La estructuracion de la pasta pictérica como procedimiento alternativo
de reintegracion ilusionista en pintura sobre lienzo. Estudio de materiales

aglutinantes y métodos de aplicaciéon

El objetivo del trabajo final que sintetiza este articulo es aproximarse a diferentes materiales y procedi-
mientos de reintegracion pictérica, para estructurar la textura original perdida en una pintura sobre lienzo,
a partir de la misma pasta pictérica de reintegracion. Esta alternativa a la reintegracion con estuco de la
textura superficial de una pintura sobre lienzo, recuperaria la capacidad matérica original de la pasta pic-
térica, manteniendo su cromaticidad, y permitiria que el estuco de reintegracion estructurase dnicamente
la laguna de la capa de preparacién, de forma mds préxima a la funcién original de este material.
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INTRODUCCION

La reintegracién de una laguna en la superficie de una obra
pictérica ha planteado multitud de cuestiones a los profesio-
nales de la conservacién-restauracién a lo largo del tiempo.
Conceptos como el respeto por la autenticidad de la obra de
arte, la identificacion y la reversibilidad de la intervencién o la
mejora en la lectura de la expresién artistica hacen plantear,
caso por caso, cudl es la mejor solucién, ya gue no hay nin-
guna opcién que pueda ser aplicada de forma sistemdtica. La
reintegracion pictorica conlleva un doble efecto enla obra en
relacién con el material afiadido: por un lado, las caracteristi-
cas matéricas de estos nuevos productos pictéricos afiaden
su comportamiento fisico y quimico al funcionamiento global
de la obra original. Por otro lado, el efecto cromdtico de la
reintegracion afectard la contemplacién de la obra e, inevi-
tablemente, el juicio directo, favorable o desfavorable de la
totalidad de la intervencién. Una tercera dimension de la re-
integracion es la textura superficial de la laguna reintegrada,
que garantizard su integracién mdxima en la obra, preser-
vando sus caracteristicas orogrdficas, relativas a la materia,
y metaméricas, relativas a la percepcién de los colores. Por lo
tanto, es fundamental estudiar y ampliar los procedimientos
y productos mds idéneos para reproducir la textura original.

ANTECEDENTES

La reintegracién en pintura sobre lienzo comienza a tener su
espacio, como intervencion de restauracion de obras de arte,
a partir de la aparicién del tejido como soporte pictérico. A
pesar de que la tela se comenz6 a emplear como componen-
te del soporte pictérico desde muy antiguo,’ es a partir del
siglo XV que su uso se extendio, a partir de la pintura al 6leo
veneciana, convirtiéndose en el principal soporte de pinturas
en toda Europa durante el siglo XVI.2

REVISION DE OBJETIVOS EN LA INTERVENCION

La reintegracion pictérica, como procedimiento comprendi-
do en la conservacion-restauracién de bienes pictoricos, se
ha interpretado y realizado desde diferentes puntos de vista
y con diferentes metodologias a lo largo de la historia de esta
disciplina y ha dependido de factores culturales, religiosos,
sociales, econémicos, politicos y tecnolégicos, en continua
evolucion y, paralelamente, ligados a cada regién del mundo.
Esta variabilidad de circunstancias ha hecho concebir la au-
tenticidad, la simbologia y la funcionalidad de la obra de arte
de formas variadas, dictando las condiciones, mds o menos

profesionales, que debe seguir una reintegracién pictérica,
segln la atribucién prioritaria de su estética, historia, valor
documental, etc.

En lo actualidad, el objetivo de la comunidad internacional
de profesionales de la conservacién-restauracion es propo-
ner y definir unos criterios y sistemas estandarizados de in-
tervencion, que puedan poner en marcha la respuesta mds
adecuada, con una base mds cientifica, frente a cada obra u
objeto del patrimonio cultural, respetando y partiendo, preci-
samente, de aquella pluralidad artistica, histérica, funcional o
comunicativa de realidades patrimoniales.

Por lo tanto, el contexto histérico y epistemolégico que vi-
vimos nos lleva a combinar la autocritica con la voluntad de
hallar alternativas mejores, simplificar y minimizar la accién de
intervencion sobre la obra, aumentar la precaucion y estu-
diar nuevos materiales y métodos, de la mano de la ciencida,
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TYaenla época romana, los
estandartes de tela acogian
las pinturas moéviles de
decoraciones efimeras, pero
las mds antiguas pinturas
sobre lienzo son los retratos
funerarios de El Fayum, de

los siglos I-111 d.C., realiza-
dos con caseina sobre tela

de lino; también durante la
Edad Media, la tela fue un
elemento preparatorio para el
soporte de madera, formando
parte del aparejo en la pintura
sobre tablay, en el siglo XV,
estas pinturas decoraban los
muros, en forma de cortinas
(CALVO, A. Conservacicn y
restauracion de pintura sobre
lienzo. Barcelona: Ediciones El
Serbal, 2002, p. 86-87).
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ed. Madrid: Ediciones Catedra
Instituto del Patrimonio His-
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pero sin perder nunca de vista los materiales tradicionales.
En consecuencia, la bisqueda de materiales y procedimien-
tos que permitan una intervencién minima, mds adaptada y
respetuosa con la obra también se convierte en un objetivo
prioritario en la reintegracién matéricay cromdtica de las pin-
turas sobre lienzo.

En este sentido, hoy en dia se acepta que todos los produc-
tos utilizados en la reintegracién pictérica, sea matérica o
cromdtica, deben poseer unas caracteristicas especificas®
bdsicas:

- Reversibilidad: debe ser fdcil y sequro poder retirar es-
tos productos de la obra en caso que se considere nece-
sario, sin provocar interferencias en el material original; se
debe poder hacer con el mismo solvente de la aplicacién, o
un solvente de naturaleza similar, dejando el minimo resi-
duo posible en la obra. Asi mismo, algunos autores hablan
de “removilidad”, al entender que una reversibilidad total
no es posible.*

- Durabilidad: deben ofrecer una minima garantia en
relacién con su estabilidad y eficacia en el tiempo, que
permita alargar el intervalo entre intervenciones y reducir
el estrés que padece la obra. Por otro lado, segun Pietro
Segala, presidente de la revista Mnemosyne,” la durabili-
dad nos llevarfa a hablar en términos de compatibilidad y
no tanto de reversibilidad.

- Compatibilidad: el comportamiento individual de cada
material utilizado debe facilitar la adaptacion fisica y qui-
mica con los constituyentes originales de la obra.

REVISION DE CONCEPTOS: REINTEGRACION MATERICA

Y CROMATICA DE LA PINTURA

Las lagunas presentes en el estrato pictérico en una pintura
sobre lienzo representan la ausencia localizada del material

3 SIGNORINI, E. “Fasi finali o nuova tappa del restauro?”. En: Le fasi finali nel restauro delle opere
policrome mobili: atti del congressos Trento, 19-20 novembre 2010. Saonara (Padua): Cesmar7, Il
Prato, 2011, p.10.

4 “Removilidad” es la adaptacién lingiifstica al castellano de la palabra inglesa “removability” o de
la palabra italiana “rimovibilita”, diferenciando su alcance como eliminacién del material afiadido,
tal como indica Signorini, de la total reversibilidad. Esta otra propiedad supondria retornar la obra a
las mismas condiciones anteriores a la accién de la intervencién y algunos autores, como Giovanna
C. Scicolone, entienden que no es posible (SCICOLONE, G.C. Restauracidn de la pintura contem-
pordnea: de las técnicas de intervencion tradicionales a las nuevas metodologias. Guipizcoa:
Editorial Nerea, IAPH, Consejeria de Cultura, Junta de Andalucia, 2002, p. 158).

5 SIGNORINI, E. Op. cit, p. 1.

6 FUSTER, L; MECKLENBURG, M.F. “Materiali per la stuccatura dei dipinti mobili: verso una valutazione
critica dell'idoneita, stabilita e versatilitat delle formulazioni tradizionali e attuali”. En: Le fasi finali nel
restauro delle opere policrome mobili: atti del congressos Trento, 19-20 novembre 2010. Saonara
(Padua): Cesmar7: 1l Prato, 2011, p. 47.

7 Para profundizar en la terminologfa utilizada, consultar BAILAQ, A; CALVO, A. “Reintegracion,
Integration, Inpainting, Retouching?: Questions around terminology”. En: BAILAD, A; HENRIQUES, F;
BIDARRA, A. (eds.). 2nd International Meeting on Retouching of Cultural Heritage, RECHZ. Oporto:
Escola Artfstica e Profissional Arvore, 2015, p. 12-24.

8 FUSTER, L; MECKLENBURG, M.F. Op. cit p. 47.
9 KEMPSKI, M. “Approaches to restoration at the Hamilton Kerr Institute and the use of egg tempera

as aretouching medium”. En: 3ed International Meeting on Retouching of Cultural Heritage, RECHS3.
Oporto: Escola Artistica e Profissional Arvore, 2016, p. 146.

pictérico —y no alteraciones cromdticas de los pigmentos
originales existentes—, siendo carencias estéticas que inte-
rrumpen la unidad original y alteran su significado, en mayor o
menor medida. Aun asf, si se observan estas alteraciones des-
de un punto de vista holistico, las lagunas pueden representar
la sintomatologia externa de una problemdtica a diferentes
niveles, que acaba disminuyendo la adherencia y cohesién
entre los elementos del estrato pictérico, provocando su pér-
dida.®

La reintegracién o integracién’ superficial, como fase final
de la intervencion realizada en una obra pictérica, se ocupa
del tratamiento de estas alteraciones, entendiendo la obra
como una unidad estructural matérica y estética. Por tanto,
el tipo de intervencién, metodologia y productos utilizados se
deben adaptar al nivel estructural de la afectacién, que pue-
de ser totalmente superficial por causas mecdnicas como la
abrasién, puede afectar también a la capa pictérica dejando
la preparacién a la vista o, incluso, afectar también a esta ul-
tima, llegando al soporte de tela.®

La reintegracion matérica del estrato pictoérico hace referen-
cia, por un lado, al relleno de estas zonas de ausencia ma-
terial, buscando una nivelacion en relacién con la superficie
pictorica circundante. De esta forma, se cubre el soporte textil
de la laguna, protegiéndolo de los agentes medioambientales
y del consiguiente efecto localizado, facilitando unas condi-
ciones andlogas al resto del soporte y, por tanto, un compor-
tamiento de conjunto.

Por otro lado, la reintegraciéon matérica estd relacionada con
la reproduccién de la textura original, en cuanto a caracteris-
tica estética de la materia, independientemente de cudl sea
el origen de esta textura -—elementos constitutivos, técnica
empleada o paso del tiempo—.

La reintegraciéon cromdtica de las lagunas superficiales, ha-
bitualmente realizada posteriormente a la matérica, tiene
como objetivo retornar la continuidad perdida de la obra en
relacién conlos aspectos cromdticos y figurativos, facilitando
la lectura compositiva. Segun el criterio de intervencion es-
cogido, diferencial o mimético, el procedimiento a seguir bus-
card una parcial o total semejanza cromdtica a los colores
adyacentes de la laguna.

A priori, el tratamiento de la textura superficial se contex-
tualiza en el criterio ilusionista —también llamado imitativo o
mimético— por cuanto consiste en reconstruir las zonas de
una imagen con pérdidas pictéricas de la manera mds fiel po-
sible ala original, enrelacién con el color, la forma'y la textura,
mediante el uso de nuevos materiales pero compatibles con
los originales. Es el criterio més utilizado a lo largo de la his-
toria de la reintegracién de obras pictéricas, hasta principios
del siglo XXI. A pesar de que en la actualidad la reintegracién
ilusionista estd muy cuestionada por los criterios actuales de
conservacion-restauracion, debido a que se relaciona habi-
tualmente con la falsificacién de la obra, existen sin embargo
muchos profesionales defensores de este criterio, argumen-
tando la existencia actual de técnicas analiticas eficientes y
respetuosas con las obras, que permiten consequir informa-
cion fiable y detectar las zonas intervenidas en una pintura;
por lo tanto, serfa cuestionable tener que dejar las lagunas,
de forma sistemdtica, inmediata y directamente visibles en la
obra.?

LA TEXTURA PICTORICA: ¢CAUSA O EFECTO?

La textura, entendida como la topografia de una pintura, es el
resultado superficial del conjunto de componentes presentes
en todos los niveles, a partir de sus huellas superpuestas y/o



yuxtapuestas. Por lo tanto, el tipo de soporte subyacente y
del estrato pictérico, la técnica artistica utilizada y el tempo
del artista en el proceso de ejecucion, junto con el paso del
tiempo posterior ala creacién de la obra, modelan y determi-
nan la textura de cada obra.

Un ejemplo de la importancia de la textura en una obra de
arte y de su degradacién a lo largo del tiempo lo encontra-
mos en la obra del pintor francés Eugene Leroy, Pour Maxim.
[pdg. 121] Esta obra estd creada a partir de la acumulacion
de diversas capas de 6leo superpuestas, logrando un secado
aparente superficial y una humedad crénica en las capas in-
teriores, que provoca un lento movimiento de las texturas que
ha llegado a nuestros dias.'® Las acciones de reintegracion
de los conservadores-restauradores han tenido que partir de
este rasgo de identidad, buscando materiales que se adapten
a su estructura en movimiento.

Asi pues, la textura pasa a formar parte de la obra como un
elemento pictdrico mds, influenciando el aspecto visual de los
colores y las formas que puede darse de manera regular en la
totalidad de la obra, o de forma irregular, alterndndose entre
zonas de diferentes grados de irregularidades.

En relacion con el aspecto visual de la superficie pictérica, J.
Gumfy R. Llufs i Monlla¢!" proponen una clasificacion de me-
nor a mayor textura, a partir de los elementos que pueden
constituir una obra pictérica:

- Superficie esmaltada: su aspecto visual liso y satinado
es el resultado de escoger cada componente de la obra
con un grado mdaximo de pulido superficial (soporte y pre-
paracién), una finura méxima del pigmento y un aglutinan-
te liquido o tintéreo.

- Superficie lisa: presenta un aspecto visual mate, puede
ser liso o granular regular.

- Accidentada: su aspecto forma una orografia visible,
con rugosidades o empastes de las capas pictéricas espe-
Sas.

- Muy accidentada: es fruto de grandes empastes de
pintura poco o nada diluida.

- Escabrosa: relieve pictérico con accidentes superficia-
les producidos por la pasta pictérica y adiciones de otros
materiales diversos.

Esta variedad de superficies, creadas directamente a partir
del estrato pictorico, se origind en Europa alrededor de los
siglos XVI-XVII, al mismo tiempo que la pintura sobre tabla
daba paso a la pintura sobre lienzo. La preparacién de este
soporte, por ejemplo, representé un cambio muy importan-
te en comparacién con la preparacién de la madera, ya que
podia ser mds fina, ligera y flexible, permitiendo que emerja la
textura de la tela como relieve significativo de la obra.

De forma paralela, los nuevos talleres de artistas trabajaban
para dar respuesta a las necesidades crecientes de explorar
el mundo, adaptando la expresividad de las pinceladas a la
representacion de estos conceptos.'?

En la actualidad, la textura forma parte de las obras pictéricas
con una libertad total de experimentacién y expresion, bien
a través de collages complejos creados con materiales muy
diversos, o bien con sutiles complicidades entre la textura y
el color, como es el caso de la obra Monochrome Bleu IKB42,
del artista Yves Kiein. BBl [pdg. 1211 En esta pintura, la textura

especifica creada por el autor caracteriza la percepcién de
su color tnico.”

LA TEXTURA SEGUN LOS ELEMENTOS COMPOSITIVOS

DE LA OBRA PICTORICA

A continuacién, se detallan las caracteristicas mds relevantes
de los elementos compositivos de una pintura sobre lienzo,
relacionados con la textura resultante.'

Soporte de tela

La tela, formada por la trama y la urdimbre, puede presentar
diferencias de textura segin la calidad de la materia prima
utilizada, el tipo de ligamento, las caracteristicas especificas
de las fibras y de los hilos constitutivos, la densidad vy la re-
gularidad del tejido, o la existencia de costuras de unién, que
posibilitan la realizacién de pinturas de gran formato.

Un ejemplo, como resultado de la combinacién de algunos
de estos elementos, lo podemos encontrar en las pinturas
sobre lienzo de la Escuela Veneciana (siglo XVI). El gran for-
mato de estas obras presenta costuras habituales; las fibras
utilizadas acostumbran a ser de cdfiamo, las cuales ofrecen
una rugosidad superior a las fibras de lino; el ligamento, habi-
tualmente en espiga o espina de pez —variante del ligamento
en sarga— produce las caracteristicas lineas superficiales con
inclinacién de 45°.

Las obras de Tiziano (1488-1576) son un claro ejemplo de
este tipo de pintura. [pdg. 122] En sus obras se observa
una textura accidentada, con empastes densos y pincela-
das irrequlares; el relieve del tipo de tela que hemos visto se
suma a este efecto de vibracion de la luz, que caracteriza sus
obras.”

Otro ejemplo del uso de la tela por su textura lo encontra-
mos en la Esparia de los siglos XVI-XVII. En este caso, algunas
de las obras de Francisco de Zurbardn (1598-1664) o de El
Greco (1541-1614) estdn realizadas sobre tela con un liga-
mento complejo denominado mantelillo, que agrupa las telas
adamascadas, segun la forma de dibujo de la trama —rombo,
adamascado, ajedrezado, vegetales, etc.~'® [pdg.122]

Preparacién del soporte de tela

Elrelieve de la tela serd més o menos evidente en la superficie
final, segun las caracterfsticas de la capa de preparacion'’ y
del resto del estrato pictérico que se superponga. En relacién
con la composiciéon de la preparacién, son los aditivos afadi-
dos los que pueden afectar a la textura superficial de la obra.
Algunos aditivos tradicionales habituales pueden ser el polvo
de mdrmol, de alabastro o de otras rocas o arenas siliceas de
diferentes granulometrias, en cuanto que la pintura contem-
pordnea muestra un abanico de posibilidades casi ilimitado
de objetos adicionados, buscando una determinada textura
bidimensional o incluso, tridimensional. La textura lograda,
resultado de la misma textura de cada objeto y su ubicacion
enla obra, presentard infinidad de formas y niveles.

Porotrolado, cabe destacar que existen evidentes diferencias
de textura entre las huellas ocasionadas por las herramientas
de manufactura tradicional y el relieve regular conseguido
por las preparaciones industriales, a partir del siglo XIX, que
dejan ala vista y al tacto la textura del tejido subyacente.

Pastas pictéricas

La capa pictérica recoge mayoritariamente las huellas de la
expresion artistica si la pasta tiene la consistencia necesaria,
ya sea de cardcter sutil, como la direccién de una pincelada,
o de cardcter intencionadamente abrupto, como los objetos
pictéricos realzados en la obra de Rembrandt.'®

10 GREENBERG, M. [ed.].
Modern Paints Uncovered:
Proceedings from the Modern
Paints Uncovered Sympo-
sium. Londres: Tate Modern,
The Getty Conservation
Institute, 2007, p. 290.

GUMI, J.; LLUIS | MONLLAO,
R. La Pinacologia: Inves-
tigacion de las pinceladas
personales de los artistas
pictdricos. Barcelona: Farell
Editors, 2007 (Nostra historia,
10), p. 71-73.

12 GUMI, J; LLUIS | MONLLADO,
R. Op. cit., p. 20.

13 GREENBERG, M. [ed.]. Op.
cit, p.149.

4 GUMI, J; LLUIS | MONLLAO,
R. Op. cit, p. 24-60.

'S VILLARQUIDE, A. La Pintura
sobre tela I: Historiografia,
técnicas y materiales. San Se-
bastién: Nerea, 2004, p. 122.

18 bid, p.123.

7 GUMI, J.; LLUIS | MONLLAO,
R. Op. cit, p. 34.

'8 DOERNER, M. Los Materia-
les de Pintura y suempleo en
el arte. 6% ed. Barcelona: Edi-
torial Reverté, 2005, p. 251.
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Los pigmentos también ofrecen variaciones en relacién con
la capacidad de empastar la masa pictérica, segun la masa o
el peso atéomico del metal bdsico constituyente del pigmento:
amayor peso atémico, més poder cubriente, opacidad y den-
sidad muestra el pigmento. También la granulometria afecta
a la consistencia de la masa pictérica, relacionada directa-
mente con el origen del pigmento y con el tipo o grado de
molturacién y con los procedimientos utilizados.

A partir de principios del siglo XIX, la industrializacién favo-
recidé la homogeneizacién de las pastas pictéricas, inde-
pendientemente de la naturaleza de los pigmentos, con una
densidady consistencia constantes. Por lo tanto, la textura de
la pintura contempordnea no se encuentra influenciada por
la tipologia de los pigmentos modernos, a diferencia de las
obras pictéricas anteriores a la industrializacién.

En cuanto a los aglutinantes, se hace evidente pensar que
las propiedades reolégicas'® de cada uno de los medios afec-
tardn directamente a la densidad, aplicacion y secado de las
pastas pictéricas, a la vez que la eleccién del soporte ade-
cuado para cada aglutinante mejorard estas caracteristicas.

Descartando los procedimientos secos, sin textura superfi-
cial propia, y algunos procedimientos acuosos sin viscosidad
suficiente, encontramos algunos, como el temple de cola o
de caseina, que pueden presentar una textura liquida o semi
pastosa o, incluso, relieves variables entre accidentados, muy
accidentados o de gran relieve, en el caso de la técnica acri-
lica —basada en la mezcla de una disolucion acuosa de un
aglutinante acrflico y pigmentos—.

Pero sin duda, el grupo de técnicas pictéricas que ofrece una
mayor variedad de texturas son los procedimientos grasos,
por sus propiedades comunes —viscosidad, densidad y capa-
cidad de dilucién—, que ponen de manifiesto unas cualidades
pldsticas Unicas por la aplicacion de empastes. Es el caso de
la técnica a la encdustica, la técnica a la cera en emulsion y
las técnicas oleoresinosas, entre las cuales destaca la pintura
al 6leo.

Las herramientas de aplicacién y asentamiento de la pasta
pictérica sobre el soporte, finalmente, producen un conjun-
to de huellas importantes en la superficie de la pintura sobre
lienzo, propias de cada una de ellas. Asf, las espdtulas, como
herramienta de aplicacion del color, presentan una variedad
de formas, tamafios y materias constitutivas, con movimien-
tos y relieves de todos los niveles de textura.

Por otro lado, las brochas y pinceles presentan también un
gran abanico de caracteristicas, que producen diversidad
de huellas propias, tal como se recoge en la tabla 1, donde
J. Gumfy R. Llufs i Monlla6?® describen las posibles huellas
ocasionadas, relaciondndolas con el tipo de pincel o brocha

utilizada. [pdg. 123]

Otros factores externos que determinan la textura pictdrica
El' paso del tiempo y el consiguiente envejecimiento de todos
los materiales que componen la obra, asi como determinadas
condiciones medioambientales circundantes o de conser-
vacion forman el conjunto de agentes externos que afectan
también a la textura pictérica. Algunas de estas alteraciones
superficiales pueden ser:

- Cuarteado de estructura empedrada: aparecen en el
estrato pictérico cuando el soporte de tela presenta una
trama abierta, con huecos entre los hilos, que ocasionan
islas en forma de pequefios cuadrados, mds o menos ho-
mogéneos.”' Kl [pdag. 123]

- Cuarteado de tela de arafia: ocasionado por un golpe
directo en el anverso, que provoca el hundimiento del es-
trato pictdrico y su rotura en forma de lineas concéntricas
al golpe.

- Cuarteados en forma de nido de abeja o piel de
cocodrilo: se forman en el momento de evaporacién de
los disolventes, durante la primera etapa de secado y se
caracterizan por formar redes de grietas primarias, largas
y marcadas, unidas por las secundarias, més pequefias y
superficiales, en formas ongulosas. [pdg.124]

- Ampollas: pueden producirse por la pérdida del aglu-
tinante en la preparacién, arrastrando la capa pictérica,
que se desprende en forma de burbujas y solo se sujeta al
soporte por el perfmetro exterior de estas. También pueden
aparecer en la capa pictérica como una reaccion frente
una fuente de calor o de productos corrosivos. [pdag.
124]

- Cazoletas céncavas: los pequefios fragmentos en for-
ma de escamas se deforman por fuerzas internas de co-
hesién y compresion, levanténdose por los bordes en una
forma concava, mientras se sujetan a la capa inferior por
un punto central.?* €l [pdg. 124]

- Arrugas y deformaciones de la tela: habitualmente
ocasionadas por la pérdida de tensién de las fibras textiles
—por defectos del clavado en forma de guirnaldas, por pér-
dida de cufias y deficiencias de tensado en forma de ondas
en las esquinas o por acumulacién de suciedad en la zona
inferior de la pintura, ocasionando bolsas—, que alteran
también el sustrato pictérico. M8 [pag. 124]

- Intervenciones anteriores en el soporte: algunas
causas que pueden alterar el relieve pictérico pueden serla
intervencioén coninjertos —que provocan diferencias de tensién
con el soporte de tela y dejan la marca visible por el anverso—,
o laimpresién de la trama de la tela en la pintura, por el uso de
una excesiva presion y/o elevada temperatura.?

- Limpiezas drdsticas e invasivas: se pueden observar
acciones de limpieza mecdnica, con una abrasién excesiva,
que desgasta el relieve de los empastes pictoricos.

TRATAMIENTO DE LA TEXTURA

PICTORICA EN EL CONTEXTODE |

LA CONSERVACION-RESTAURACION
PROCEDIMIENTO TRADICIONAL

Ya en 1959, Paul y Albert Philippot recomendaban recons-
truir las fisuras, grietas y cuarteado del estrato pictérico, asf
como el resto de accidentes superficiales, caracteristicos de
la obra.?

El método tradicional de reintegracién de la superficie picto-
rica parte del concepto de textura como dimensiéon matérica
del estuco con que se reintegra la laguna superficial, como se
puede ver en la imagen 11. Esta accién se lleva a cabo inde-
pendientemente de si la pérdida es en el dmbito de la prepa-
raciéon o solo de la capa pictérica. lill [pdg. 126]

Existen diferentes técnicas de reintegracién que responden a
este método segun las herramientas empleadas, el procedi-
miento seguido o el momento de secado del estuco en que
se reproduce el relieve original, como recoge la tabla 2. La
mayorfa de estas técnicas sigue un esquema en dos pasos, ya
que, por encima del estuco estructurado se aplica la reinte-
gracién cromdtica, habitualmente plono.m [pdg.125]



Un procedimiento alternativo, en un solo paso, ha sido la
reintegracién estructural a partir del estuco como materia
de reintegracion pldstica, estructural y cromdtica, utilizando
pastas de relleno coloreadas.?® I [pdg. 126]

ESTRUCTURACION DE LA PASTA PICTORICA

COMO METODO ALTERNATIVO

Otros estudios?® proponen usar dnicamente la pasta pictori-
ca de reintegracién para llevar a la prdctica la reintegracion
estructural, sobre todo en casos en que la capa de prepara-
cién sea muy fina o inexistente; en este caso, la metodologia
serfa igualmente en un solo poso. [pdg.126]

La propuesta de reintegracién de este trabajo es la estruc-
turacion de la pasta pictérica, manteniendo la reintegracion
matérica previa de la capa de preparacién con el estuco, en
dos pasos. De este modo, el estuco mantendria suimportante
funcién de proteccién del soporte,?” y la pasta pictérica rein-
tegraria los aspectos de cromatismo y textura de la pintura
original. I8 [pdg. 126]

La posible ventaja técnica seria la reintegracion de la laguna
por capas, respetando la continuidad de la estructura original,
siempre que sea posible, asi como la funcionalidad primaria
de cada elemento. Esta seric una hipdtesis para estudios
posteriores, que parte de los textos de Marion F. Mecklenburg:
el doctor sostiene que, ante los cambios termohigrométricos,
cada uno de los estratos pictéricos reacciona de una forma
determinada y tiene unrol concreto en el conjunto de la obra.?®

ESTUDIO EMPIRICO DE PASTAS PICTORICAS
DE REINTEGRACION
El objetivo ha sido encontrar, en un terreno experimental,
aquellos aglutinantes que mejores prestaciones muestren
para la estructuracién de la pasta pictérica, sin dejar de cum-
plir con las caracteristicas generales de reversibilidad, du-
rabilidad y compatibilidad, en el campo de la conservacién-
restauracion. Especificamente, las prestaciones deseadas de
un aglutinante para la estructuracién pictérica son:>°
- Preparacién sencilla.
- Plasticidad, ductilidad y maleabilidad.*°
- Proceso de secado adecuado: rdpido pero permisivo
con su manipulacion.
- Minima variacién de volumen una vez seco.
- Minima tendencia a la aparicién de grietas, fisuras o
cuarteado durante el secado.
- Distribucién axial de fuerzas en equilibrio: fuerza cohe-
siva/adhesiva suficiente, nunca predominante sobre los
materiales originales.
- Elasticidad y flexibilidad para adaptarse a los movimien-
tos de todos los materiales originales.
- Compatibilidad con el proceso posterior de la interven-
ciény con el original !
- Tendencia ala no toxicidad.
- Propiedades reolégicas adecuadas relacionadas con la
viscosidad y una adecuada fluidez.*?

El planteamiento de la investigacion se encaminaria a saber:
- Si este procedimiento presenta ventajas reales para la
obra, frente a las otras metodologias, en relacién con su
conservacion.

- Sies factible en términos de procesos, tiempo de reali-
zacion y materias.

- En caso afirmativo, saber si existen situaciones donde
sea mds idénea esta alternativa o las otras descritas.

- Siestaria mds indicado para reintegrar un tipo concreto
de textura.

Asi mismo, el estudio se ha limitado a conocer el comporta-
miento de algunas sustancias aglutinantes, mezcladas con
tres pigmentos y en relacién con tres sistemas de aplicacion
diferentes.

SUSTANCIAS AGLUTINANTES:

CARACTERISTICAS Y PREPARACION

Los criterios de seleccién aplicados tienen como finalidad po-
der comparar materiales ya probados en estudios anteriores
y también probar otros nuevos habitualmente presentes en el
taller; productos creados especificamente para el campo de
la conservacién-restauracion®® y también productos artfsti-
cos actuales o tradicionales, medios aglutinantes acuosos y
otros con una toxicidad més elevada pero de uso extendido
en la reintegracién, productos aglutinantes sintéticos y na-
turales vy, por ultimo, productos adquiridos comercialmente,
en comparacién con formulaciones realizadas en el taller.
EmE

El primer paso ha sido la elaboracién de las sustancias aglu-
tinantes no comerciales en el laboratorio, con las siguientes
férmulas:

- Paraloid® B72 al 40% en Shellsol® A.

- Aquazol® 200 al 20% en agua desionizada.

- Aquazol® 500 al 20% en agua desionizada.**

- Laropal® A81 al 50% en una disolucién 1:1 de Shellsol® A

y Shellsol® D40.

- Tylose® MHB 3000 P2 al 3% en agua desionizada.

- Laponite®RD al 10% en agua desionizada.

- Aquazol® 500, preparado anterior, afiadiendo yema de

huevo al 50%.

25 GARCIA, S. “Filling as retouching: the use of coloured fillers in the retouching of contemporary
matte paintings”. En: BAILAQ, A HENRIQUES, F; BIDARRA, A. (eds.). 3ed International Meeting...,
p.203.

26 PENTIER, G. “Structuring at the retouching step. State of the art: Study of the issues, materials
and techniques”. En: BAILAD, A HENRIQUES, F; BIDARRA, A. (eds.). 2nd International Meeting...,
p.191-208.

2T FUSTER, L; MECKLENBURG, M.F. Op. cit, p. 49.
28 1bid, p. 50.

29 FUSTER, L.; CASTELL, M. GUEROLA, V. £l estuco en la restauracion de pintura sobre lienzo:
Criterios, materiales y procesos. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2004, p. 61.

30 La plasticidad mecdnica se refiere a la capacidad de un material de deformarse permanente

e irreversiblemente, cuando se le aplica una presién por encima de su limite eléstico; la ductilidad
explica que esta deformacién se produzca sin ruptura, pudiendo formar incluso hilos; la maleabilidad
indica que la deformacién sostenible pueda ser en forma de Iémina.

STFUSTER, L; MECKLENBURG, M.F. Op. cit, p. 49.
32 GOMEZ GONZALEZ, M.L., Op. cit, p. 118.

33 La buisqueda de nuevos materiales ha llevado, en 2010, al restaurador Peter Koneczny a lanzar al
mercado una gama de geles con base de Paraloid® B72, comercializada por la empresa ArtCare®: los
B72 Retouching® Gels. Con estas sustancias queria conseguir una gama de productos especificos
para la reintegracién pictérica, transldcidos y sin carga alguna, que se adaptasen alas diversas
texturas areintegrar.

34 UBALDI, V. (et al.) “The use of Aquazol® 500 as a binder for retouching colours: analytical investi-
gations and experiments”. En: BAILAQ, A.; SUSTIC, S. [ed.] 4th International Meeting on Retouching
of Cultural Heritage, RECH4. Croacia: University of Split: Academy of Arts, 2017, p. 75
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35 La sustancia utilizada en el
estudio de referencia es 2-fe-
noexietanol, producto que

no ha sido posible adquirir co-
mercialmente. En su lugar, se
ha utilizado esencia del arbol
del té verde, con propiedades
fungicidas, antisépticas y
antibacterianas.

36 Asimismo, R. Bestetti

e . Saccani recomiendan
una proporcion del 33% de
Aquazol® 200y del 18-20%
de Aquazol® 500 (BESTETTI,
R.; SACCANI, I. “Materials
and methods for the self-
production of retouching
colors: Laropal A81, Paraloid
B72, Gum Arabic and Aquazol
based colors”. En: BAILAO,
A HENRIQUES, F; BIDARRA,
A.(eds.). 2nd International
Meeting..., p. 32).

37 También se valor6 la
posibilidad de variar esta
proporcién, segun la tipologia
de cada pigmento. R. Wolbers
los clasifica asien 5 grupos,
relacionéndolos con una
determinada proporcién
adecuada con el pigmento
(UBALDI, V. (et al.), Op. cit., p.
70-71).

38 GUMI, J.; LLUIS | MONLLAG,
R. Op. cit., p.73.

3% MARTINEZ, M. “Funda-
mentos y aplicaciones de

la colorimetria diferencial”.
En: /Il Congreso Nacional de
Gestién del Color en Artes
Grdficas. Valencia, 31 de
octubre de 2003. Valencia:
Universidad de Alicante,
2003. Disponible en linea en:
<https://web.ua.es/es/gvc/
documentos/color/diferenci-
as-color-aido.pdf> [Consulta:
18 mayo 2019].

40141, a*1i b*1 son los valores
colorimétricos antes de la
exposicion ala luz ultravio-
leta; L*2, a*2 y b*2 son los
valores obtenidos después de
la exposicion.

Ambos Aquazol® se han preparado segun la receta que ha
presentado los mejores resultados en el estudio de V. Ubaldi:
por cada 60 ml de agua se han afadido 2 gotas de glicerol, 2
gotas de biocida®> y 0,02 g de goma xantana. Se decide apli-
car la misma proporcién a los dos productos, para observar la
diferencia de comportamiento, partiendo de la misma base.*®

La preparacion de las pastas pictéricas de reintegracion se ha
realizado con la mezcla del aglutinante y el pigmento, con una
proporcion 1:1, en todos los casos, manteniendo constante
esta variable para observar las posibles diferencias derivadas,
tanto del pigmento, como del aglutinante.*” Cada pasta se ha
mezclado durante 30 segundos, con ayuda de una espdtula
de yesero y se ha aplicado inmediatamente en la zona co-
rrespondiente.

PIGMENTOS

Para consequir las pastas pictéricas, se han seleccionado los
colores ocre amarillo, azul ultramar y tierra sombra tostada,
por su mayor presencia en las obras pictéricas, por sus ca-
racteristicas fisicoquimicas y por el nimero de estudios pre-
vios que los han utilizado y con los cuales poder comparar los
resultados. En el caso de los pigmentos en polvo, se han utili-
zado los pigmentos Sennelier®y, en el caso de las pastas co-
mercializadas, se han buscado los colores correspondientes.

METODOS DE APLICACION

A partir de la bibliografia consultada, se ha optado por aplicar
cada pasta de reintegracion con tres métodos diferentes de
estructuraciéon segun el objeto de intervencién, siempre con
la pasta fresca aplicada a espétula:

- Aplicacién para imitar la trama de la tela original: se tra-
ta de un cuarteado de estructura empedrada, habitual, por
ejemplo, en casos de preparaciones finas. Se ha efectuado
mediante patrones de tela de trama abierta, dispuestos
sobre el espacio delimitado, sobre los que se ha aplicado la
pasta pictérica a espdtula, retiréndolos sequidamente con
efecto de pelado. ﬁ [pdg.128]

- Aplicaciénimitando trazos de pincelada: son caracterfs-
ticas de las superficies accidentadas o muy accidentadas,
segun indicaban J. Gumfy R. Liufs i Monllad,*® de cardcter
artistico. Se ha efectuado aplicando la pasta a espdtula,
imitando el efecto inicial de una pincelada y también un
relieve acanalado, para observar la ductilidad y plasticidad.
[pdg. 128)

- Aplicacién con altura controlada: por un lado, tiene el
objetivo de conocer los materiales més adecuados para
hacer grandes empastes y, por otro, poder observar el
efecto del secado en relacién con la estabilidad dimensio-
nal de los materiales. Cada probeta tiene 2 mm de altura y
se ha rellenado con la pasta pictérica a espdtula, enrasan-
do finalmente la aplicacién. Bl [pdo. 128]

SOPORTE DE LAS PROBETAS

El banco de probetas se ha realizado sobre una tela comer-
cial, dividida en celdas de 2,5 x 3 cm. Se han obtenido un total
de 117 muestras, distribuidas en 13 columnas por los agluti-
nantes y 9 filas por los 3 colores con sus 3 aplicaciones co-
rrespondientes.

EXPOSICION DE LAS MUESTRAS A LUZ ULTRAVIOLETA

Una vez el banco de probetas se ha secado completamente,
se ha llevado a cabo una exposicién controlada del banco de
probetas a dos lémparas de Wood de luz ultravioleta, en la
cdmara oscura del taller de fotografia de la ESCRBCC, durante
335 horas. @ [pdg.129]

ANALISIS DE COLORIMETRIA DIFERENCIAL

CON ESPECTROFOTOMETRO

La finalidad de este andlisis ha sido observar objetivamente
los cambios cromdticos sufridos por las muestras, ante un
relativo envejecimiento experimental de efecto luminico. El
procedimiento aplicado ha sido la espectrofotometria, con
posterior procesamiento de datos informdticos, de cada co-
lor/aglutinante. B&l [pdg. 129]

Se ha utilizado un espectrofotémetro portdtil, marca X-Rite™
modelo Ci62L+RTL, conectado a un ordenador con software
técnico relacionado. De este modo, se ha realizado la medida
automdtica del input de informacién colorimétrica a partir de
una valoracién en tres estimulos. Los datos procesados in-
dican las coordenadas tricrémicas donde se situa cada pig-
mento analizado, seguin el espacio de color expresado por los
algoritmos CIE L*a*b* >

Segun estas coordenadas, L indica la dimensién vectorial de
la luminosidad, mientras que a se refiere a la dimensién ver-
de-rojoy b, ala dimensién azul-amarillo. El software traspasa
estos datos a hojas de cdlculo que se registran con un nom-
bre, seguin el punto onolizodo.é [pdg.129]

La toma de muestras se ha realizado en dos momentos, an-
tes y después del envejecimiento luminico artificial, y se han
obtenido dos grupos de datos, con 39 registros cada uno.
[pdo. 130]. El tratamiento de los datos obtenidos se
ha basado en la comparacién de estos grupos, con el obje-
tivo de valorar el grado de perceptibilidad (AV) entre estas
variables de color. La férmula matemdtica aplicada ha sido
la siguiente:*°

AE=V(L L, + (0,-0,)? + (b,-b,)?

El valor AE indica la existencia de variacién entre los dos mo-
mentos, es decir, si hay o no un cambio cromdtico:

- Valor AE es cero (AE=0): no hay cambio de color.
- Valor AE superior a cero (AE>0): existe un cambio de color.

Aun asf, los cambios de color pueden ser perceptibles o no,
dependiendo de diferentes factores que determinan el grado
de perceptibilidad (AV) existente entre estas variables de co-
lor, tal como se muestra en la [pdg. 1301.

OBSERVACION DE LA SOLUBILIDAD DEL FILM SUPERFICIAL
Dadas las condiciones experimentales poco representativas
de la realidad, el objetivo de esta observacién ha sido des-
cartar los posibles materiales definitivamente insolubles, ya
que el tiempo transcurrido hacfa presumir una solubilidad
muy elevada de las pastas. La observaciéon se ha realizado
con escobillones de algodén impregnados con los disolven-
tes correspondientes: los resultados se pueden observar en la
imagen [pdq. 131].

RESULTADOS

ELABORACION DE LAS SUSTANCIAS AGLUTINANTES

NO COMERCIALES Y DE LAS PASTAS PICTORICAS

Partiendo de una deseable facilidad de preparacién de las
sustancias aglutinantes y de la elaboracion posterior de la
pasta pictérica de reintegracion, en la M [pdg. 130] se
han recogido las observaciones, en relacion con la seguridad,
manipulacién, disolucién y almacenamiento final de cada
sustancia, mientras que la [pdg. 130] muestra los re-
sultados de elaboracién de las pastas, en funcién de la facili-
dad de humectacién de cada pigmento y la obtencién de una
dispersién homogénea, siempre en proporcién aglutinante-
pigmento de I:1.



Segun las observaciones presentadas, podemos concluir que
los disolventes con una relativa toxicidad requieren el uso de
EPIS especificos, que afectan a la facilidad o comodidad de
elaboracién en el laboratorio, en favor de las disoluciones
acuosas. Hay que destacar también que algunos productos
presentaban ciertas dificultades puntuales, como, por ejem-
plo, el estado propio de la sustancia disponible, o la falta de
prdctica en su uso, como el Aquazol® 200, la Tylose® MHB
3000 P2 o la mezcla de la Aquazol® 500 y yema de huevo.

Por otro lado, se observa que el pigmento tierra sombra tos-
tada es el soluto que presenta en mds ocasiones dificultades
para mezclarse con los aglutinantes de viscosidad elevada.
De estos, los que muestran mejores prestaciones de elabo-
racion y aplicacién son la emulsiéon de Aquazol® 500 y yema
de huevo, los dos geles de la serie B72 Retouching Gel —sobre
todo el B72 Slow Heavy 20—, la Tylose® MHB 3000 P2 vy el
Laponite® RD.

APLICACION DE LAS PASTAS PICTORICAS SEGU

LOS TRES METODOS DE IMITACION

Tanto el Paraloid® B72 como el Laropal® A81 preparados en el
taller han presentado una consistencia demasiado fluida para
el objeto de estudio y ha sido necesaria una aplicacién por
colada mds que por asentamiento; ambas sustancias nece-
sitarfan aditivos espesantes o plastificantes para lograr una
mayor consistencia. [pdg.133]

El Aquazol® 500 presenta una viscosidad mds elevada que
el Aquazol® 200, haciendo mds laboriosa la aplicacién, so-
bre todo de himedo sobre hdmedo. Sin embargo, el resulta-
do final del primero es mds homogéneo vy pldstico que el del
segundo. Por otro lado, la emulsién de Aquazol® y yema de
huevo ofrece una mejora de las propiedades de aplicacion y
de su consistencia.

La Tylose® MHB 3000 P2 y el Laponite® RD muestran cierta
dificultad en la sequnda aplicacién de imitacién del trazo, so-
bre todo en las bandas acanaladas, probablemente ocasio-
nado por una menor ductilidad de la sustancia.

El gel de Paraloid® B72, concretamente el Fast Hard® 25 Si,
muestra un tiempo de trabajo limitado por la rapidez de seca-
do, pero también permite un trabajo de la textura mds preci-
so y controlado que el gel B72 Slow Heavy® 20 que, por otro
lado, ofrece un mayor margen de trabajo.

Los Golden® Heavy Body y los Gamblin Conservation® Colors,
ambos comerciales, presentan una consistencia muy agra-
dable para trabajar la estructuraciéon y son muy fdciles de
aplicar, sin gotear y con gran plasticidad. Por su parte, tanto
los pigmentos Maimeri Restauro® como los Gouache Talens®
presentan una textura demasiado seca, ya al salir del envase
comercial, siendo necesario un amasado previo y un trabajo
mds lento de la pasta.

COLORIMETRIA DIFERENCIAL CON ESPECTROFOTOMETRO
En la [pdg. 130] se pueden consultar los resulta-
dos obtenidos en relacién con los valores L' a'y b de cada
muestra, antes y después de la exposicién con luz ultravio-
leta, y también el valor diferencial calculado a partir de las
tres columnas anteriores. La Ultima columna es el valor AE,
ue indica la variabilidad del color en las gréficas resultantes.
hm Y [T | Lcyenda de los grdficos

[pdg.133]

Sise comparan los tres colores, se puede observar que el pig-
mento que presenta un grado de perceptibilidad mds elevado
es el azul ultramar, llegando a valores de =7 en caso de los

colores Gamblin Conservation® mientras que Laropal®A81 y
B72 Slow Heavy®20 superan el grado de perceptibilidad brus-
co (AE>5). Ademds, 10 de las 13 probetas muestran valores
superiores a 2. Con el ocre amarillo, el aglutinante que pre-
senta una variabilidad de color mds baja es el Laponite® RD,
con un valorinsignificante (0,196), solo mejorado por el color
tierra sombra tostada, de los Golden Heavy Body® (0,029).
En el caso de este pigmento, todos los valores se encuentran
dentro del rango aceptable de perceptibilidad, confirmando la
estabilidad cromdtica elevada de este pigmento.

El Golden Heavy Body® y el B72 Fast Hard® 25 Si, que han
mostrado los mejores resultados de secado, tienen también
valores de perceptibilidad aceptable (AE=1,25) y modera-
do (AE=0,89), respectivamente. También son las pastas re-
sultantes de estos aglutinantes con el azul ultramar las que
muestran mejores resultados, manteniendo valores modera-
dos: Golden Heavy Body® con AE=0,32 y B72 Fast Hard® 25
Si, AE=0,83.

La variabilidad més alta la muestran los colores Maimeri Res-
tauro® con un valor >2,6 y, los Gamblin Conservation® Colors,
que muestran un valor =2,1. Ambos se encuentran en el rango
de perceptibilidad no aceptable para las intervenciones de
conservacion-restauracion.

Comparando los 13 aglutinantes, se observa que S de ellos
muestran una media de valores entre 0 y 1, siendo conside-
rado una perceptibilidad moderada. El Golden Heavy Body®
vuelve a presentar el valor mds bajo de la grdafica (AE=0,02),
mientras que lo B72 Fast Hard® 25 Si muestra un grado mo-
derado de perceptibilidad (AE=0,44).

EXAMEN ORGANOLEPTICO COMPARATIVO

Las observaciones mds relevantes que se han podido realizar
en este estudio estdn relacionadas con las modificaciones di-
mensionales que han sufrido las probetas durante el secado
de la pasta aplicada. Como se puede observar en las diferen-
tes imdgenes, el estudio de las formas de alteracién apareci-
das en cada probeta nos puede orientar hacia los mecanis-
mos de generaciény, quizds, llegar a interpretar los probables
agentes que las ha causado.

- B72 RETOUCHING GEL® SLOW HEAVY 20: muestra las
alteraciones de secado mds evidentes en el menor tiem-
po transcurrido; al cabo de seis horas de haberlo aplicado,
en cualquiera de los tres métodos y mezclado con los tres
colores. En el caso de la aplicacién en empaste se puede
observar la formacién de islas irregulares, aparentemente
planas, con grietas muy marcadas y provocadas, muy pro-
bablemente, por la fuerte contraccién de la pasta al secar-
sey una escasa plasticidad de la sustancia. E [pdg.134]

- GAMBLIN CONSERVATION® COLORS: las alteraciones
mds evidentes han sido localizadas en la muestra de em-
paste del ocre amarillo y, més tarde, también en la del tierra
sombra tostada. Se trata de cuarteados en forma de nido
de abeja, generalizados por toda la superficie y produci-
dos, probablemente, por la evaporacién del disolvente al
secarse; también se observa una cierta merma. Destaca,
por otro lado, la plasticidad en aplicaciones menos grue-
sas, sobre todo de los colores ocre y azul. E& [pdg. 134]

- PARALOID®B72 Edl [pag. 134] y LAROPAL® A81 de receta
propia: presentan una consistencia demasiado fluida para
estructurar la textura pictérica. En el caso del Laropal® A81,
ademds, se observa una disgregacion del color en el em-
paste azul y pequefios cuarteados en una esquina, proba-
blemente por la elevada tensién provocada por la répida

41 Estos valores son las
medias matemdticas de las
tres medidas tomadas en
cada punto.



Unicum
Versién castellano

evaporacion del disolvente. B3 [pdg.134]

- AQUAZOL® 200 Y AQUAZOL® 500: en la aplicacion de
empaste en ambos aglutinantes se observa que la fuerza
de cohesion parece ser mds elevada que la fuerza de ad-
hesién del aglutinante, provocando una grieta perimetral
marcada, sobre todo en el caso del Aquazol® 500. Esta for-
ma de deterioro se observa también en el pigmento tierra
sombra tostada. @ [pdg. 134] En la probeta del pigmento
azul, ambos muestran fisuras sin desplazamiento de los
fragmentos: el 200 muestra islas irregulares y el 500 pre-
senta una red de grietas finas y una principal que cruza en
vertical toda la muestra, por desigualdades de fuerzas de
tensién durante el secado. Bl [pdg. 134]

- MAIMERI RESTAURQ®: las fisuras, presentes sobre todo
en el empaste azul, son menos numerosas y con un perfil
redondeado. Podrian estar causadas por la sequedad ini-
cial del producto, que ha dificultado la aplicacién correcta,
y, a su vez, la poca cantidad de disolvente ha provocado
pocas fisuras al evaporar. Muy probablemente tiene cuali-
dades pldsticas elevadas, que han menguado el alcance de
este defecto inicial. B8 [pag. 135]

- GOUACHE TALENS®: presenta cuarteado enislas angulo-
sas generalizadas, sobre todo en el color ocre y en el tierra,
en todo tipo de grosores. Sin embargo, han tardado mds
tiempo en aparecer, y ha supuesto una minima plasticidad
de estas pastas en el momento del secado. &€ [pdg. 135]

- TYLOSE®MHB 3000 P2 Y LAPONITE®RD: las fisuras eislas
superficiales, sobre todo en el centro de la probeta, pre-
sentan formas lobulares. La falta de plasticidad, elasticidad
y ductilidad de la pasta probablemente han ocasionado
estas formas orgdnicas, que recuerdan a la celulosa ori-
ginal. Las caracteristicas fisicoquimicas de cada pigmento
tal vez afectan ala manera en que estas fisuras se desarro-
llan. En este sentido, el tierra sombra tostada parece haber
compactado la pasta con una fuerza de cohesién superior
ala de adhesién y ha provocado unaiisla central totalmen-
te perdidqy [pdg.135]

- EMULSION MIXTA DE AQUAZOL® 500 Y YEMA DE HUEVO:
las grietas profundas que se pueden observar en la apli-
cacién del empaste, en los tres pigmentos, aparecieron a
las 24 horas después de haber sido asentada la pasta. Las
islas resultantes son irregulares, con perfiles redondeados
y rotos por fisuras abruptas y generalizadas; parecen es-
tar ocasionadas por el efecto de la mezcla de sustancias.
Probablemente, las propiedades rigidas del huevo como
aglutinante también hayan propiciado esta disminucién de
elasticidad. BB [pdg. 135]

- B72 RETOUCHING GEL® FAST HARD 25 Sl (producto co-
mercial especifico para el retoque cromdtico) Y GOLDEN
HEAVY BODY® (resina acrilica también comercial, pero de
uso artistico): son las dos sustancias con més elasticidad
y plasticidad durante el procedimiento de secado.
[pdg. 135y 136]

CONCLUSIONES

Es evidente que los productos comercialmente elaborados,
en general, ofrecen un gran ahorro de tiempo, en compara-
cién con los elaborados en el taller. Sin embargo, se entiende
que estos no han supuesto una dificultad de aplicacion ex-
cesiva, més allé de la necesidad de organizacién del tiempo,
del uso de EPIS en algunos casos y del almacenamiento de
las sustancias.

La mezcla de aglutinantes y pigmentos ha resultado, en al-
gunos casos, un poco dificultosa, ya que la proporcién de-
terminada de 1:1 para todos los tipos de pigmento presentaba
deficiencias de humectacién y dispersién, que pueden ser su-
peradas si se adaptan las proporciones a las caracteristicas
de cada pigmento. También en este aspecto, los productos
elaborados comercialmente ofrecen una mayor facilidad de
elaboracién y uso de las pastas.

Los productos que mejor han resultado en relacién con el pa-
rémetro de facilidad de aplicacién de las pastas, manteniendo
una consistencia y plasticidad suficiente para crear y man-
tener la textura, han sido los B72 Slow Heavy 20, los Golden
Heavy Body® y los Gamblin Conservation® Colors, en los tres
métodos de aplicacion.

En relacién con la estabilidad dimensional de las peliculas
pictéricas, durante el proceso de secado y envejecimiento, se
ha observado una merma generalizada en el caso de la apli-
cacion con empastes. El caso mds evidente de material poco
flexible y pléstico ha sido el B72 Slow Heavy 20, seguido del
Laponite® RD. Por otro lado, los productos mds plésticos que
no han mostrado alteraciones de rotura de la pelicula picto-
rica, en ningun caso, son el Golden Heavy Body®y el B72 Fast
Hard 25 Si, de los B72 Retouching Gel®.

Estos dos productos también son los que han presentado
los mejores resultados de estabilidad colorimétrica, inde-
pendientemente del pigmento de la mezcla. Incluso se han
mantenido en grados adecuados de perceptibilidad con el
pigmento azul, que mostraba los valores mds altos de los tres
colores.

Por Ultimo, el pardmetro de reversibilidad ha mostrado una
solubilidad relativa en todos los materiales, hecho que no
puede considerarse representativo, dado el corto periodo de
tiempo transcurrido.
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