes y ceniza cernida recogido en tratados espanoles
de mediados del XVIl'y finales del XVIII, que citan la ceniza
como carga sustituta del yeso y la harina (Palomino 1797:
51; Pacheco 1990: 481; AIM Sénchez Ledesma y Vega
2018: 2, 3y 6). En concreto y segun andlisis del Museo del
Prado, esas cenizas se han identificado en obras de autores
activos o temporalmente residentes en Madrid al servicio
del rey en el XVII (Jover y Gayo 2014: 44-45)".,

Sobre este aparejo hay una imprimacién pardo-rojiza, cuya
presencia en todas las muestras indica su uso como base
tonal para armonizar los elementos de la escena [Figuras
5-7 y 9]. La componen un poco de albayalde, que agilizaba
el secado para proceder a las pinceladas de pintura;
tierra roja, que funcionaba como tono medio y permitia
usar menos materia en sombras; y aceite de lino como
aglutinante (AIM Sédnchez Ledesma y Vega 2018: 3-6). Las

Figura 9.- Detalle del borde de la santa de la coleccion Epiarte: Se
distinguen el lienzo original, con restos de aparejo e imprimacion;
la tela de reentelado y las tachuelas que los sujetan al bastidor.
© Coleccioén Epiarte, S.L.
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ventajas técnicas de esta imprimacién, unidas al efecto
teatral de su contraste con los claros de la composicion,
propiciaron que fuera habitual desde el XVI en Italia y, en
el XVII, también en la Espafa peninsular y el continente
americano.

Su grosor comprende entre 90um y 100um, segun se
observa en la muestra de carnacién, la Unica que se ha
obtenido completa (AIM Sdnchez Ledesma y Vega 2018: 3)
y, a pesar de que junto con el aparejo supera un espesor
maximo de 200um, en la superficie de la obra se evidencian
los bastos e irregulares hilos del soporte. Esto se opone a
directrices de Palomino sobre aplicar imprimaciones finas
para garantizar la conservacion de las pinturas (Palomino
1797:51). Sin embargo, con ayuda de las forraciones, éstay
las capas de preparacién estan cohesionadas y en 6ptimas
condiciones, como constata el pequeio tamaio de las
lagunas documentadas en el informe de intervencién
(AIM Alonso 2019: 17 y 18, figs. 57-62). A este respecto,
los cuarteados reticulares de bordes definidos en claros
de nubes y carnaciones estan causados por la pérdida de
elasticidad de los materiales. Otros, de recorrido dispar en
areas oscuras de panos y el inferior de la escena, pudieron
ser provocados por fuentes de calor como las planchas
de reentelado, y otros, distribuidos en tela de araiha por
el vientre del angel con tejido rojo y a la izquierda de su
pierna extendida, resultan de impactos.

La paleta de color se cifie a los marrones y verdes de
los ropajes de la santa, el rojo del pafo y las rosadas
carnaciones, cuya calidez contrasta con el frio cielo azul.
Dependiendo de las zonas, la imprimacién se dejé a la
vista o bien se matizdé para conformar sombras, luces y
tonos medios. Predominan las capas finas de pintura,
cuya aplicacion difiere en fondo y figuras, de modo que
las montafas y gran parte del cielo estan resueltos con esa
imprimacioén, oscurecida mediante trazos azules diluidos.
Otros mas claros y horizontales marcan la confluencia de
cielo y montanas, enfatizando sus limites y la profundidad
de aquéllas. Las veladuras en extremos de las nubes
se compaginan con pinceladas envolventes y luces
empastadas en su interior. Lineas continuas y cerradas
contornean las figuras, que combinan la imprimacién con
luces y sombras fundidas en tonos tierra e integradas en
el entorno mediante adiciones de azules, verdes, rojos y
amarillos.

La pelicula pictérica estd aglutinada con aceite de lino,
ronda 20-30pum en carnaciones y consta de albayalde, tierra
y laca rojas (AIM Sanchez Ledesma y Vega 2018: 3 y 6). Los
dos primeros secaban rapido y eran muy cubrientes, frente
alalaca, de secado lento y translicida, pero apreciada por
su intensa tonalidad (Laurie 1910: 269-271),

La muestra del cielo del fondo contiene una primera capa
de 90um, con albayalde, azul esmalte agrisado, bermellon
y tierras (AIM Sanchez Ledesma y Vega 2018: 4). Este azul,
inestable pero mas econémico que la azurita, se usé en
Italia desde el siglo XIV y se expandié por Europa durante

el XVI'y XVII, siendo reemplazado por otros en el XIX. Por
su parte, el bermellén, version artificial del cinabrio, se ha
obtenido desde hace siglos y continua disponible, aunque
la toxicidad del mercurio ocasiond su sustitucion por el
rojo de cadmio en el XX (Laurie 1910: 352-355; Calvo 1997:
31-32; Bruquetas 2002: 173-174; Eastaugh, Walsh, Chaplin
etal. 2004: 105, 345 y 386; Parrilla 2007: 109 y 112)®.,

En la capa superior de esta muestra se han detectado
restos de barniz coloreado, de unas 5um, interpretados por
Sanchez Ledesma y Vega como una pincelada de retoque
formada por amarillo de Napoles, verde de cromo, azul
ceruleo y albayalde (AIM Sanchez Ledesma y Vega 2018:
4). El amarillo de Napoles se incorporé al éleo en Europa
entre los siglos XVII y XVIII, mientras que el ceruleo y el
verde de cromo se utilizaron en pintura desde mediados
del XIX. Por consiguiente, esta capa es un repinte fechable
entre este momento y el declive del albayalde en favor de
otros pigmentos blancos a inicios del siglo XX (Calvo 1997:
24, 31, 42 y 230; Delamare y Guineau 2000: 81-82; Calvo
2002: 114).

La muestra de pelo rubio también consta de dos capas.
En la primera, parda y de unas 40um, se han hallado
albayalde, bermellén, tierras y azul esmalte, mientras que
la segunda, amarilla y de 75um, contiene albayalde, tierra
amarilla y bermellén (AIM Sanchez Ledesma y Vega 2018:
5). Las fuentes consultadas no vinculan estas mezclas con
finalidades y zonas geogréficas concretas. Sin embargo,
los pigmentos concuerdan con algunos detectados en
las otras muestras y destaca la similar composicion de
las primeras capas de ésta y del fondo. Asi, este modo de
resolver el pelo del dngel podria responder a la necesidad
de matizar la imprimacion con la primera capa antes
de aplicar el amarillo de la segunda, aunque también es
posible que el cambio se debiera a cuestiones de gusto.

La Santa Rosalia de Epiarte y Anton van Dyck

El andlisis de la técnica y materiales de esta obra sitla su
creacion en el XVII por un pintor experimentado, que en
la pelicula pictérica aplic6 materiales comercializados
y usados en diversos territorios, por lo que su eleccion
parece obedecer a predilecciones personales, mas que a
cuestiones de accesibilidad o de tradicién local. En cambio,
el color pardo-rojizo de la imprimacién era caracteristico
de Espana e ltalia, que estuvieron ligadas geografica,
politica, cultural y comercialmente durante siglos,
favoreciendo el intercambio de influencias y la confusion
en torno a la procedencia de éste y otros lienzos. En este
sentido, el aparejo de cenizas de madera lavada sefala a
Espana, donde se redactaron tratados que relatan su uso,
y concretamente a Madrid, donde estuvieron activos al
servicio del rey los pintores de las obras en las que dicho
aparejo ha sido identificado por ahora. Cabe sefalar que
también la densidad del lienzo de interés estd préxima a
los 8-14 hilos por centimetro de los utilizados por estos
pintores (Vergara, Alba y Gayo 2013: 32, nota 12)1"%,
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Esto contrasta con la posible implicacién de Van Dyck en
la autoria de la pintura, pues su perfil es compatible con
el descrito, la composicién sigue la suya de Nueva York
y se asemeja a la de Munich, pero no estd documentado
que estuviera en la Peninsula Ibérica. Por consiguiente, se
determiné comparar las tres obras y sus materiales para
profundizar en sus concordancias y diferencias. De este
modo, se comprobd que compartenlos modelosdelasanta
y los dngeles, su localizacién y la del resto de elementos,
asi como la reducida gama de colores ya detallada, el
contorneo de las figuras, la mano del angel atravesando
nubes y la ejecucion de éstas mediante pinceladas
envolventes combinadas con empastes puntuales. Las de
Epiarte y el Metropolitan coinciden en los trazos fundidos y
el hecho de evidenciar la textura del soporte. Sin embargo,
la ultima presenta una pelicula pictérica mas gruesa,
menos cuarteados, y diferente ejecucidon de orejas, manos
y pies, singularidad de la manera o gesto de cada pintor
que se corresponde con la observada en la composicion
de la Alte Pinakothek.

En ésta, son mas amplios los elementos representados, su
entorno y las zonas iluminadas. Las formas estan menos
definidas y las delimitan lineas discontinuas. También
son distintos los volumenes de figuras, nubes vy telas; los
pliegues de éstas; la distribucién de luces, sombras y tonos
medios; y laimprimacién gris azulada, advertida a pesar de
la opacidad del barniz. Esta imprimacién, especialmente
aprovechada en cielo y carnaciones, ha provocado que la
composiciéon tienda a tonos mas frios que las otras dos. La
gruesa capa pictoérica oculta la textura del soporte, pero
delata el rastro de los pinceles y un abundante cuarteado
predominante en zonas claras.

La carencia de datos sobre los materiales de este lienzo
ha imposibilitado cotejarlo con mas detenimiento!". En
cambio, las autorradiografias'’? y analisis quimicos del
conservado en el Metropolitan revelaron un autorretrato
subyacente del pintor, que fue esbozado con negro de
huesos sobre un aparejo pardo con particulas de dmbar
ricas en manganeso y después se cubrié con dos capas de
albayalde y otra intermedia de un medio con pigmentos
negro y rojo, para trazar encima la escena visible a pincel,
en un tono marrén, y pintarla a continuacion (Ainsworth,
Brealey, Haverkamp-Begemann et al. 1982: 12, 16, 18, 97
nota 8,y 100 muestras A, Gy H).

En el de Epiarte no se han detectado dibujos ni pinturas
subyacentes, sin que esto implique su inexistencia. Asi,
un dibujo podria no haber sido alcanzado al extraer
muestras, debido a la profundidad ejercida, o bien porque
su localizacion no hubiese coincidido con las zonas
exploradas, pero es poco probable la presencia de otra
escena debajo, pues habria incrementado el espesor de la
pintura dificultando distinguir el soporte.

El aparejo de este lienzo difiere del identificado sobre
el del Metropolitan, tanto en color como en materiales
constitutivos. Suimprimacién confiere a la composicién un
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tono base similar al proporcionado por las capas situadas
entre el autorretrato y la santa del museo neoyorkino y en
ambos casos se ha detectado blanco de plomo, perono son
caracteristicas determinantes para establecer un vinculo
entre ellos. También los cielos de estas obras comparten la
presencia de albayalde y azul esmalte. Sin embargo, en la
de Epiarte se afadieron bermellén y tierras, mientras que
en la otra se optd por azul ultramar (Ainsworth, Brealey,
Haverkamp-Begemann et al. 1982: 100, muestra G).

Para obtener conclusiones mas precisas, esta informacién
se cotejo con estudios técnicos de obras de Van Dyck en
diversas etapas de su actividad, conservadas en el Prado,
National Gallery de Londres y Alte Pinakothek, entre otras
grandes colecciones (Kirby 1999: 5-49; Roy 1999: 50-83;
Alba, Jover y Gayo 2012 a, b, d-g: 352-358, 361-371, 375-
377; Gritt 2012: 359-360; Kasl 2012: 348-349; Ridge 2012:
372-374; Thistlewood 2012: 350-351; Vergara y Lammertse
2012: 337-377; Sanchez-Barriga, Jiménez, Gébmez et al.
2014: 85-94; Harth et alii. 2017; Neumeister 2019)"3.
Esto ha evidenciado que el ligamento tafetan del lienzo
de Epiarte fue usual en la produccién del maestro y su
densidad, inferior a la de tejidos de sus inicios en Amberes,
con 19-20 hilos por centimetro en la urdimbre, aunque
préxima a los de Italia, con 7-9 hilos por centimetro, y a los
de Inglaterra, de 11-13 hilos por centimetro (Kirby 1999:
25; Alba, Jover y Gayo 2012 c: 346, nota 4; Sdnchez-Barriga,
Jiménez, Gomez et al. 2014: 88-89).

El aparejo gris de cenizas del lienzo de interés difiere de los
analizados de Van Dyck, que suelen tener una tonalidad
marrén con carbonato célcico, negro de carboén vegetal,
tierras y albayalde. Su imprimacién pardo-rojiza, se
asemeja en el color a las halladas en pinturas de la etapa
italiana del maestro en la Alte Pinakothek, como Martirio
de San Sebastidn (inv. 607) y Susana y los viejos (inv. 595),
pero aquélla estd formada por albayalde y tierra roja,
mientras que éstas contienen carbonato célcico, negro
vegetal, diversos ocres y sulfuro de hierro, entre otros
componentes (Roy 1999: 52y 57; Obermeier, Stege. Ortner
etal. 2019: 352-353).

Las muestras de cielos denotan que la combinacién de
albayalde y azul esmalte, habitual en numerosos pintores
de este periodo, también es recurrente en Van Dyck (Kirby
1999: 35; Roy 1999: 54, 62 y 66; Alba, Jover y Gayo 2012 a:
367; Sanchez-Barriga, Jiménez, Gdmez et al. 2014: 90; AIM
Sénchez Ledesma y Vega 2018: 4). El esmalte es el unico
azul identificado en capas originales de cielos del maestro
examinados, salvo en la pintura del Metropolitan y Retrato
ecuestre de Carlos | de la National Gallery de Londres (inv.
NG1172), dotados de una veladura de ultramar sobre la
mezcla descrita, y Desposorios misticos de Santa Catalina del
Prado (inv. P001544), cuyo cielo esta resuelto con azurita
(Ainsworth, Brealey, Haverkamp-Begemann et al. 1982: 100,
muestra G.; Kirby 1999: 35; Alba, Jover y Gayo 2012 g: 356).

Por otra parte, las carnaciones de Epiarte coinciden con las
asociadas a personajes femeninos e infantiles de Van Dyck,
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con blanco de plomo y pigmentos rojos muy molidos,
como tierra y bermellén (Alba, Jover y Gayo 2012 c: 340;
AIM Sanchez Ledesma y Vega 2018: 3)'", Esta mezcla ha
sido hallada en pinturas de sus comienzos en Amberes,
conservadas en el Prado y la National Gallery (Roy 1999: 54;
Alba, Jover y Gayo 2012 f: 353; Alba, Jover y Gayo 2012 g:
356)"%\. A proposito de esta pinacoteca, la transparencia de
veladuras en las mejillas de Retrato de una mujer y un nifio se
acentud con resina de pino, que no consta en los andlisis de
la santa estudiada, si bien las muestras proceden de zonas
sin veladuras (Kirby 1999: 32; Roy 1999: 54; White 1999: 84).

Conclusiones

El analisis de la técnica y materiales de esta obra ha
permitido conocer y documentar cédmo y con qué
fue realizada, comprobar su cronologia, lograr una
aproximacién tanto a su procedencia como al perfil de
su autor y diferenciar lo original de afnadidos posteriores,
como son el bastidor, la tela de forracién, el repinte del
fondoy, quizd, el marco.

La documentacién generada, que servird de referencia
para conservar la pinturay compararla con otras coetaneas,
la sitta en el siglo XVIl y sefala que el lienzo fue aparejado
e imprimado en Espaia, donde también se debié de
pintar, pues la eleccion y aplicaciéon de la imprimacién
dependian del pintor. Su destreza técnica indica que fue
alguien avezado en el oficio, pero el hecho de que no estén
documentadas estancias de Van Dyck en la Peninsula
Ibérica reduce las posibilidades de su autoria.

Al hilo de esto, la comparaciéon de esta santa con la
producciéon del maestro ha revelado que sus discordancias
son mas significativas que sus nexos. Asi, se ha constatado
que la composicion se asemeja a la del flamenco en la Alte
Pinakothek y guarda mayor fidelidad a la del Metropolitan.
Con ésta comparte rasgos estéticos susceptibles de ser
copiados, no otros estilisticos dificilmente imitables, que
definen el “gesto” personal de cada pintor, ni la mayoria de
los materiales identificados.

Igualmente, hay particularidades del soporte, imprimacién
y pelicula pictérica de la obra de interés que coinciden con
las descritas en pinturas deVan Dyck, pero no son exclusivas
suyas. En relacion con esto, en las muestras tomadas
de aquélla no se han hallado pigmentos facilmente
accesibles, que este maestro solia utilizar y que tendrian
cabida por los colores de las zonas exploradas, como son
azul indigo y amarillo de plomo y estafio. Tampoco se ha
identificado la resina de pino a la que solia recurrir para
aportar transparencia a las veladuras, si bien las muestras
provienen de zonas desprovistas de ellas.

Estos resultados indican que la santa estudiada fue
realizada, muy probablemente, en Espafa, copiando la
conservada en el Metropolitan y abren nuevas lineas de
investigacion sobre la identidad de su autor, cdmo accedié

a esta ultima, a la que dicho museo situa en ltalia, en la
coleccion de Antonio Ruffo, hasta mediados del XVIIITY, y
el método que siguié para copiarla.

Notas

[1] El lienzo de Van Dyck en el Metropolitan, de 99,7cm. x 73,7cm.,
pudo tener un tamano similar al de Epiarte, pues sus bordes
fueron cortados. El de la Alte Pinakothek, con 114,9cm. x 87,9cm.,
contiene mas detalles y su originalidad es objeto de controversia.
Lo mismo sucede con la copia del Prado, de 127cm. x 108cm. y
con la conservada en coleccién privada, de 125cm. x 90,5cm.,
que Diéguez atribuyé a Mateo Cerezo (Sterling 1939: 54; Diaz
Padron 1976: 518-519; Larsen 1988, I: 233; Il: 181, n° 449 y 450;
Barnes et alii. 2004: 159-160, n° 1.14; Diaz Padrén 2012: 364-367;
Salomon: 2012: 104 y 106; Neumeister 2019: 384; Diéguez 2020 a y
b: 22, 24 nota 37 y 25; Metropolitan Museum of Art: https://www.
metmuseum.org/art/collection/search/436257?&searchField=All
&sortBy=Relevance&ft=van+Dyck&offset=0&rpp=20&amp;pos=3
[consulta: 12/04/2022]

[2] Diéguez tradujo la inscripcion como “estos dos marcos de hojas
son a dos baiochi el palmo”, especificando que el baiocco fue una
moneda de los Estados Pontificios entre mediados del XVI y del
XIX.

[3]1Agradeceralos doctores Matias Diaz Padrén, antiguo Presidente
de Honor del Instituto Moll, y Ana Diéguez, Directora del mismo,
sus comentarios y aclaraciones durante esta investigacion.

[4] Alcalad Subastas (02-10-2018, n°526).

[5] Intervencion posterior al reentelado del soporte y al cambio de
bastidor.

[6] Covarrubias vinculd los “anjeos” a Francia y Flandes. Por su
parte, el mencionado manuscrito define el “brin de melinjes”como
el mas ordinario lienzo para pintar, indica su uso sin blanquear
para favorecer el agarre de aparejos y que eran mejores y menos
nudosos los de “ai arriba’, expresidon que Bruquetas interpreta
como posible alusion al norte de Europa. Fue redactado en Medina
del Campo, importante enclave de ferias comerciales desde el
siglo XV, donde concurrian mercaderes de Flandes y otros lugares,
posibilitando acceder a sus productos y obras.

[7] Son unas cuarenta pinturas de Eugenio Cajés, Juan van der
Hamen y Ledn, Juan Bautista Maino, Diego Veldzquez, Juan de
Espinosa, Francisco de Herrera “el Mozo", Juan Bautista Martinez
del Mazo, Juan Antonio de Frias y Escalante, Francisco Rizi y Luca
Giordano.

Este aparejo también ha sido identificado en la copia de Rubens,
durante su segunda estancia en Madrid, a partir del original
de Tiziano Adan y Eva, actualmente en el Prado (inv. P001692)
(Vergara, Alba y Gayo 2013: 20).

[8] Aunque los andlisis no especifiquen el tipo de laca roja hallada
en esta obra, es muy probable que sea de cochinilla, pues se
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impuso paulatinamente en Europa desde su llegada de América a
mediados del siglo XVI. Anteriormente, se utilizaba laca del insecto
kermes, que habitaba robles de costas mediterraneas, segun Laurie.

[9] El cinabrio natural procede de las minas de Almadén en Espafiay
del Monte de Amiata en Italia, donde se ha extraido desde tiempos
remotos, mientras que el bermelldn artificial se ha elaborado en
Europa desde el siglo VIII.

[10] Diego Veldzquez, Juan Bautista Maino, Eugenio Cajés, Vicente
Carducho y Juan van der Hamen y Leén.

[11] Agradecer a Jan Schmidt, Jefe de Conservaciéon de la Alte
Pinakothek, y al Dr. Heike Stege, Jefe del Departamento Cientifico
del Doerner Institut, su amabilidad al confirmar la inexistencia de
analisis quimicos de esta obra.

[12] En pintura, la autorradiografia permite localizar e identificar
pigmentosinorgdnicos.La obra se expone aradiacién de neutrones
de baja intensidad, que la vuelve temporalmente radiactiva, y se
genera una imagen radiografica en la pelicula fotografica situada
en contacto con ella.

[13] Inicio en Amberes: Serpiente de metal (inv. P001637),
Desposorios misticos de Santa Catalina (inv.P001544), Coronacién de
espinas (inv. P001474), Lamentacion (inv. P001642), y Prendimiento
de Cristo (inv. P001477), del Museo del Prado; Entrada de Cristo en
Jerusalén (inv. 58.3) del Indianapolis Museum of Art; Lamentacién
(inv. WA1869.1) del Ashmolean Museum; Dejad que los nifios se
acerquen a mi (inv. NGC4293) de la National Gallery of Canada;
San Sebastidn atado para el martirio (inv. NG121) de la Scottish
National Gallery; Cristo y el enfermo de gota (inv. 559) y Martirio de
San Sebastidn (inv. 371) de la Alte Pinakothek de Munich; Retrato
de una mujer y un nino (inv. NG3011) de la National Gallery de
Londres; y Cristo y la mujer adultera del hospital de la Venerable
Orden Tercera de San Francisco en Madrid.

Estancia en ltalia: George Gage con dos asistentes (inv. NG49) y
Los nifios Balbi (inv. NG6502), de la National Gallery de Londres;
Martirio de San Sebastidn (inv. 607) y Susana y los viejos (inv. 595)
de la Alte Pinakothek.

Vuelta a Flandes: Caridad (inv. NG6494) y Abad Scaglia adorando a
la Virgen y al Nifio (inv. NG4889), de la National Gallery de Londres;
Retrato del organista Hendrick Liberti (inv. 375), Duque Wolfgang
Wilhelm de Pfalz-Neuburg (inv 402), El pintor Jan de Wael y su esposa
Gertrud de Jode (inv. 596), y Retrato de Anna van Thielen, esposa del
pintor Theodoor Rombouts, con su hija Anna Maria (inv. 599), entre
otras, de la Alte Pinakothek de Munich.

Etapa en Inglaterra: Lady Elizabeth Thimbelby y su hermana (inv.
NG6437), Retrato ecuestre de Carlos | (inv.NG1172) y Lord John Stuart
y su hermano, Lord Bernard Stuart (inv. NG6518), de la National
Gallery de Londres; Reina Enriqueta Maria de Inglaterra (inv. 4999) y
Retrato de Margaret Lemon (inv. 1308), de la Alte Pinakothek.

[14] Alba, Jover y Gayo advirtieron que las carnaciones de Van
Dyck varian segln sean de personajes femeninos e infantiles,
o bien de figuras masculinas. En aquéllas, claras, predomina el
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albayalde mezclado con pigmentos rojos, mientras las segundas,
mds oscuras, suelen contener albayalde, bermellén, negro carbén,
tierras pardas y rojas, a veces, también yeso o carbonato célcico.

[15] Serpiente de metal y Desposorios misticos de Santa Catalina,
del Prado; Retrato de una mujer y un nifio de la National Gallery de
Londres.

[16] Ver procedencia de la obra en enlace de la nota 1.
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e Restauro), GE-Conservacion y Philostrato. Revista de Historia y
Arte, asi como en congresos internacionales organizados por el
Grupo Esparniol del IIC (GEIIC), la Asociacién Espariola de Ensayos No
Destructivos (AEND) y el Centre for Art Technological Studies and
Conservation (CATS).
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