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1. Motivo de la tasación. 
 

Valoración y consulta de un óleo sobre lienzo atribuido a Amerighi o Michelangelo 

Merisi (Caravaggio 28-9-1571- Porto Ercole 18-07-1610) “David vencedor de Goliat”. 

2. Bases de datos y metodología aplicada. 

2.1 Bases de datos. 
 

Para el presente informe se ha recurrido a diversas bases de datos con la finalidad de 

establecer un precio actualizado de la obra a tasar. En dichas bases de datos se registran (con 

imágenes), desde 1980, todos los lotes subastados en casas de subastas nacionales e 

internacionales (Artprice, Art Investment, Artnet, artvalue, etc.). La variedad de géneros y 

estilos abarcan estas bases de datos van desde la pintura, escultura y dibujo clásicos hasta las 

nuevas tecnologías que son aplicadas al arte actual. 

 
 

2.2 Metodología.   
 

Para abordar la tasación de la pieza que ocupa este informe ha sido necesario realizar 

un trabajo previo de investigación que complete los datos disponibles sobre el artista; 

presencia en subastas públicas y características de las piezas, con el fin de obtener el 

justiprecio actualizado.   

De manera paralela se ha realizado un estudio pormenorizado de la pieza, tanto de las 

características físicas del lienzo como de la documentación facilitada, añadida y traducida en 

los anexos.   

Con todos esos datos, se ha realizado una investigación como paso previo a la 

determinación del valor, lo más objetiva posible, de la pieza. En ella se han buscado todos los 

resultados de las ventas públicas en casas de subastas internacionales de Amerighi o 

Michelangelo Merisi (Caravaggio 28-9-1571- Porto Ercole 18-07-1610), taller, escuela y 

atribuciones.  
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3. Obra a tasar 
 

 

 

 
 
Ficha técnica: 
 
Autor: Amerighi o Michelangelo Merisi (Caravaggio 28-9-1571- Porto Ercole 18-07-1610) 
Título: David vencedor de Goliat 
Fecha: Circa 1596 y 1600. 
Periodo artístico: Barroco Italiano 
Corriente artística: Tenebrismo 
Soporte: Lienzo 
Técnica: Óleo 
Medidas: 110x97 cm 
Formato: Vertical 
Marcas: Sin firma 
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Reverso de la obra 
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3.1 Autor 
 

La pieza por tasar es una obra perteneciente Amerighi o Michelangelo Merisi (Caravaggio 28-9-

1571- Porto Ercole 18-07-1610). Huérfano a temprana edad fue enviado en 1584 por su 

hermano Battista a Milán como aprendiz en el taller de Simón Peterzano. Sin embargo, muy 

poco o casi nada se sabe acerca de la primera juventud de Caravaggio. Las noticias de cierto 

homicidio y un encarcelamiento son probablemente fruto de la invención, de la misma manera 

que no hay pruebas de su supuesta estancia en Roma en el séquito de Peterzano. Después de 

un posible viaje a Venecia hacia finales de 1591 o principios de 1592, deja Milán y viaja a la 

Roma del Papa Clemente VIII en busca de prosperidad laboral.   

En Roma, Caravaggio se vio obligado a llevar en sus comienzos una vida llena de fatigas y 

penurias, se sabe que se hospedó en casa de Pandolfo Pucci a quien apodaba “Monseñor 

ensalada” en referencia a que la ensalada era el único alimento que le proporcionaba. Trabajó 

después junto al pintor Antidevuto della Grammatica, y más tarde cayó enfermo, siendo 

obligado a ser internado en el hospicio de los pobres de la Consolación.  

Una vez concluida esta convalecencia, trabaja junto al Caballero de Arpio, quien le enseña a 

pintar flores y frutas tan bien imitadas como podemos apreciar hoy en día. Se tienen noticias 

de su posterior asociación con Próspero Orsi, pintor de grutescos. A este período pertenecen 

sus primeras obras, entre las que destacan el Baco y el Joven con cesto de frutas. No obstante, 

a pesar de las penurias, materiales y artísticas, se va formando el talante de un importante 

pintor.  

Coetáneo de Caravaggio, Giovanni Baglione, afirmaba que “después intenta vivir por si mismo 

y hace algunos cuadritos, retratándose en el espejo. Pero no tiene éxito al tratar de darles 

salida, con lo que se reduce a mal término y sin dinero, de manera que algunos caballeros le 

ayudan por caridad; en tal situación le conoce el cardenal Del Monte, quien, por deleitarse 

mucho con la pintura, le acoge en su casa, y Caravaggio, teniendo empleo y provisión, 

adquiere ánimo y crédito”. 

Gracias a la amistad del cardenal, convertido en protector suyo, el pintor se pone en contacto 

con otras muchas familias patricias, como los Giuliani, los Mattei y los Crescenza. Caravaggio 

pinta para Del Monte Los músicos, (Museo Metropolitano de Arte, Nueva York). El éxtasis de 

San Francisco (Wadsworth Atheneum, Hartford, Connecticut) y La buenaventura (Museos 

Capitolinos, Roma). Gracias a sus buenos oficios también se confía a Caravaggio su primer gran 

encargo público: Los retablos de la Capilla Contarelli. Esta época se de las más prosperas y 

relativamente tranquilas de la vida del artista.  

Si hasta este momento Caravaggio había pintado sólo para un público restringido con el ciclo 

de la Capilla Contarelli afronta lo que la historia del arte denomina “pintura histórica”, es decir, 

pintura de carácter religioso. Tras numerosas tentativas y arrepentimientos, Caravaggio 

encuentra una solución a su problema: no reniega del realismo de sus primeros cuadros, pero, 

dado que éste no puede coexistir con la “pintura histórica”, tal y como la entienden en la 

época, reduce la historia a puros sucesos.  
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En La vocación de San Mateo (Capilla Contarelli, Iglesia de San Luis de los Franceses, Roma), 

por ejemplo, vemos una acción que se consuma en un instante, un puro fenómeno, ya que el 

pintor no se preocupa de describir los antecedentes ni las consecuencias. La iluminación del 

cuadro es constante, surgida de un único haz de luz y los personajes llevan ropajes modernos, 

recordando que la llamada de Cristo podría igualmente producirse aquí, ahora, de repente, y 

dirigirse, no sólo a un aduanero que juega delante de una mesa, sino también a cualquiera de 

nosotros, en pleno siglo XX. Una forma personal de ver el arte, que le acerca a los hombres de 

todos los tiempos. 

Al trabajo de la capilla Contarelli le siguen otros encargos públicos y numerosas peticiones 

privadas. Hacia 1600 pinta para la Capilla Cesari, La Conversión de San Pablo y la Crucifixión de 

San Pedro, mientras que se confía a Anibal Carraci la bóveda del altar de la misma capilla, que 

representa La Asunción; para la Iglesia Nueva pinta El descendimiento de Cristo en el Sepulcro. 

Durante ese tiempo lleva Caravaggio una vida peculiar. Famoso por las continuas peleas en 

una de esas riñas hiere a Flavio Canónico, sargento de Castel dell´Angelo, y es encarcelado. 

Sales de prisión el 25 de septiembre de 1603, parece ser que por intercesión del embajador de 

Francia. En estas fechas realiza la Virgen de Loreto (Biblioteca Nacional de Nápoles), 

marchando posteriormente a la localidad de Tolentino, en las Marcas, donde permanece entre 

el 25 de octubre y el 8 de enero de 1604.  

A su regreso de las Marcas le es asignada otra obra pública: La Virgen de Loreto1605, Iglesia de 

San Agustín, Roma). El 29 de Julio de 1605 hiere al amanuense Mariano Pasqualone, notario de 

profesión. Con este motivo huye a Roma, pero a finales de agosto está ya de regreso en la 

ciudad. En el mes de octubre entrega a la confraternidad de los palafreneros el retablo que 

representa a la Virgen de los palafreneros de Santa Ana (Galería Borghese Roma). Destinado a 

la basílica de San Pedro, este cuadro nunca será colocado, sin embargo, si sobre su altar.  Al 

año siguiente también se rechaza su Dormición de la Virgen. El 29 de mayo resulta herido en el 

transcurso de una riña, en la que mata a Ranuccio Tomassoni, y se ve obligado a huir de Roma, 

esta vez para siempre.  

Tras su huida de Roma inicia un largo peregrinaje por toda Italia que no terminará hasta su 

muerte. LA primera y breve etapa de este exilio es la campiña romana: como señala Mancini, 

“el primer lugar al que se dirige es Zagarolo, donde hace una Magdalena y un Cristo camino de 

Emaús….” con estos dineros marcha a Nápoles” Llegado allí, pinta hacia finales de 1606 Las 

siete Obras de Misericordia para el Pio Monte (Iglesia del Pio Monte, Nápoles), La Virgen de 

Rosario y diferentes versiones del tema bíblico David y Goliath,, una en el museo de Historia 

del Arte de Viena, otra en El Museo del Prado de Madrid y la presente obra de este informe.  

Mientras tanto en Roma, se produce un hecho que atestigua la fama alcanzada por 

Caravaggio: La Dormición de la Virgen, rechazada por el clero de Santa María delle Scale, esta 

pieza fue adquirida por Rubens por cuenta del duque de Mantua. Antes de su partida, el 

cuadro será expuesto al público romano durante ocho días mientras su autor sigue siendo 

polémico. Hacia finales de 1607 o principios de 1608, Caravaggio se traslada a Malta. Sus 

primeros trabajos son dos retratos oficiales del Gran Maestre Reinante, el noble francés Alof 

de Wignacourt.  
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Pinta después la Degollación del Bautista (Catedral de San Juan La Valletta), única obra 

autógrafa del artista, a la que le siguen el San Jeronimo escribiendo y el Amorcillo dormido 

(Palacio Pitti, Florencia). Recibido en la Orden de los Caballero de Malta, cae después en 

desgracia, probablemente porque llega a saberse el verdadero motivo de su huida de Roma. 

Arrestado y encarcelado en los calabozos de Forte Sant´Angelo, consigue huir en octubre de 

1608 y llega a Siracusa. Es en esta ciudad donde pinta la Sepultura de Santa Lucía, por encargo 

del senado, terminado el trabajo vuelve a huir, pero esta vez a Mesina. Estuvo en Mesina hasta 

agosto de 1609, para trasladarse a Palermo, donde pinta otra Natividad.  

En espera de poder regresar a Roma, se traslada a Nápoles. Allí, no se sabe con exactitud, su 

rostro fue malherido hasta quedas casi irreconocible. No le faltan los encargos ya que, en 

pocos meses y todavía convaleciente, pinta cuatro cuadros entre los que se encuentran la 

Flagelación de Cristo (1607, Nápoles, Museo de Capodimonte) y otro David y Goliath (1605-6, 

Roma, Galería Borghese). En Julio de 1610 Caravaggio emprende el regreso a Roma, pero en 

Porto Ecole, es arrestado por error. Liberado al cabo de dos días, ya no encuentra la nave que 

debía conducirle a Roma y muere en la playa el 18 de Julio de 1610. 

Su vida aventurera y carácter violento se reflejan en su obra. Adoptó una actitud de rebeldía 

frente al imperante eclecticismo de la escuela boloñesa de los Carraci. Sus lienzos muestran su 

preocupación por los estudios lumínicos, haciendo destacar las figuras y escenas por los 

efectos de luz sobre el fondo oscuro, con singular maestría. La fuente de su inspiración fue el 

mundo que le rodeaba, especialmente el humilde, en crudo realismo. Su obra le convierte en 

el creador del “tenebrismo” y el primer pintor relevante barroco.  

Caravaggio y sus influencias 

En torno a Caravaggio aparecen círculos concéntricos que van extendiéndose a través del 

tiempo y el espacio, influencia que ni el mismo sospechó, pero cuyo fenómeno bien pudiera 

apellidarse, como muchos opinan, “caravagismo”. Así encontramos en Italia las obras de 

Manfredi, que llegaron a confundirse con las del maestro; Orazio Borgianini y el español 

Ribera, que transmitió la nueva tendencia a nuestro país. En Francia, Valentín, Regnier y 

Tournier se mostraron fieles al caravagismo; Simón Vouet fue el más importante en esta línea, 

aunque no perseveró. En Flandes, con colorido superior al francés, destacaron Baburen, Ter 

Bruggen y el grupo de los “tenebrosi” unidos en torno a Gerad y el grupo de los “tenebrosi” 

unidos en torno a Gerard van Honthorst. En España el ya citado Ribera, Pacheco, Herrera el 

Viejo etc. Más reveladores de la influencia de Caravaggio, precisamente por el carácter 

temporal de su influjo, fueron grandes pintores como Velázquez, Le Nain, Rubens, Rembrandt 

y otros.  
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3.2 Comentario de la obra  
 

La pieza a tasar representa el triunfo de David frente al gigante Goliat. El tema ejecutado en 

esta obra se encuentra plasmado en los textos del antiguo testamento Samuel I.17. Este pasaje 

del antiguo testamento ha sido abordado en múltiples ocasiones a lo largo de la historia del 

arte, por lo que representa una iconografía de sobra conocida. Del mismo modo, Caravaggio 

abordó hasta en tres ocasiones el tema, a menudo de manera similar, en diferentes versiones 

que se pueden encontrar en diferentes pinacotecas europeas1.  

David era el menor de los hijos de Jesé. Narran los textos que Samuel, iluminado por Dios, lo 

había honrado para que fuera el nuevo rey. Saúl cayó enfermo de una tristeza que le 

imposibilitaba tener descanso y le sugirieron que escuchase música como remedio a su 

dolencia. David era conocido por su arte en tocar el arpa. Por ello fue citado a la corte del rey. 

El soberano se quedó embelesado de las cualidades del joven. Además de entusiasmarse con 

su música lo tomó como escudero. 

Los filisteos reestablecieron su ejército y marcharon a atacar a Israel. Estaban pares ejércitos 

frente a frente. Del bando filisteo avanzó Goliat, un soldado gigante, y retó a que saliera un 

israelita a pelear contra él. Todos se amedrentaron, pero David convenció a Saúl para que le 

consintiera salir. Tomó su bastón de pastor; puso en el zurrón cinco cantos del arroyo y, con la 

honda en la mano, salió en busca de Golíat. Cuando estuvo a buena distancia, puso un guijarro 

en la honda; latigueó un trallazo en el aire y Goliat cayó desplomado. Le había dado en la 

frente. Corrió David y con la espada del mismo Goliat le cortó la cabeza. La pintura representa 

el momento en el cual David vencedor está a punto de cortar la cabeza del gigante-en pinturas 

posteriores a la presente David aparecerá triunfante portando la pieza degollada-. No 

obstante, esta representación al igual que la del museo del Prado se tornan como novedosas, 

pues no se halla mención explícita en los textos bíblicos.  

De la obra que nos aborda en este informe hay que decir que presenta una composición 

equilibrada en la cual el foco de dramatismo recae sobre la cabeza de Goliath que está 

próxima a ser degollada. La tensión de la escena se construye gracias a los elementos 

lumínicos qué creando los claroscuros, depositan la atención del espectador en los dos 

protagonistas. Los elementos de la batalla quedan en el suelo ensombrecidos, portando como 

único elemento la cuerda que David anuda entre sus manos. Las gradaciones cromáticas, 

aparte de ser muy oportunas plantean, un importante contraste entre David y Goliath, 

mientras el primero aparece mayormente iluminado por su carácter de vencedor, Goliath es 

apenas iluminado en cuerpo -siendo su rostro el protagonista absoluto-.  

Se aprecia una rica variedad en los escorzos de los protagonistas, cuyas anatomías están 

perfectamente trabajadas, quedando armoniosas y carentes de descompensación alguna. En 

lo que respecta a la representación gestual, la cabeza de Goliath se aprecia ya sin vida, pero 

con los ojos aún abiertos, mientras que la de David se aprecia serena y concentrada en el 

manejo de la cuerda. Se torna especialmente significativo este apunte, pues una 

 
1 Las diferentes versiones del triunfo de David sobre Goliath se encuentran en la Galería Borghese -Roma-, Museo 
de historia –Viena- y en el Museo del Prado -Madrid-. 
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descompensación en las figuras de los personajes sería sinónimo de una mano inexperta en la 

ejecución de estos. Los volúmenes se presentan también de manera correcta, ya que la cabeza 

de Goliath (por su condición de gigante), se presenta ligeramente más agrandada que la de 

David. 

Es importante señalar la importante similitud de la obra de este informe con respecto a la del 

museo del Prado en Madrid. En este caso encontramos una pieza ligeramente más castigada 

por el paso del tiempo, al presentarse más enturbiada que la de la pinacoteca española. Esta 

incuria es solventable mediante una limpieza apropiada. En aspectos de autoría ambas han 

estado puestas en duda durante un largo periodo de tiempo, sin embargo, estudios recabados 

-algunos en este informe-, atribuyen la autoría de la pieza al pintor lombardo Amerighi o 

Michelangelo Merisi (Caravaggio 28-9-1571- Porto Ercole 18-07-1610).  

Como señala el Catedrático Emérito Don Rafael Manzano Martos, la obra se encontraba 

inventariada en la colección personal de Isidoro van Montanaeken y su esposa Leona Matisen, 

que dada la condición de cónsul en representación de Bélgica residieron en Italia, donde 

previsiblemente adquirieron la obra. Señala Manzano en su texto la posesión de la obra que 

nos atañe en la colección personal de la familia Montenaeken apuntando además la existencia 

-visible en imágenes- del escudo nobiliario con los escudos familiares en lacre rojo además del 

escudo familiar.  
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3.3 Análisis físico de la obra 
 

Como aparecen recogidos en el presente informe, la pieza cuenta con diversos estudios que 

buscan la datación y autoría de la obra. En el caso del ya citado el estudio del Catedrático 

Emérito Don Rafael Manzano Martos, la expertización de Cecilia Paolini y el informe de 

condición de Giuliano Meisso. Este tipo de documentación es vital para la datación de una 

obra de arte, ya que intervienen elementos de análisis químicos que difícilmente pueden ser 

falseados. 

En el caso del informe de Rafael Manzano, se hace -entre otros- un análisis del soporte, la 

preparación y las capas de color. Señala el catedrático emérito que los preparados de los 

pigmentos se corresponden a una obra que ha sido ejecutada entre los siglos XVII o XVIII, por 

la condición orgánica e inorgánica de los mismos2. Todos estos elementos, así como el origen 

orgánico e inorgánico de los pigmentos empleados en el cuadro, sirven para posicionar a la 

pintura en una cronología acorde a las escuelas italianas y españolas oscilante entre los 

últimos años del siglo XVI y principios del XVII.  

Al igual que de manera pormenorizada analiza Cecilia Paoline, el informe de Giuliano Meisso, -

traducido en el presente informe-, elabora un concienzudo análisis del lienzo. Teniendo en 

estima todos los elementos físicos y estilísticos ya señalados con anterioridad. Es relevante 

este destacar que para este informe Meisso ha hecho una concienzuda revisión del estado 

actual y de conservación de la pieza, atribuyendo este estado al revestimiento hecho durante 

el siglo XIX. Haciendo especial énfasis en la habilidad pictórica y la preciosidad del autor en la 

elaboración del pigmento. 

En el informe de Cecilia Paoline, encontramos un análisis altamente minucioso, -traducido en 

el presente informe-, en el cual la historiadora descarta rotundamente que se trate de una 

copia ejecutada por un pintor español. Razona en primer lugar que se trate de una copia hecha 

por un pintor local debido al carácter estilístico y técnico de los pintores de la época en 

España, influidos por la tradición manierista, no eran capaces de llevar a término las técnicas 

tenebristas del pintor lombardo.  En segundo lugar, basándose en el informe de Rafael 

Manzano y en el sello que hay en el reverso de la obra, considera inviable que la pieza 

estuviera en España antes de 1863, confirmando así que la obra estuvo en Italia 

 

 

 

 

 
2 Los pigmentos, según su naturaleza, pueden ser orgánicos e inorgánicos. Los orgánicos son de origen 
animal, insectos de la laca, cochinilla, sepia o vegetal. Los inorgánicos se obtiene mediante el 
tratamiento de determinados compuestos químicos o minerales. Finalmente, los compuestos sintéticos, 
que han sido incorporados en el arte contemporáneo entre otras cuestiones por el abaratamiento de los 
costes económicos y temporales a la hora de crearlos. 
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4. Obras testigo  
 
1º)  
 
Autor: Michelangelo Merisi IL Caravaggio 
(1570/71-1610) 
Título de la obra: Judith et Holopherne, c.1607 
Precio de remate: Lote no subastado 
Estimación: 100.000.000€-150.000.000€  
Disciplina: Pintura 
Técnica: Óleo 
Soporte: Lienzo 
Medidas:  cm 
Fecha de venta: 27/06/2019 
Localización: Marc Labarbe, Toulouse, Francia 
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5. Conclusiones 
 
La elaboración de las presentes conclusiones, así como para este propio informe, han 
precisado de varias bases de datos para la obtención de resultados. En el caso de la base de 
datos ArtPrice, en la actualidad cuenta con 1 remate disponible sobre las piezas vendidas en 

subasta pública de Michelangelo Merisi IL Caravaggio (1570/71-1610).  De los cuales el 
único remate existente pertenece a Pintura. En el caso de la base de datos de la subasta 
Sotheby´s, para las piezas realizadas en el estudio del maestro italiano hay más de 300 remates 
disponibles, sin embargo, estos testigos de venta no pueden ser tenidos en cuenta dada la 
escasa calidad de las piezas y que la autoría de estas no concuerdan con el artista lombardo, 
sino que se trata de atribuciones, seguidores o pertenecientes al taller.  
 
Como se puede leer en la documentación anexa, la autoría de la pieza se encuentra 
corroborada de una manera unánime por los autores de los informes anexos en el punto 7 y 
comentados en el punto 3.3. A la hora de establecer el valor económico de una obra de arte es 
especialmente importante la determinación del autor de la pieza, ya que es uno de los 
parámetros básicos de los que parte la tasación. Pues al igual que en otros mercados, en el 
mercado del arte ciertos autores tienen un peso económicamente superior a otros.  
 
A la hora de establecer los testigos para medir la presencia del autor en el mercado del arte, 
en el punto 4 se ha seleccionado la única pieza que concuerdan con técnica, forma y estilo. La 
principal razón para aportar el único testigo existente en venta pública es que, en las bases de 
datos consultadas, artprice, artnet, invaluable o sotheby´s, no se disponía de ventas del 
maestro lombardo. Si existían remates de obras atribuidas o del circulo del artista, sin 
embargo, a la hora de establecer testigos en un informe como este se han de seleccionar 
aquellas imágenes cuya autoría esté confirmada, como es el caso de la presente pieza y piezas 
que coincidan en una serie de parámetros entre los que se encuentra la calidad artística. 
 
De acuerdo con el testigo de venta vemos que el precio de estimación puede resultar elevado. 

Esta casuística en primera instancia se debe a la calidad de la pieza, los momentos económicos 

en los que se han producido las ventas y por último la casa de subastas en la que haya 

transcurrido la venta. La pieza en cuestión responde a determinados casos que no han de 

pasar inadvertidos, uno de ellos es la autoría de la obra y la presencia del autor en subastas 

públicas. Denominado en el mercado internacional como Old Master, las piezas pertenecientes 

a los genios de la historia del arte tienen escasa o nula presencia en el mercado público, por lo 

que en caso de aparecer una pieza de esta índole el precio ha de ser sustancialmente más 

elevado que en otros casos. 

Por ello, teniendo en cuenta las premisas anteriormente planteadas, y de acuerdo con el 

testigo de venta facilitado, coincidente en autoría, técnica, época, iconografía y medidas 

aproximadas, se considera que la pieza objeto de estudio no puede alcanzar un precio de 

inferior a 75.000.000-80.000.000 millones de euros en venta pública. En el caso de venta 

privada, se recomienda que el precio mínimo de venta sea la cifra citada.  
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6. Dictamen  
 

En cumplimiento de lo estipulado en el artículo 335.2 de la Ley de Enjuiciamiento Civil, la 
autora del presente informe de tasación -abajo firmante-declara que ha actuado y actuara en 
lo que haga merecer con la mayor objetividad posible, tomando en consideración lo que pueda 
favorecer, como sea susceptible de causar perjuicios a cualquiera de las partes y que conoce 
las sanciones en las que podrí a incurrir por incumplir su deber como autora.  
 
Así mismo, manifiesta:  

 
• No ser cónyuge o pariente por consanguinidad o afinidad, dentro del cuarto grado 

civil, del solicitante o de sus abogados o procuradores.  

• No tener interés directo o indirecto en el asunto o en otro semejante.  

• No estar o haber estado en situación de dependencia o de comunidad o 
contraposición de intereses con el solicitante o con sus abogados o procuradores.  

• No tener amistad íntima o enemistad con el solicitante o con sus abogados o 
procuradores.  

• No existir ninguna otra circunstancia que le haga desmerecer en el plano profesional y 
estar perfectamente facultado como profesional competente para la redacción de la 
presente valoración.  

 

Y para que surta a los efectos oportunos, conforme lo prevenido en el artículo 335.2, de la Ley 

1/2000, de Enjuiciamiento Civil, lo firma,  

 

 

Laura Ruiz Vázquez 
lrvazquez@hotmail.es 
DNI: 50989944-W 
Tlf: +34 617-19-91-26 

 

• Graduada en Historia del Arte por la Universidad Autónoma de Madrid.  

• Máster en Mercado del arte por la universidad Antonio de Nebrija.  

• Colegiada nº 48199 del Colegio Oficial de Doctores y Licenciados en Filosofía y Letras y  
en Ciencias de la Comunidad de Madrid. 

• La autora de este informe no se hace cargo de posibles falsificaciones, basando su trabajo en 
estimaciones a partir de la información facilitada por el cliente.  

  

mailto:lrvazquez@hotmail.es
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7. Anexos 

7.1 Informe Rafael Manzano Martos 
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7.2 Condition Report Meisso Giuliano 
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7.2.1 Traducción de la autora del presente informe 

 
Objeto: "Davide e Golia" - Michelangelo Merisi attrib. 

Yo, el abajo firmante, Meisso Giuliano, restaurador y técnico de conservación de obras de arte, 

en presencia de la propiedad, y / o quienes lo representan ante usted, el 27 de febrero de 

2014 examiné el trabajo en cuestión en la bóveda donde está óptimamente guardado, según la 

documentación fotográfica adjunta.  

Autor: Michelangelo Merisi "Caravaggio" attrib.  

Medidas: 97 x 110 cm  

Técnica: óleo sobre lienzo Diagnóstico: análisis de diagnóstico no invasivo realizado con un 

microscopio digital con lupa y una lámpara de Wood. 

Reverso:  

a partir de un análisis técnico-visual, muestra un lienzo de refuerzo (revestimiento) realizado, 

se supone, en la segunda mitad del siglo XIX, ejecutado según el método florentino, 

generalmente compuesto de pastacolla del norte de Europa, que se calentó durante una 

correcta homogeneización y propagación por prensas que actuaban a un nivel de presión de 

manera forzada. En este caso, es fortuito que no existan presiones que comprometan la 

película pictórica, que no ha sufrido un "aplastamiento con una deformación relativa debido a 

un efecto de presión térmica". En el área medial superior hay signos obvios de paso de un 

collar de conejo entre los 2 lienzos con la consiguiente tinción del refuerzo. Además del 

revestimiento del siglo XIX, hay tiras perimetrales de medio 900 'insertadas para una mayor 

resistencia en la fase de encadenamiento, entre otras cosas, en el área lateral superior hay 3 

sellos de cera de sellado, ciertamente realizados durante la fase de inserción de este última… 

Incluso en el área superior derecha, el símbolo heráldico es perfectamente visible, ejecutado a 

mano alzada muy probablemente junto con los sellos. En la parte medial del lienzo de 

revestimiento del siglo XIX hay una pequeña ruptura de la trama que no ha causado ningún 

daño al lienzo de soporte original. 

Marco:  

el soporte de madera es de tipo fijo, con una barra transversal en dirección horizontal, no 

perfectamente en el eje sino ortogonal, lo que en cualquier caso garantiza una buena tensión. 

no es coetáneo con la pintura actual, carece de signos de elementos xilófagos y / o mohos 

debido a depósitos de partículas atmosféricas.  

La película pictórica, del abajo firmante cuidadosamente escaneada con una lámpara de luz 

negra, está en buenas condiciones y bien anclada a la preparación de yeso de Bolonia. Cabe 

señalar que la presencia en toda la superficie pictórica de un craquelado más evidente en 

algunas áreas no constituye un síntoma de inestabilidad del color o un estado particular de 
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deterioro del trabajo y, por lo tanto, no debe atribuirse a los problemas relacionados con él., 

pero se menciona exclusivamente en términos descriptivos del estado general de la obra. El 

trabajo ha sido objeto de un análisis cuidadoso realizado a primera vista, y con la ayuda de una 

lámpara UV y un microscopio digital, pero sin la ejecución de investigaciones de diagnóstico de 

laboratorio, entre otras cosas ya realizadas, y superfluo. para establecer el estado real de 

conservación de la pintura. 

A partir de la verificación de estos, queda claro que hay pequeñas fallas del pigmento original 

de entidad leve: - cerca de las áreas perimetrales - puntos leves de restablecimiento pictórico 

dispersos de manera heterogénea con predominio del fondo bituminoso. 

Al detectar la excelente condición actual de la obra, que afortunadamente se encuentra en 

una situación de estabilidad material también garantizada por el forro del siglo XIX, uno no 

puede dejar de notar la gran habilidad pictórica y la preciosidad del autor en la elaboración del 

pigmento. Excepcionales los esmaltes y su estado conservador con el que es posible deducir 

una gran habilidad porque están fundidos y sin remordimientos.  

Ficha técnica 

Artista: "Michelangelo Merisi Caravaggio" (Atribuido) 

Título: David y Goliat 

Dimensiones: 110 x 97 cm. 

Técnica: óleo sobre lienzo. 

 Yo el abajo firmante, Meisso Giuliano, restaurador y técnico de conservación de obras de arte, 

después de haber visto una vez más la obra en cuestión, el 27 de junio de 2019. 

Confirmo el buen estado de conservación como en mi documento de fecha 27 de febrero de 

2014 donde nada ha cambiado   
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7.3 Expertización Cecilia Paolini  

7.3.1 Versión italiana 

 

 



 
 
 

37 
 

  



 
 
 

38 
 

  



 
 
 

39 
 

 

  



 
 
 

40 
 

 

  



 
 
 

41 
 

 

  



 
 
 

42 
 

 

  



 
 
 

43 
 

 

  



 
 
 

44 
 

7.3.2 Versión inglesa 
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7.3.3 Traducción de la autora del presente informe de la versión inglesa 

 

En el día 30 de septiembre de 2019, analicé, en el almacén Fracassi de Florencia (Calle Saint 

Spirit 11), el cuadro con las siguientes características: 

Personajes: David y Goliath 

Técnica: Óleo sobre lienzo 

Medidas: 110 por 97 cm. 

Periodo: 1597-1598 

Estado de conservación: Reintelado 

Atribuida a Miguel Ángel Merisi de Caravaggio (Milán, 29 de septiembre de 1571 - Porto 

Ercole, 18 de julio de 1610) - Prof. Rafael Manzano Martos, Catedrático emérito de Historia del 

Arte de la Universidad de Sevilla). 

ICONOGRAFIA, CONTEXTO HISTORICO Y COMPARACIÓN ESTILISTICA 

La pintura presenta la misma imagen de la versión de Prado (n. P00065) que tuvo un largo 

debate crítico sobre el encargo al maestro lombardo Michelangelo Merisi da Caravaggio. La 

Iconografía está libremente basada en el Antiguo Testamento de la Biblia (Samuel I, 17, 1_38) y 

se supone que se ha realizado en los primeros años de la residencia romana de Merisi, durante 

los cuales se alojó en la casa del cardenal Francesco María Bourbon del Monte. Esta hipótesis 

se basa principalmente en una base estilística, ya que la obra maestra no se recuerda en 

fuentes coetáneas y hasta ahora no se conocen documentos de archivo anteriores a finales del 

siglo XVIII (para ambas versiones). Los dos ejemplares destacan por algunos detalles 

secundarios, algunos de los cuales ciertamente influenciados por la restauración que ambas 

versiones han sufrido a lo largo de los siglos. Sin duda, como muestran la reflectografía 

infrarroja y la radiación UV inducida por la fluorescencia, la diferencia más evidente entre las 

dos versiones, como la herida abierta en el frente gigante, es el resultado de un repintado 

realizado sobre el ejemplar de colección privada, objeto de este estudio.  

Aunque ligeramente reducida por todos los lados, la obra maestra de la colección privada 

destaca por un enfoque diferente, ligeramente descentrada hacia la izquierda. Desde un punto 

de vista histórico, hay que tener en cuenta que el período único, sin duda atestiguado, en el 

que Caravaggio realizó copias de autógrafos por sus pinturas, es sin duda el período durante el 

cual fue anfitrión del Cardenal del Monte o durante los años inmediatamente posteriores, por 

lo tanto, durante la residencia romana - como por ejemplo, las dos versiones de El laudista son 

propiedad de uno de los Cardenales del Monte (Nueva York, Museo Metropolitano de Arte), y 

el otro por el Marqués Vincenzo Giustiniani (St. Petersbourg, Ermitage); los dos ejemplos de 

Buena Fortuna, uno de nuevo al Cardenal del Monte (Roma, Pinacoteca Capitolina), el otro 

propiedad de la familia Vittrice (Parigi, Louvre); las dos versiones de la Cena de Emaús, la 

primera representada alrededor de 1601 y hoy en día en la National Gallery de Londres, la 

segunda pintada alrededor de 1606 y hoy en día en la Pinacoteca de la Brera de Milán -.   
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Ciertamente, las dos versiones de este joven David y Goliat no son uno el esbozo preparatorio 

del otro: las dimensiones casi idénticas excluyen esta hipótesis, como la integridad de la paleta 

de colores de ambos. Para otros, no se conoce ningún boceto preparatorio, tampoco dibujo, 

de Caravaggio. En cuanto a la versión del Prado, la pintura entró en las Colecciones Reales en 

1781 durante la época del rey Carlos III, pero hace mucho tiempo que está en España: de 

hecho, junto con la primera versión del Sacrificio de Isaac y el primer San Juan Bautista, fue 

traída a España poco después de su ejecución y aquí las tres pinturas se convirtieron en objeto 

de copias e imitaciones de artistas locales. Teniendo en cuenta el origen de la versión de la 

colección privada, debe excluirse absolutamente que pueda ser una copia de un pintor español 

local; los argumentos que excluyen que se trate de una copia de un pintor español del siglo 

XVII son sólo dos, uno de carácter estilístico y el otro, definitivo e incuestionable, de 

motivación histórica: el primero se refiere a la alta calidad pictórica de la pintura de la 

colección privada, por lo que se excluye la posibilidad de que pueda ser una copia de un pintor 

español de principios del siglo XVII. 

En efecto, durante los mismos años, Peter Paul Rubens, estimador de Caravaggio, fue 

empleado en la Corte española y rechazó la ayuda de los colaboradores locales porque no 

estaban del todo preparados de una manera técnica, por tener una inclinación estilística 

persistente en una tradición manierista, lejos de un lenguaje moderno que sobre todo gracias 

a Caravaggio y Rubens se desarrolló durante la primera década del siglo XVII. El segundo 

argumento es de carácter histórico: el origen de la pintura en examen excluye la hipótesis de 

que estuviera en España antes de 1863 (ver el párrafo de la procedencia); en el reverso, la 

historia de la obra maestra, conocida desde principios del siglo XIX, confirma la hipótesis del 

origen italiano. 

PROCEDENCIA 

La pintura en examen presenta tres emblemas que determinan el origen: dos en lacre en la 

parte superior del marco, uno en molde en la parte posterior del lienzo del forro. El emblema 

perteneciente ha sido identificado por el Prof. Rafael Manzano Martos, quien autentificó la 

autografía del pintor lombardo. Se trata de las armas de Isidoro van Montenaeken, cónsul 

belga que, a mediados del siglo XIX, estaba en Italia con su esposa Leona Matisen. En 1863 fue 

enviado como cónsul a Sevilla y posteriormente obtuvo el título de Barón y se convirtió en 

cónsul general de Bélgica y decano del Venerable cuerpo diplomático sevillano. En opinión de 

Manzano Martos, el cuadro fue adquirido por Isidoro durante los años en Italia, que más tarde 

fue propiedad de su hijo: León van Montenaeken nació en 1859 y es conocido por sus 

composiciones poéticas, recogidas en la publicación “Rimes Futiles", escrito en francés. Antes 

de emprender la carrera diplomática como cónsul, Isidoro van Montenaeken fue un rico 

comerciante y hombre de negocios, así como un coleccionista atento y generoso, admirador 

tanto del arte antiguo como del contemporáneo, amando en particular al pintor Doménico 

Morelli. 

La actividad de Montenaeken como coleccionista ha sido estudiada por Isabella Valente 

(catálogo de la exposición Doménico Morelli 2005, p. 159, n. 74). Si la hipótesis de Manzano 

Martos sobre la compra de la obra de arte en Italia por van Montenaeken es la más probable, 

la hipótesis de que la pintura fue comprada al rico coleccionista belga no debe excluirse: se 
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sabe que varias pinturas de Caravaggio, así como la producción de los primeros seguidores 

italianos, fueron puestas a disposición del mercado flamenco por el pintor y comerciante Louis 

Finson, que conoció personalmente al pintor lombardo y se puso en contacto con sus diversas 

obras maestras. 

LECTURA DEL ANÁLISIS DIAGNÓSTICO 

El trabajo en examen ha sido objeto de una campaña de reconocimiento diagnóstico liderada 

por el Prof. Enrique Parra Crego, especialista en Química del Patrimonio Cultural, para el 

“Laboratorio de análisis para la restauración y conservación de obras de arte"; en Madrid, 

documentada mediante una declaración del 16 de junio de 2001. 

Los análisis diagnósticos, si bien no pueden indicar la autoría de la pintura, destacan la 

compatibilidad de la técnica utilizada en la pintura en examen con el m o d u s pin g e n di de 

Miguel Ángel Merisi de Caravaggio. De hecho, no sólo los materiales constituyentes de la 

película pictórica están en perfecta consonancia con el alcance cronológico mostrado, es decir, 

el inicio del siglo XVII, sino que la forma de preparar el lienzo y de desplegar el color es análoga 

a la técnica pictórica utilizada por el pintor lombardo. 

SOPORTE 

La obra ha sido pintada sobre una pieza única de tela texturizada de densidad 18 por 18 hilos 

de urdimbre y trama (fotos microscópicas n. 70). 

CAPAS PREPARATORIAS 

El estudio de la capa subyacente se ha llevado a cabo mediante la investigación en cinco 

puntos de muestreo y exámenes no invasivos mediante el análisis de la fluorescencia inducida 

por la radiación x. Las capas preparatorias, utilizadas para aislar el soporte y hacerlo 

impermeable a la película pictórica final, son dos, ambas irregulares (inherentes a la tradición 

de principios del siglo XVII): a base de tierra y negro de humo con media agua ligante de origen 

orgánico, es decir, pegamento animal. Las capas preparatorias tienen un color marrón, lo que 

constituye una prueba fundamental. La imprimatura utilizada normalmente antes de 

Caravaggio (y utilizada también por el pintor lombardo antes de finales de la última década del 

siglo XVI) era clara, basada en el plomo blanco (blanco de plomo). El pintor lombardo, durante 

su residencia romana, probablemente durante los años en que fue huésped del cardenal del 

Monte, revolucionó la forma de preparar el lienzo, utilizando la paleta marrón. Esta técnica 

permitía ahorrar colores (ya que las sombras se dejaban guardadas desde abajo) pero también 

obtener una mejor simulación de la profundidad de la perspectiva de la escena (dado que la 

película pictórica es la más delgada, por lo tanto, se acumula en la parte en coincidencia con 

las sombras, mientras que está llena de cuerpo. en la zona de luz, que por lo tanto aparecen 

más cerca del ojo del espectador, como sucede realmente en un entorno con luz tenue). 
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DIBUJO 

La reflectografía infrarroja demostró la falta de dibujo preparatorio en toda la escena. Este 

rasgo está en línea con la literatura de diagnóstico relacionada con Miguel Ángel Merisi de 

Caravaggio, quien acostumbraba a grabar en seco y puntiagudo las capas preparatorias 

húmedas para marcar el espacio volumétrico de las formas que iba a dibujar a través del 

bosquejo de color. En la pintura en examen, tal vez se puedan detectar rastros muy leves de 

incisión en el brazo desnudo y en primer plano de David y en la rodilla derecha, pero para 

tener la seguridad de la naturaleza de estos rastros (que se pueden ver en la reflectografía) 

sería mejor someter la obra a una radiografía también parcial. 

CAPAS PICTÓRICAS 

A través de la fluorescencia inducida por la radiación X (XRF) y los microrretiros eliminados por 

la superficie pictórica, fue posible localizar la paleta de colores utilizada para realizar la pintura 

examinada. Se trata de pigmentos compatibles con la tradición pictórica de Caravaggio de 

principios del siglo XVII. En efecto, más allá de la evidencia fundamental del tipo de capas 

preparatorias, cuyo color marrón es típico del catálogo de Miguel Ángel Merisi de Caravaggio, 

también las capas de color finales, aunque no identifiquen el modus pingendi de Caravaggio, 

son coherentes con la paleta de colores utilizada habitualmente por el pintor lombardo y, por 

lo tanto, son coherentes con la gama cronológica de realización de la pintura. 

La tez de las figuras está compuesta por plomo blanco y bermellón (cinabrio, un pigmento a 

base de mercurio). Los campos verdes son la base del pigmento verde (a base de silicatos 

ferrosos de aluminio y potasio); las zonas azules son a base de cobalto; además, están 

presentes: negro de humo, pigmento rojo, (óxidos de hierro) y ocre (simonita y hematites de 

limón), pigmento de Siena y Bruno van Dyck. 

CRAQUELADO 

A través de la microscopía realizada por quien escribe durante la inspección del 30 de 

septiembre de 2019, se ha analizado el tipo de craquelado, fenómeno típico de las pinturas 

que aparecen en las obras de arte al óleo después de casi ochenta o ciento veinte años por el 

secado completo de la película pictórica. La pintura examinada muestra un craquelado de 

envejecimiento regular, de tendencia circular, coherente con la textura del tejido del soporte. 

El craquelado secado es casi inexistente, síntoma de un dibujo particularmente preciso y de un 

profundo dominio de la técnica de la pintura. 

ESTADO DEL REINTELADO 

La pintura ha sido objeto de varias restauraciones a lo largo de los siglos. Una primera 

intervención consistió en el revestimiento del soporte textil; no es fácil determinar la historia 

exacta de esta intervención, pero podemos hacer una hipótesis de que ha sido necesaria en la 

tercera década del siglo XVII, ya que está presente en el lienzo del revestimiento la marca del 

propietario de esa época, que fue Isidoro van Montenaeken. 

Una restauración posterior, que involucró principalmente algunas áreas de reintegración del 

color, visibles a través de la fluorescencia inducida por la radiación ultravioleta, está 
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documentada en abril de 1964 por una hoja de restauración firmada por Julio Moisés de 

Rueda. A partir del análisis de la fluorescencia UV, las áreas de compensación de la película 

pictórica son muchas, pero no muy amplias y no cubren grandes áreas de la tez de David (el 

brazo y el hombro) e incluso áreas más pequeñas de la cabeza de Goliat (en particular el frente 

donde inicialmente había sufrido la herida debido a la honda del héroe de Israel debe estar 

representado). 

La pintura final que ahora cubre la pintura no es original: la baja luminiscencia y 

principalmente la composición de la naturaleza terpénica (a saber, a base de masilla, que en 

fluorescencia devuelve un color azul-verde) no son compatibles con la datación de la obra. 

Estos datos no afectan a la originalidad de la obra y su datación a principios del siglo XVII: la 

pintura protectora final nunca ha sido considerada como parte principal para la conservación 

de la autografía y además es la capa que hay que eliminar para poder costear la restauración. 

CONCLUSIONES 

La incuestionable calidad pictórica de la obra de arte puede atestiguarlo como un lote superior 

incluso a nivel económico. 

Si la falta de un origen anterior al siglo XIX y la ausencia de esta descripción iconográfica en las 

crónicas del siglo XVII sobre Merisi son argumentos de un debate crítico sobre la obra de arte, 

la técnica empleada, principalmente sobre la elaboración de capas preparatorias y la falta de 

dibujo, son características compatibles con el modus pingendi del pintor lombardo y avalan la 

atribución realizada por el profesor. Rafael Manzano Martos. Como ya se ha escrito, una 

reflectografía más invasiva o una radiografía o investigación tomográfica podrían mostrar 

arrepentimientos y marcas de huecograbado, lo que excluiría la hipótesis de una copia, aunque 

ciertamente de esa época. 

Roma 9 /10/ 2019 


