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1. INTRODUCCION

La vida de un bien cultural, acumula un bagaje informativo tanto en los
materiales de la obra de arte, como en los “significados” que acarrean estos a lo largo de
su existencia. Cada practica artistica cumple una funcion: estética, historica y
documental que puede verse alterada segun el periodo y el presente en el que se
encuentra, suponiendo “nuevas interpretaciones” bajo la perspectiva de cada cultura.
Hoy en dia, esta condicion persiste. Tanto la cultura, como los avances técnicos en la
restauracion y los criterios de los centros de investigacion y museos, dejan una huella
sutil e inapreciable (en el mejor de los casos) sobre cada una de las obras que es
intervenida'. Los museos, contemplados como inmensos contenedores de arte, protegen
una variedad artistica y matérica que auna un sin fin de expresiones artisticas y

culturales de todos los tiempos.

Es imposible, o quizé impensable, creer que el respeto como criterio capital en la
restauracion de bienes culturales, ampara toda esa diversidad artistico-conceptual que es
reflejo de la humanidad. Nuestra propia circunstancia actual aporta también un matiz
plasmado inconscientemente al intervenir el patrimonio, ya sea de nuestro ambito
cultural o de otras culturas. En esta investigacion, queremos destacar un claro ejemplo
de este proceso que explicamos con una revision teorico-practica de la aplicacion de los
barnices y su significado dentro del arte. La consideracion histérica y técnica que han
tenido los estudiosos del patrimonio, sobre los barnices y los acabados, ha sido
practicamente inexistente hasta el siglo XIX, aunque resulte ins6lito, ya que los barnices
constituyen un aspecto visual que condiciona sustancialmente la obra. El barnizado es
una practica constante en el ambito pictorico que ha estado sujeta a todos estos
“renacimientos” de una forma muy notable y practicamente hasta la actualidad, no es
cuando se hace hincapié en que esta materia, el barniz, tiene una especial importancia y

relevancia documental.

Los barnices no han gozado del privilegio de ser considerados una parte
integrante y fundamental de la obra, siendo eliminados, repuestos, y alterados, sin

plantearse siquiera su valor o atestiguar que su variedad es una aportacion mas a la

'Y por extension, sobre los bienes que no han generado tanta inquietud de salvaguarda, aunque eso son
efectos socio-artisticos apreciables a largo plazo.



historia pictdrico-artistica (como materiales utilizados, efectos de corlado, funciones

estéticas, valor documental etc).

En su mayoria, las pinturas en territorio europeo han sido barnizadas desde los
siglos XIII hasta el XX de una forma casi ininterrumpida, de esta practica y del estudio
de sus barnices tenemos testimonios desde Teofilo” o Plinio®. Y de igual modo parece
testimoniarse que la limpieza y reposicion de los barnices ha sido un mero tramite desde
los inicios de la restauracion con los primeros adornistas sin que se hayan considerado
parte relevante de la obra. Incluso actualmente, se legitima que las intervenciones
restauradoras culminen generalmente en un barnizado brillante* de la pintura, sin dejar
mucho lugar a dudas a que existan mds opciones, pudiendo de esta forma generar
“falsos historicos”, en tanto y cuanto, muchas veces se cae en la estandarizacion de los

barnizados al margen de la época, del autor o procedencia de la pieza.

Estas ideas no intentan plantear criterios (en cuanto a teoria de la restauracion)
que busquen la reproduccién en las practicas y acabados en el uso de los barnices a lo
largo de la historia, sino arrojar una pequena luz hacia la importancia del respeto por los
acabados ya tengan un barniz muy brillante, semi brillante, mate’, opaco o carezcan de
¢l puesto que, el acabado es una parte integrante de la obra, lleno de matices muy sutiles

que desgraciadamente son muy faciles de perder.

Los barnices, al igual que otros estratos de una obra también estan influenciados
por una “iconologia estética” que ha variado a lo largo de la historia en funcién de: las
épocas, los materiales, los artistas y la procedencia de estos. Diversos deterioros del
barniz, por ejemplo, han sido “idealizados” dentro de la vision romdantica de principios
del XIX, deterioros tales como la oxidacion y el craquelamiento eran considerados unos

efectos Opticos muy valorados por su idea de antigiiedad, referido por los historiadores

* Diversarum Artium Schedula, mas conocido por el nombre del autor como el Manuscrito del monje
Teofilo. Es un manuscrito que recoge la elaboracion artistica medieva, no se conserva el original pero,
existen dos copias alemanas del siglo XII

3 SEGUNDO CAYO, Plinio. Historia Natural. Madrid: Gredos. 1998

* En el caso de los barnices ha sido una practica comun cada 20 o 30 afios hacer una limpieza total y un
rebarnizado nuevo.

> Vemos que las tradiciones no occidentales, muestran un surgimiento de técnicas y acabados mates, que
en muchos casos se han afianzado a lo largo de la historia como un rasgo especifico de sus formas
artisticas, una gran diferencia a la tendencia evolutiva que han seguido los paises de occidente.



como “dorado de galeria”. Este efecto aportaba a los objetos una plusvalia econdmica y

estética en la época y muchas veces en la actualidad.

Estas secuencias ocurren bajo los efectos de la “normalizaciéon social”, cuando
un concepto temporal estético o social de una época (moda) se legitima por la mayoria
de la sociedad, entrando a formar parte del presente y de las circunstancias de ese
momento pudiendo derivar en “nuevos significados”. Este juego tan inherente a la
evolucion de las cosas simplemente nos hace tomar conciencia de la importancia de
alterar lo minimo el aspecto de las obras artisticas intervenidas, e intentar ser
meticulosos con los bienes patrimoniales y la informacién que portan todos sus

materiales.

A lo largo de la historia el barniz se convierte cada vez mas en un recurso propio
de la obra de arte hasta llegar a suponer un verdadero vocabulario grafico medido con
detalle por artistas que juegan con las transparencias, el brillo y el acabado mate. El arte
mas actual, sin embargo, no siempre es sinonimo de acabado mate, ni si quiera podemos
establecer premisas absolutas y afirmar que en los periodos con fuerte tendencias
marcadas por el brillo, como pueda ser el barroco puedan tener excepciones. Por lo
tanto, nunca deben darse soluciones unificadas a los barnizados de una forma mecanica
en el ambito de la restauracion. Edson Motta Junior (2004)° destaca que a mediados del
XIX, por ejemplo, con la entrada del impresionismo y otros estilos propulsados de este,
se empezaron a considerar los barnices como inadecuados con la consecuente reduccion
del uso de estos. O al contrario, en épocas contemporaneas donde el acabado mate
parece considerado por defecto una moda, también encontramos artistas como Salvador
Dali, de Chirico o Andrew Wyeth que potencian el brillo y la saturacién de los barnices

que emplean’.

A parte de la evolucién de la practica en si de los procesos de barnizado, y de los
materiales empleados, el profesional de la restauracion que trabaje con barnices se vera
cruzado muchas veces por los limites fisicos-estéticos del barniz y el concepto de la

patina. Entendiendo patina como un concepto abstracto que tiene una existencia fisica

®* MOTTA JUNIOR, Edson. La utilizacion del sistema colorimétrico Ciel*a*b en la evaluacion de los
barnices y sistemas de barnizado empleados en la restauracion de pinturas: con referencia adicional al
brillo, solubilidad y apariencia. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2004.
71

Ibid.



que genera una proteccion inherente al equilibrio de los materiales (con su entorno y el
tiempo), pero a la vez comprendida como un valor etéreo en el cual la obra contiene los
efectos del envejecimiento dotdndola de un carécter propio, que forma parte de la vida
de la obra, siendo por tanto insustituible. Como es posible entrever, si el término no es
muy esclarecedor, las posibilidades reales que se dan ante la patina cuando se tiene que

realizar una limpieza no son tampoco limites bien definidos.

El desarrollo de la investigacion, por lo tanto, se centrard en una revision
tedrico- practica, que refleje la importancia artistica y técnica que entrafia la historia de
los barnices y que pardmetros de estudio influyen en la manipulacion de los mismos, en
su aportacion Optica y estética final. Detallando de manera mas exhaustiva su abanico
de posibilidades, en funcion del sistema de aplicacion y la adiccion de cargas que

modifiquen el efecto de la luz incidente sobre la obra pictdrica.



2. OBJETIVOS PRINCIPALES

La presente tesina tiene como objetivo principal, el estudio bibliografico sobre la
utilizacion de materias conocidas como agentes mateantes en la confeccion de barnices
no comerciales. Para poder desarrollar correctamente este amplio objetivo, marcamos
desde un primer momento objetivos complementarios al principal que nos ayudaran a
establecer un plan de trabajo en la investigacion que nos ocupa. De esta forma
trabajamos estableciendo diferentes lineas de actuacion que marcaran la investigacion y

sus resultados.

Lineas de investigacion (objetivos complementarios):

- Comprobar empiricamente como el mismo tipo de barniz puede generar un
acabado u otro en funcion del método de aplicacion seleccionado: pistola de
presion, mufiequilla y pincel.

- Comparar los efectos de los agentes mateantes incluidos en barnices para
modificar el aspecto brillo - mate.

- Comparar los efectos entre barnices con aditivos mateantes en funcion del
método de aplicacion seleccionado y como este potencia o disminuye el efecto
optico brillo-mate.

- Revisar la evolucion historico-artistica en el uso de las resinas y explicar que
motivos hacen perdurar unas practicas u otras en los sistemas y materiales del
barniz.

- Discutir que influencias aportan la diversidad cultural y geografica en las
funciones estéticas y practicas de los barnices.

- Centrar la investigacion en dos resinas (Dammar y Mdstic) por su repercusion en

la historia de los barnices, sus Optimas cualidades, y su uso en la préctica actual.



3. DEFINICION DE BARNIZ

La definicion de barniz integra numerosos conceptos dependiendo del contexto
en la que sea realizada. Si queremos reunir sus caracteristicas fisicas, quimicas y opticas
en una definicion adecuada, esta serd amplia y extensa. En el ambito artistico
destacamos la definiciéon de Ana Calvo (1997)%: “capa liquida que se aplica sobre una
superficie pintada, y que al secarse queda como una pelicula fina y transparente (aunque
también se ha empleado coloreada), mas o menos brillante y flexible, que proporciona
lustre y proteccion. Sus caracteristicas dependen de los diferentes materiales usados,
basicamente resinas naturales o sintéticas”. Las definiciones mds usuales hacen
referencia a dos de sus cualidades principales; por un lado resaltan su propiedad fisica
como film o pelicula que influye en la visiébn Optica, y por otro lado destacan su
capacidad protectora. Pero mas alld de esa definiciébn hay que tener en cuenta otros
matices que definen las propiedades de los barnices como son; la materia, la técnica, la

pléstica y la estética.

Por lo que, si entendemos que un barniz es una mezcla fluida que normalmente
se aplica sobre una materia policromada dotando a esta de diversos valores funcionales
(protectivos y preventivos) a la vez que estéticos (brillo, saturacion y profundidad). Sera
importante comprender de qué modo afecta el paso del tiempo, Optica y fisicamente a
esta capa, de igual modo, serd primordial desentrafar la naturaleza de los elementos

materiales que lo componen y la interaccion de estos con su entorno y su vida.

3.1 CARACTERIZACION FiSICO — QUIMICA DEL BARNIZ

Una capa de barniz puede componerse de infinidad de materiales; desde colas,
gomas, aceites, y/o resinas... Estas ultimas fueron usadas desde el origen de los
primeros barnices en el siglo XI disueltas con aceite de linaza en una mezcla muy
espesa que aplicaban en caliente con mufiequilla’. Actualmente dada la variedad de
productos de sintesis se les clasifica en diferentes familias, tales como: resinas naturales,

y resinas sintéticas, aunque se sigue generalizando el uso de las resinas naturales como

¥ CALVO, Ana. Conservacion y restauracion: materiales, técnicas y procedimientos. De la A a la Z. 1*
ed. Barcelona: ediciones Serbal, 1997. Pag. 35.
? Ibid.



la Mastic (o Almaciga) y la Dammar'. Los barnices pueden contener tanto una Unica
resina en disolucion como diferentes resinas formando una mezcla homogénea. Para su
correcta disoluciéon, podemos emplear diferentes tipos de solventes; desde
hidrocarbonicos, alifticos, aromaticos, disolventes en general poco polares''. La
aplicacion de los barnices puede realizarse con diferente metodologia, siempre en estado
liquido. La mezcla que conforma la solucién del barniz, la podemos extender con
pincel, pulverizar con spray e incluso aplicar con mufiequilla (como veremos mas
adelante). Durante su secado (por evaporacion y/o polimerizacion del medio), el barniz,
crea una pelicula o film de aspecto mas o menos transparente que, dependiendo de sus
componentes y su sistema de aplicacion aportard un acabado u otro sobre la superficie a

tratar.

Dentro del ambito pictdrico los barnices forman parte del estrato o capa final,
aunque es necesario puntualizar que en muchos casos la técnica pictérica no permite
una separacion definida de las diferentes capas. Incluso, de forma intencionada durante
la realizacion de la obra, el barniz puede intercalarse entre las capas pictdricas, por lo
que sus efectos sobre la pintura, la degradacion del material y las posibles
intervenciones restauradoras deberdn tener en cuenta la posibilidad de encontrar
barnices intercalados entre diferentes estratos pictoricos.

Alguna de las propiedades basicas de los materiales que componen un barniz, estan
directamente relacionadas con su aspecto final, como pueden ser: la transparencia, la

elasticidad, el proceso de envejecimiento y las propiedades Opticas.

El barniz es una capa liquida que durante su aplicacion sobre la obra, ira
cubriendo (y ocultando) las irregularidades de la superficie de modo que una vez seco,
generara un cambio Optico'”. Es importante determinar de qué modo, esta sustancia, se
adapta a la topografia pictorica de la obra. Bajo este aspecto, habria que definir el

concepto “equilibrio lateral” de un barniz. Este concepto, de dificil definicion, se puede

10 Arturo Diaz Marcos (1975) cita para los origenes del barniz a Plinio que mencionaba un “atramentum”
que aplicaba Apelles a sus cuadros como proteccion final, mezclas sencillas con alguna resina, goma o
cera. Dentro de esta intencion de proteger las pinturas, era también muy comun el uso de aceites secantes
como “ultima mano”.

"' SCICOLONE, Giovanna. Restauracion de pintura contempordnea.1* ed Guiptzcoa: Edicion Nerea.
2002. Pag, 202.

"2 El tipo de iluminacién (foco, direccién, etc.) influye de manera notable en la percepcion que el
espectador pueda llegar a tener del acabado final de la obra.



entender como aquella capacidad (que posee una mezcla) de extenderse en la superficie
de la obra buscando la nivelacion en el plano. Se desarrolla durante el proceso de
secado, donde el indice de viscosidad marca ciertas diferencias. La resinas naturales
triterpénicas’” de baja viscosidad y las resinas sintéticas de largas cadenas carbonadas

tienen distintos efectos.

Barniz |

1. Capa de barniz recién aplicado.

2. Capa de barniz de baja viscosidad después del
secado.

3. Capa de barniz de alta viscosidad después del

secado.

Graf.1. KNUT, Nicolaus (1999) pag. 327.

Los barnices de baja viscosidad (Dammar, Mastic, policiclohexanonas e
hidrocarburos) necesitan una cantidad inferior de solvente para su aplicacion, es decir,
que una vez aplicado, su proceso de evaporaciéon y curado es mas rapido'* que los
barnices de alta viscosidad. En este caso, la resina alcanza una reproduccion de la
superficie y un “equilibrio lateral” con mayor rapidez, sin modificar la estructura de la
superficie registrada durante la primera y segunda fase de secado'’, generando

superficies mas lisas y brillantes.

13 Las resinas terpénicas son productos de origen natural (que constan de seis unidades de isopreno)
valoradas por sus propiedades oOpticas y su capacidad adhesiva y filmdgena. Disueltas en un medio
aglutinante como en los barnices, cumplen una funcion técnica, protectora y estética destacada a lo largo
de la historia. Para mayor consulta: ROMERO-NOGUERA, Julio. Tesis doctoral: Biodeterioro fiingico y
bacteriano de resinas terpénicas utilizadas en pintura y otras artes plasticas. Granada: Universidad de
Granada Departamento de Pintura. 2007

' La cantidad de disolvente y el indice de evaporacién de este, juega un papel fundamental en las
posibilidades que tiene la mezcla de fluir antes de quedarse inmévil. Un solvente de evaporacion lenta,
permite mas tiempo a la resina para que se vaya acoplando y equilibrando sobre la micro-topografia de la
obra, favoreciendo un acabado liso. Entiéndase que sucede lo contrario con liquidos con un alto indice de
evaporacion.

> En la segunda fase de secado (solvente en retencion) las posibilidades de modificacion del barniz en
cuanto al registro de la superficie son muy reducidas.

10



Sin embargo, cuando la resina es de alta viscosidad necesita una mayor cantidad
de disolvente para su aplicacion. Una vez extendido el barniz, el solvente se evapora
con mayor lentitud. Al alargar este proceso de secado las resinas de cadena larga y alta
viscosidad tienden a “desplomarse” y a reproducir la “rugosidad” de la superficie, sin
conservar los efectos especulares que aporta la capacidad de fluir lateralmente durante

mas tiempo. Dejando de este modo, superficies que aumentaran la difusion de la luz.

Es necesario reflexionar sobre el concepto la densidad versus concentracion.
Cuando la mezcla presenta un menor numero de s6lidos en solucidon se creardn capas
muy finas que recojan perfectamente las irregularidades superficiales difundiendo la luz
y mateando el acabado. En el caso contrario, cuando la concentracion de sélidos o
particulas disueltas es elevada y la mezcla tiene un elevado peso molecular, el barniz
redondeard las crestas que hayan generado los estratos pictoricos (pinceladas,

naturalezas de los pigmentos, etc.) Se incrementa asi la

superficie en cada punto de reflejo, disimulando las

posibles asperezas, desigualdades o granulosidades y en
consecuencia generando una superficie mas lisa y por

tanto aumentando el brillo.

1a) Barniz recién aplicado.

1b) Representacion del secado de un barniz con bajo grado

solidos en solucion.
2a) Barniz recién aplicado.

2b) Barniz con alto grado de sélidos en solucion.

Graf. 2. HANSEN, Eric, WALSTON, Sue y HEARNS,
Mitchell. (1993). Pag. 41.

3.2 CARACTERIZACION FiSICO - OPTICA

Para dar la importancia necesaria que requiere este apartado, podriamos explicar
que no existe un barniz, ni un acabado estético, si no existe una luz que lo ilumine. Es
mas, la luz que lo incide es el elemento clave, para determinar las caracteristicas Opticas

que tendrd nuestro acabado. El aspecto final esta dibujado, definido, y explicado por: la

11



luz, el modo de iluminacién y los factores fisicos que definen las propiedades de la
superficie a iluminar. El sistema de iluminacién o la naturaleza de la luz es también un
factor que condiciona un aspecto u otro. Con una luz: directa, ortogonal, etc. podemos
obtener un mayor brillo en la superficie, ya que los parametros fisicos que definen la
incision de la luz también pueden ser variantes. Los focos de luces difusas, rasantes, etc.
ayudan a favorecer un acabado mas mate, que recoja la textura de la superficie y que
difumine el reflejo. Este tema en profundidad, puede constituir en si otra investigacion
nueva, por lo que nos centraremos mas detalladamente en aquellos factores Opticos que
repercuten en nuestros acabados barnizados en funcion de las caracteristicas de la

superficie.

El brillo supone la mayor o menor reflexion que sufre la luz al incidir sobre la
superficie del barniz. Es decir, la luz que incide es reflejada de una manera mas o menos
especular en funcion de la topografia (acabado) y la materia (capacidad de absorcion) de
la capa de barniz. En esta propiedad, el brillo, es donde centramos el analisis mas
exhaustivo de nuestra investigacion, pero igualmente existen otros dos efectos opticos
que influyen en el aspecto y que estan estrechamente relacionados con el barniz y su

comportamiento bajo la luz: la saturacion y la profundidad.

La saturacion es la intensidad de croma que adquieren los colores cuando es
barnizada la capa pictorica. Se debe a que tras la aplicacién de la mezcla, la pintura
queda rodeada o intimamente cubierta por un material con un indice de refraccion mas
alto que el aire, por lo que la luz reflejada por las capas pintura-barniz es menor, que si
tomaramos como referencia la combinacion pigmento-aglutinante, es decir, una pintura
sin barnizar.

Percibimos un color més saturado, cuando un rayo incide sobre una sustancia pura o
compuesta y este, sufre una desviacion al cambiar del medio en que se halla al medio en
el que penetra'®. Parte de la luz sera reflejada, pero la luz que penetra sufrird una
desviacion de la direccion original del rayo, sobre un eje imaginario llamado Normal.
Cuanto mayor sea la diferencia entre los indices de refraccion de los dos medios, mayor
sera la desviacion y mayor sera nuestra percepcion visual sobre el objeto iluminado y la

nitidez con que lo veamos. Fisicamente, cuando aplicamos un barniz este cubre, penetra

16 E] indice de refraccion del aire es 1.

12



y queda ligado de tal forma con el estrato pictorico que sustituye al aire atrapado en los
.17 . .

recovecos y poros por la resina . Lo que pretendemos al barnizar, es reducir las
diferencias entre los indices de refraccion de las sustancias (o medios) que tiene que
atravesar la luz para llegar hasta la capa pictorica.

Es decir, en un cuadro barnizado, el rayo de luz al incidir, encontrara capas con indices
de refraccion mas similares entre si, permitiendo a los rayos llegar con menor
desviacion hasta el estrato de color y consiguiendo que la luz absorbida o reflejada por

las tonalidades cromaticas, llegue al ojo de una forma mas nitida y saturada.

La profundidad es un efecto Optico que se genera cuando el ojo contempla varios
planos en la imagen observada. Cuando la luz reflejada por el estrato pictorico y por el
barniz es distinta debido a las diferencias en la capacidad de absorcion, reflexién o
difusion, ambos se entienden en planos distintos superpuestos. Cuando el solapamiento
de estos estratos es total o muy compacto, la profundidad es menor y el aspecto es mas
superficial. Esto ocurre tanto entre las capas pintura-barniz como en las posteriores
sucesiones de capas barniz-barniz.

El uso de barnices mas densos o de mayor peso molecular facilita la independencia de
las capas, y por tanto favorece el efecto que explicamos. En el caso contrario; en los
barnices de bajo peso molecular o mas disueltos, estos, secan en capas tan finas que en

suma reaccionan ante la luz como una unidad disminuyendo el efecto de profundidad.

3.3. INFLUENCIA DEL ESTRATO DE COLOR EN LA EN REFLEXION DE LA
LUZ SOBRE PINTURAS CON Y SIN BARNIZ
Teniendo en cuenta que la luz incide hasta llegar al estrato de color, y que en
algunos casos no existe ni siquiera un barniz que lo proteja, vamos a ver de qué forma el
estrato cromadtico interfiere en la reflexion del rayo modificando de esta forma o

potenciando los efectos brillo-mate que podemos encontrar en las superficies pictoricas.

El comportamiento Optico de una pelicula pictérica depende de distintos

aspectos, principalmente: de la granulometria del pigmento utilizado en la ejecucion

'7 Con un indice de refraccion mayor que el aire, aproximadamente 1,5.
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pictdrica, de la naturaleza del aglutinante y de la proporcion en que se mezclan ambos

(pigmento + aglutinante).

La proporcion exacta para la creacion de un film homogéneo depende de la
molienda del pigmento, de su capacidad de absorcion y de la capacidad de humectacion
del aglutinante. Cuando se mezclan ambos, el vehiculo va cubriendo poco a poco las
particulas de color en una primera fase conocida como “aglutinante absorbido”. Tras
esta fase, el aire entre las particulas y se va rellenando por el “aglutinante intersticial”.
La suma de ambas fases, (absorbido + intersticial), es el minimo posible para crear una
pelicula con cohesion normal. Este valor es conocido como CVCP (o bien CPVC

Critical pigment volume concentration)

Cuando la cantidad de pigmento es mayor, el brillo disminuye y aumenta la
permeabilidad, la opacidad y la porosidad. Hay que tener en cuanta, al igual que en la
estructura de resina + solvente, que la diferencia de medios por los que pasa un rayo de
luz y sus diferencias en los indices de refraccion, van a producir unas desviaciones de la
Normal que provocaran un aspecto u otro. En el caso de la concentracion del pigmento
(PVC pigment volume concentration), una carencia del mismo supone decir que hay un
exceso de aglutinante que se desplazard hacia la superficie por una decantacion de las
particulas, dando como resultado superficies mas lisas y brillantes. Esto serd un efecto
causado por la topografia de la capa, aunque es necesario aclarar que la naturaleza de la
técnica pictorica (ya sea magra o grasa) también potencia o reduce el fenémeno

especular.

Muchos estudios sobre estas propiedades, se realizan en el campo de la industria
y la tecnologia. Los estudios sobre coating (revestimientos) han estado siempre
interesados en entender el PVC, especialmente la propiedad del volumen critico de la
concentracion de pigmento ya comentado (Critical pigment volume concentration
CPVC.) El PVC afecta a la manufactura, aplicacion, comportamiento y apariencia de
los materiales filmogenos. Asbeck en 1949'® discute sobre este concepto para la

seleccion de tratamientos apropiados para acabados con un alto PVC.

'8 Asbeck, W.K y Van Loo, M. “Critical pigment volume relationships”. EEUU: ACS Publications.
Industrial and engineerin chemistry. (41). 1949.
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Desde finales de los afios 20, se ha reconocido que es importante aproximarse a
estos estudios desde la relacion de volumen mas que en funcidn al peso. Este autor,
explica esta caracteristica mediante una escala con la gradacion de las concentraciones
de volumen, mostrando esquematicamente, el sistema de pintura donde el grano de
pigmento tiene el mismo tamafo e indice de refraccion; esto ilustra un aumento del 10%
en cada caso de 0 pigmento y 100 de aglutinante y hasta el maximo de pigmento que es
posible contener en una cantidad estipulada de aglutinante. Conforme el porcentaje de
aglutinante disminuye, el espacio vacio entre las particulas de pigmento aumenta

cuando es superado el CVCP.

Graf. 3. HANSEN, Eric, WALSTON, Sue y HEARNS, Mitchell. Pag.38

El parametro CVCP perfecto es el valor exacto cuanto todo el aire entre las
particulas de pigmento ha sido reemplazado por el aglutinante. Deberia determinarse
experimentalmente para cada sistema de pigmento y aglutinante. En general esta entre

el 30- 65% del PVC (Feller y Kunz 1981)".

Por debajo de la CPVC, como ya hemos comentado, el exceso de aglutinante,
suaviza y alisa la superficie pictorica. Muchas propiedades del film, entre ellas los
efectos Opticos, cambian radicalmente en funcion del CPVC, porque este es el punto
ideal, en el cual la pelicula puede pasar a ser un sistema poroso a un sistema compacto.
Esto puede ser demostrado comparando propiedades, tales como brillo y permeabilidad,

como se ilustra en la grafica siguiente.

' FELLER, Robert L y KUNZ, Noel. “The effect on pigment volume concentration on the lightness or
darkness of porous paint”. EEUU: American Institute for Conservation of Historic and Artistic Works
(annual meeting). 1981.
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Graf. 4. HANSEN, Eric, WALSTON, Sue y HEARNS, Mitchell. Pag.38.

En cuanto a la saturacion, la razon por la cual se produce el oscurecimiento de la
materia, se debe a la forma en la que la luz difusa es percibida. Por debajo de CPVC las
particulas de pigmento sobresalen minimamente por encima del film, y en este caso la
superficie especular es causante del aspecto brillante y/o satinado. Cuando la cantidad
de aglutinante se reduce, hay mas particulas de pigmento que aparecen por encima de la
superficie del aglutinante, las superficies se vuelven asperas, y la luz al incidir en la

superficie se dispersa y se difunde dando un efecto neto mas claro.

En el campo de la restauracion de bienes culturales, y en lo que se refiere al
proceso de barnizado de obras de arte, existe un vinculo muy estrecho entre la
explicacion que hemos realizado del estrato de color, en relacion a los problemas que
encontramos para homogeneizar un acabado de barniz brillo o mate. Esto se debe,
principalmente a la combinacion de materiales nuevos (estucados y reintegraciones) y
antiguos, entre los que encontramos diferencias de absorcion y diferencia en la

naturaleza de los materiales.

Las diferencias en las estructuras de la superficies de los materiales deberian ser
evitadas en la medida de lo posible, si la finalidad es casar o igualar dos superficies
(entendiéndose una antigua y una nueva). Este problema ha sido reconocido desde hace

mucho tiempo por la industria, donde dos colores que parecen idénticos desde un
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angulo se pueden ver totalmente distintos desde otro, son los llamados “metamerismos
geométricos”, con el cual también se enfatizan los efectos criticos que el PVC tiene en

la apariencia de las pinturas mates.

The colors of A and B will appear to match. The colors of C and D will be different.

| Graf. 5 HANSEN, Eric, WALSTON,
Figure 3. Geometric metamerism (after Johnston 1967). Sue y HEARNS, Mitchell. Pag.40.

La apariencia también se ve afectada por la cantidad de las interfases aire-
pigmento que encontramos en un film de pintura y también por el indice de refraccion
de las particulas de pigmento. A mayor PVC aumentan la cantidad de espacios vacios
los cuales dispersaran en mayor grado la luz blanca, empalideciendo el efecto final de la

superficie, esto fue ilustrado por Feller y Kunz en 1981%°

. En sus estudios concluyen
afirmando que la saturacion de los colores esta directamente relacionada con el llenado
de esos espacios y no tanto con las diferencias en los indices de refraccion. Por ello, la
saturacion después de barnizar pinturas mates con un alto PVC es mucho mas notable

que en estratos mas compactos.

Como vemos, el manejo y conocimiento de los barnices puede favorecer el
respeto del restaurador hacia la obra pictdrica. Este conocimiento aportard una minima

modificacion en el acabado propio de una obra.

? FELLER, Robert L y KUNZ, Noel. “The effect on pigment volume concentration on the lightness or
darkness of porous paint”. EEUU: American Institute for Conservation of Historic and Artistic Works
(annual meeting). 1981.
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4. RELEVANCIA ESTETICA DEL CONCEPTO BRILLO Y MATE
EN EL BARNIZADO

4.1 FORMAS DE DOCUMENTACION ARTISTICA Y MODELOS DE
DIVERSIDAD CULTURAL EN LA PRACTICA DE BARNIZADO.

Antes de entrar a definir la historia de los barnices y resinas, en los cuales se
centra esta revision, vamos a hacer un pequeno recorrido sobre cuales pueden ser los
origenes y los motivos que han llevado al hombre a decantarse por diferentes
preferencias en los acabados Opticos. Es decir, estudiaremos de qué modo puede influir
el contexto socio-econdémico-cultural y geografico para llegar a escoger el uso de ciertos

barnices.

En primer lugar, enfocaremos la investigacion hacia una busqueda bibliografica
que nos aportard conocimientos sobre quienes fueron los autores de manuales y
manuscritos, que a lo largo de la historia han sido la fuente de conocimiento de las
diferentes sustancias relacionadas con la confeccion de barnices (resinas, balsamos,
aceites etc). En muchos casos, la recopilacion de esta informacion ha sido realizada por
misioneros, viajeros de diversa indole, comerciantes y antropdlogos especializados en
etnografias y etnobotanica, es decir, las primeras tomas de datos*' no han sido llevadas a
cabo por personas inmersas en el ambito pictorico-artistico y muchas veces tenemos
conocimiento de los productos y las técnicas como datos colaterales a investigaciones

capitales de otros campos (medicina, farmacia, biologia, antropologia etc).

Sera con la llegada del texto de Ceninno Cennini** en 1398 cuando se consolide
en la conciencia de los escrivas, la importancia de estos textos en el mundo pictorico.
Este texto marcara un punto de inflexion y serd cuando los maestros-pintores atinen toda
esta informacion dispersa, bajo un punto de vista enfocado a las artes plasticas. Estas
observaciones periféricas a otros temas de estudio, nos han servido para posicionar,
datar y reconstruir, dentro de los limites, los posibles recursos pléasticos que se han

desarrollado a lo largo de la historia y las valoraciones generales de las expresiones

I No debemos de olvidar uno de los grandes textos escritos; Plinio: Historia Naturalis (1489). Conocido
como Plinio el Viejo, Cayo Plinio es el autor de la "Historia natural" donde recoge los conocimientos
cientificos mas importantes del mundo antiguo en las materias de geografia, cosmologia, medicina,
mineralogia, fisiologia animal y vegetal, historia del arte, etc.

*> CENNINO CENNINL. EI libro del arte. Madrid: Akal, 1988
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artisticas entre los coetdneos de una época. La evolucion de estos escritos va
modeldandose a lo largo de los siglos pero cierto es, que hay algunos textos que nos
marcan cambios importantes en el arte de la tratadistica. Los textos ya no son
recetarios en ocasiones incompletos, con dificultad de compresion, sino que pretenden
adoctrinar y ensefar, al aprendiz en el taller del maestro.

En el siglo XVIII encontramos un gran avance en lo referente a la rigurosidad de los
tratados, pasando de sencillas recopilaciones de secretos, a recetas detalladas, hasta
terminar con manuales basados en la investigacion de técnica pictérica de obras de
arte®®. En ellos podemos ver reflejado tanto el pensamiento de ese momento como las
interpretaciones de “leyendas” precedentes; constituyendo asi una fuente fundamental

de informacion sobre acabados de: maderas, dorados, pinturas, muebles, metales etc.

Estos textos son ademas el reflejo geografico de la disponibilidad de los
materiales que han tenido las diversas culturas en funcion del territorio habitado. El
conocimiento sobre materiales de los tratadistas europeos se amplia considerablemente
gracias al comercio colonial o de Indias y al trafico mercantil de occidente desde finales
del XVTI hasta la etapa borbonica® dando a conocer los materiales y técnicas del Nuevo
Mundo mientras que se siguen contrastando la variedad de recursos en Europa. Con ello
y junto con otras investigaciones de cardcter histérico y antropolégico®® podemos
constatar como el hombre se adapta a su entorno, y se sirve de los medios que le son
posibles, describiendo de este modo, un mapa geografico que perfila el uso y el
desarrollo de las técnicas pictdricas, en funciéon de las posibilidades logicas y
circunstanciales que han tenido los artistas, contextualizados en una cultura y una
cronologia. La preciada diversidad artistica que ha generado la humanidad en el campo
del arte a lo largo de la historia ha propiciado una gran variedad de recursos, tan

dispares entre si, como lo son las tradiciones y las herencias culturales de cada

» Ya la Edad Media presenta claros signos de una intencion de difundir el saber, oculto hasta entonces,
tal como lo demuestra la gran variedad de manuales, publicados en los siglos XV y XVI, basados en
fuentes antiguas: destacando en el XV a Giorgio Vasari, hasta 1584 con la llegada del texto de Raffaele
Borghini o Giampaolo Lomazzo, impresa en 1587, sin olvidar en el ambito espafiol la aportacion de
Francisco Pacheco en 1649 con el arte de la pintura.

* Como ya hemos comentado el primer tratado de caracter completo y conciencia puramente artistica es
el de Cennino Ceninni. En Espaia destacaremos la aportacion de Palomino de Castro y Velasco en 1715
25 [24/10/08]: http://www.artehistoria.jcyl.es/histesp/contextos/6774.htm.

% Cabe destacar los estudios de: FEWKES, JW. “The mamzrauti: a Tusayan ceremony”. Michigan:
American Anthropologist (5). 1892 y MURDOCH, John. “Ethnological results of the Point Barrow
expedition”. EEUU: Annual report. Bureau of American Ethnology (9) 1892.
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continente. Por ejemplo, en Africa, Sudamérica y parte de Oceania’’ los valores
estéticos de los objetos han tardado mas tiempo en desligarse de sus principios
funcionales y rituales caracterizando de este modo sus acabados. Muchas practicas
pictdricas lejos del ambito europeo han crecido a la sombra de practicas ceremoniales y
religiosas. Obviamente, son técnicas con acabados estrechamente definidos por los
materiales (tierras, cenizas, esencias, sangre, leche, balsamos de semillas, aceites, etc) y
que han tenido principalmente fines decorativos suscritos a unas creencias®. Sus
acabados en si: mates, pulverulentos y poco uniformes no carecen de cuidado, ni estan
dispuestos al azar, puesto que son sistemas de actuacion repetidos en los que el orden y
la seleccién de los materiales tienen una gran relevancia y de ello dan fe numerosas
descripciones antropoldgicas. Muchas de estas piezas como pueden ser pinturas sobre
cortezas, sobre telas, objetos decorados, mascaras etc, estin hoy en dia en nuestros
museos de antropologia, ciencia o pintura como piezas museograficas que representan
las formas de expresion artistica de otras culturas, pero atn asi, reciben en muchos casos
intervenciones restauradoras bajo criterios estéticos mas apropiados para obras

occidentales.

Esta revision por tanto, insiste en destacar que han existido practicas pictdricas
que debido a las técnicas de ejecucion y los recursos matéricos han generado acabados
sin posibilidades de barnizados que constituyen en si la identidad artistica de algunas
culturas. Donde mas se amplian los matices de acabados semi mate o poco brillantes,
son en zonas como Oceania, noroeste del Pacifico, Sudamérica, Meso América, Asia y
Africa, donde cultural e histéricamente el arte ha crecido normalizando acabados mates
repercutiendo esto en la percepcion del arte. Sin embargo, Europa desarrolla una
inquietud muy temprana por el uso de balsamos y barnices con la idea de “proteger las

pinturas” del envejecimiento provocado por el paso del tiempo y saturar los colores.

" Dentro de las técnicas pictoricas, esta descrito que en el suroeste americano, se aglutinaban pigmentos
con leche, que existian técnicas a base de orina y que en Africa se mezclaban tierras con sangre.

En Norteamérica algunos grupos étnicos pintaban con tintes y saliva generada de masticar pipas de
meldn, y los indios Arikara usaban preparados a base de cola de castor para sus técnicas. Feller en 1971
se centro en el estudio del uso del mezquite usado como fuente de alimentos, en América del sur y Meso
América.

* Hay practicas con sustancias como aceites, ungiientos y balsamos que se pueden predecir como
elementos satinadores y brillantes. Por ejemplo, en Africa es muy importante la aplicacion ritual de
mezclas de este tipo. La tribu Kola nut, aplica sangre a figuras asociadas con la adoracién y culto del dios
Eshu-elegba. La sangre, se satura con aceite de palma. La descripcion de las sustancias aplicadas durante
el ritual ayuda a identificar la naturaleza de las superficies resultantes. Ravenscroft (1985), Littmann
(1959).
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Esta practica en la pintura, indudablemente ha potenciado en consecuencia la tendencia
final de avivar los colores y la vision de los acabados mas brillantes. En otras culturas
lejanas a los conceptos occidentales, la conservacion de la pieza no ha sido una
prioridad y aunque, en ocasiones, se les otorgue algiin acabado protectivo, estos, tienen

que ver con simbolos rituales de caracter efimero.

En la pintura europea, este tipo de acabado mate se da sobre todo en dibujos,
pasteles, algunos murales y manuscritos iluminados, no por la falta de recursos técnicos,
sino por la técnica de ejecucion®’ con la cual se realizan dichas obras. Sin embargo la
tendencia casi siempre ha ido despuntando hacia efectos de reflejo y brillo desde
practicamente el siglo XI consolidando este gusto en los acabados brillantes (sobretodo

en pinturas, esculturas, ceramicas, y arte mueble) hasta finales del XVIII.

Hay que destacar que en cuanto al estudio de los acabados mates a lo largo de la
historia hay una considerable carencia de informacion bibliografica, con una gran
diferencia entre el conocimiento cientifico riguroso y las habilidades que los artistas y
restauradores han conseguido desarrollar. No es practicamente hasta el siglo XIX
cuando este tema parece ser tomado con atencién tanto por los artistas como por

conservadores-restauradores.

2 El resto de posibilidades de acabados mates en occidente, se centran sobretodo, en acabados
arquitectonicos y decorativos y mas adelante en pintura contemporanea.
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5. LOS BARNICES DAMMAR Y MASTIC (ALMACIGA) Y SU USO
PERPETUADO EN LA HISTORIA

Con cualquier material o metodologia de trabajo, la manufactura del hombre
sirve como filtro para seleccionar poco a poco las elecciones que le son mas
convenientes en funcion a distintos aspectos como puedan ser: la economia de tiempo,
la facilidad del manejo, la obtencion de las materias primas, etc. Pero principalmente lo
que lleva a que una técnica, en este caso artistica, se consolide, es que cumpla las
funciones y caracteristicas que el sujeto desea. En este caso, la evolucion criba bajo un
esquema de prueba y error las posibles elecciones de barnices destacando por sus
cualidades los compuestos por resina Dammar y Alméciga, por los motivos que
desarrollamos a continuacion y que nos han llevado a seleccionar estas resinas para la

muestra practica.

Fot. 1. Resinas Mastic (izq) y Dammar (der)

Damar, Dammar o Kauri es una resina triterpénica natural (tetra y pentaciclica),
extraida de una de las subespecies de una familia de arboles asiaticos que crecen en
Filipinas, Malasia e Indonesia. Esta resina se utilizaba en Oriente para impermeabilizar

utensilios de barro y se introdujo en Europa a través de Italia como barniz para
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instrumentos musicales (Juan Peris Vicente: 2007)*°. Esta resina estd valorada
especialmente por su facil manejo y su estabilidad, que junto con la Mastic retine la
mayoria de las cualidades mas apreciadas en los barnices a lo largo de la historia:
cualidades oOpticas, capacidad de saturacion, estabilidad frente a la luz, a la humedad y
su facil solubilidad. De todas formas, parece ser que la resina Dammar es més estable
que la Mastic en cuanto al amarillamiento y por ello ha tenido mejor acogida en el
campo de la conservacidn-restauracion de los ultimos afios. El significado de su nombre
en malayo quiere decir “luz” quiza haciendo referencia a su transparencia. Se considera
una resina blanda aunque su formulacion es muy compleja y todavia no estd

determinada.

Se aconsejaba que se mezclara con guta percha® para reducir su amarillamiento,
aunque no siempre aparece descrito este consejo y normalmente se sefala la separacion
previa de los exudados mas transparentes para no transferir impurezas a la esencia en la
cual se diluye. A parte de esencias como la trementina también aparece referenciada en
disoluciones con aceites secantes y junto a diversos componentes que varian su
comportamiento.

Tiene una estructura quimica con un peso molecular medio, lo cual le permite penetrar
con bastante facilidad por las micro-oquedades de las superficies y cubrir las

irregularidades favoreciendo los acabados brillantes.

La resina Almaciga, Mastic o Mastique (resina terpénica pentaciclica) proviene
de un arbusto mediterraneo (Pistacia lentiscus) planta de la familia de las anacardiaceas
que se puede hallar en el archipiélago griego, Portugal, Marruecos, en las islas Canarias,
y en el margen mediterraneo de la Peninsula Ibérica aunque el mas valorado se cultiva
en la isla griega de Chios. La resina es segregada en forma de lagrimas cuando se incide
en la corteza (Mastix electum) que destaca por su pureza o bien se puede recoger junto

al suelo del arbusto.

3 PERIS VICENTE, Juan. Estudio analitico de materiales empleados en barnices, aglutinantes y
consolidantes en obras de arte mediante métodos cromatogrdficos y espectométricos. Valencia:
Universidad Politécnica de Valencia, 2007.

3! La guta percha es un tipo de goma parecida al caucho, transliicida, sélida y flexible, fabricada a base
del latex proveniente de arboles del género Palaquium en el sudeste asiatico.
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Su utilizacion como barniz por artistas y restauradores, se extiende desde el siglo
IX hasta nuestros dias (Edson Motta Junior 2004)*2. Es compatible con técnicas grasas y
oleosas y facilmente soluble con aceites secantes y esencia de trementina. Tanto el
barniz de Mastic como el de Dammar envejecen por autoxidacion, es decir, amarillean
en contacto con el oxigeno del aire, de una forma mas notable al principio de su vida y

posteriormente de una forma mas ralentizada.

La historia del uso de esta resina entre los pintores es contemporanea a la
Sandéaraca desde el siglo XVII hasta casi el siglo XIX, pero simultaneamente se
empiezan a usar también los barnices con base de resina Copal y Dammar, llegando con
el tiempo a despuntar la resina Dammar y recuperando también el gusto por el trabajo
con la resina Mastic. Desde el siglo XIX ademas, el uso de la resina Mastic diluido
simplemente con trementina se ha recomendado para intervenciones de restauracion

pictorica.

A partir del XX en adelante, entre opiniones sujetas a modas y la introduccion de
barnices a base de resinas sintéticas, tanto el Dammar como la Mastic se han visto
relegadas temporalmente, hasta la aportacion de nuevos estudios que mejoran sus
cualidades a partir de aditivos modernos como puedan ser los estabilizadores frente a la
luz ultravioleta (Tinuvin 292)*. Actualmente se desarrollan investigaciones que
plantean los barnizados multi-capas y que contemplan la combinacién de las resinas
tradicionales con nuevas formulaciones sintéticas. De este modo, se mantienen las
ventajas de las resinas como la Dammar y la Mastic, cuyo comportamiento en cuanto a
la saturacion optica de los colores ha sido siempre destacada, pero a la vez se aplican
capas finales que corrijan o ralenticen los efectos de la oxidaciéon de los barnices™

bloqueando los efectos de la luz y el contacto directo con el ambiente. La ventaja de las

32 MOTTA JUNIOR, Edson. La utilizacion del sistema colorimétrico Ciel*a*b en la evaluacion de los
barnices y sistemas de barnizado empleados en la restauraciéon de pinturas: con referencia adicional al
brillo, solubilidad y apariencia. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 2004.

3 Con el fin de conseguir maxima estabilidad de los barnices, se recomienda la incorporaciéon de una
amina bloqueante estabilizadora de luz (HALS), como el Tinuvin 292. El Tinuvin inhibe la formacion de
radicales libres y entonces evita el proceso de oxidacion y mantiene un nivel optima de reversibilidad. El
Tinuvin 292 es un estabilizador liquido, que reduce, en los barnices a base de resinas sintéticas y
naturales, los efectos dafiinos de las radiaciones UV. La cantidad de Tinuvin 292 para afiadir a las
barnices es del 2% por las resinas sintéticas, del 3% por las naturales. El Tinuvin 292 es soluble en
disolvente organico y poco soluble en agua.

3* Entre estos barnices que se utilizan como segunda capa de aplicacion con una funcion estabilizadora se
encuentran el Regalrez 1094 y el Laropal A81, A80. Otros barnices muy utilizados en conservacion,
aunque bastante mas antiguos que los anteriores son el MS2A y el Paraloid B-72.
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aplicaciones de barniz multi-capas radica en que una vez secas las capas aplicadas, son
estratos independientes en funcidon de su naturaleza quimica, aunque perfectamente
compatibles. Esto permite una intervencion de limpieza gradual, eliminado las capas
mas superficiales del barniz estabilizador, el cual habra sufrido los efectos de la
oxidacion, conservando la resina de base Dammar o Mastic sin ser alterada. Evitamos
de este modo la disolucion del barniz de resina natural estrechamente ligado con el
estrato de color por el paso del tiempo. Los estratos de barniz de resina sintética al ser
solubles en otro tipo de solventes impiden la disolucion de los barnices naturales y la
lixiviacion del estrato pictorico, minimizando los efectos perjudiciales de las limpiezas

quimicas sobre la superficie de las obras de arte.
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6. REVISION CRITICA SOBRE EL USO DE LOS AGENTES
MATEANTES. ESTUDIO DE LOS MATERIALES Y SISTEMAS DE
APLICACION PARA MODIFICAR LAS CARACTERISTICAS
OPTICAS DE ACABADO BRILLO — MATE.

Los recursos para poder modificar el efecto final o de acabado de la capa de
barniz se pueden clasificar bajo dos parametros de estudio: la adiccion de agentes
mateantes al barniz que se va emplear, y los diferentes sistemas de aplicacion del
mismo. Podemos combinar ambos parametros (carga o aditivo y metodologia de
aplicacion) para ampliar el abanico de posibilidades, pudiendo obtener gran variedad de
resultados visuales en las superficies barnizadas en funcién, como decimos, de la
eleccion de nuestros materiales y del sistema de trabajo. De forma empirica podemos
estudiar y proporcionar una diversidad de acabados desde muy brillante, semi-brillante,
mate u opaco, variando en nuestra practica los parametros mencionados. Lo que ocurre
al modificar la naturaleza y la superficie del estrato de barniz es que, alteramos
principalmente el modo en que la luz se comporta al incidir sobre este. Los fendmenos
de reflexion, refraccion y difusion de la luz, generan una percepcion u otra de los
acabados del barniz, dependiendo de la rugosidad de la superficie, la compactacion del
estrato, la pureza de la mezcla, el estrato de color, etc. Salvador Mufioz (1995)*° resume
cuatro mecanismos Opticos que entran en juego al barnizar una superficie pictorica: la
sustitucion de oquedades y rugosidades de la superficie por el barniz, la envoltura del
polvo superficial, la difusién de la luz por la existencia de cuerpos dentro de la mezcla y

la superficie total del cuerpo mateante englobado en la disolucion.

Dentro de las sustancias que actuan como agentes mateantes, existen ciertos
materiales mas utilizados en la elaboraciéon de los barnices, que han servido para
modificar su brillo y aspecto a lo largo de la historia: desde las ceras, hasta los
compuestos minerales inertes de superficie irregular estudiados en la actualidad o

incluso, liquidos para inmersion y fluidos para indice de refraccion®®.

3 MUNOZ VINAS, Salvador. “;Por qué (y como) modifican los barnices el aspecto de una pintura?
Elementos para la elaboracién de un modelo teérico”. Madrid: Patina, (7), Junio, 1995.

3% Los liquidos de Inmersion se disefiaron originalmente para sumergir objetivos de microscopia y estan
formulados para propiedades especificas, principalmente relacionadas con la viscosidad (y hasta cierto
punto con su ausencia de fluorescencia).Los liquidos para indice de refraccion estan formulados para un
indice de refraccion especifico, a una longitud de onda especifica y generalmente tienen una viscosidad
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6.1 AGENTES MATEANTES

El uso de CERAS aparece descrito por diversos tratadistas para la técnica de la
encaustica y para otras aplicaciones debido a sus conocidas propiedades cohesionantes y
al abanico estético que ofrece su sistema de elaboracién y de aplicacion®’. Las ceras se
han usado a lo largo de la historia como tapa poros para embarcaciones, consolidantes
pétreos, material de moldeo, acabados pulidos, etc. y han sido mezcladas con distintas
sustancias, entre ellas; resinas naturales y aceites. Destacan por su funcion plastificante
ademas de ser valoradas por su efecto Optico y su capacidad hidrorrepelente. Mauro
Matteini (1989) menciona: “los aceites, las ceras y las resinas son unas sustancias
naturales conocidas desde la antigiiedad, y es muy probable que el hombre aprendiese
tempranamente a explotar su transparencia e hidrorrepelencia para proteger y, al mismo

tiempo, mejorar estéticamente el aspecto de los objetos™®.

A partir del descubrimiento del 6leo, el barniz consolida su importancia como
estrato en si y podemos suponer que las formulaciones hasta el momento, seguian
siendo una mezcla de experimentaciones anteriores donde los primeros barnices
contenian elementos céridos, probados con anterioridad en superficies®”.

Los barnices con cera necesitan ser preparados en caliente, ademés de realizarse una
previa disolucion de la cera en solventes adecuados40; en muchos casos, es inclusive
necesaria una aplicaciéon en templado. Se puede combinar el trabajo en spray y el
tamponamiento con muiequilla; este protocolo facilita el trabajo en capas muy finas de

aspecto uniforme y mate, ademas las ceras como aditivo, poseen una opacidad muy

menor que los aceites de inmersion, puesto que éstos se usan para el montaje real de muestras. Asi,
mientras que en algunos aspectos existen similitudes, al mismo tiempo, la manera en que se utilizan los
dos grupos de fluidos es sustancialmente diferente. Ambos se comercializan a través del nombre de
Cargille. Para mayor informacion http://www.cargille.com/

37, [...] tomar almastiga y cera blanca partes iguales (...) son diversos los estilos y géneros que hay de
componer las ceras, pero para el caso serd suficiente este modo general. A una libra de cera echaras tres
onzas de trementina, dos de pez griega, y cuatro de sebo, y en defecto de éste puedes echar manteca o
aceite aparicio, arreglandote al tiempo en que lo hagas: si es verano templar las porciones con la misma
cera, procurando dejarla mas fuerte que en el invierno, para que la puedas usar bien de ella echaras el
color de que la quieras hacer mas o menos subido segin el punto que le parezca [...] LEON TELLO, F.J,
SANZ SANZ, M?* V. Tratados neoclasicos espafioles de pintura y escultura. Madrid: Publicaciones del
departamento de estética de la UAM. 1980.

3 [pag 252]. MATTEINL, Mauro y MOLES, Arcangelo. La quimica en la restauracién. 1* ed. Guipizcoa:
editorial Nerea S.A. 2001. 508p. ISBN: 8489569541.

3% Aunque esta posibilidad parece dada por supuesta en algunos tratadistas no se han conservado recetas
detalladas, ni bibliografia especifica donde constatar fechas exactas

* 1a mayoria de las ceras son solubles en disolventes clorados, hidrocarburos, y otros solventes poco
polares.
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caracteristica y son poco reflectantes. Por todas estas propiedades han sido muy

apreciadas desde el punto de visto estético.

Desde un punto de vista quimico, cera, se designa a “una familia especifica de
compuestos naturales formados por una mezcla de numerosas sustancias, entre las
cuales prevalecen algunos ésteres de acidos grasos saturados, algunos alcoholes
monovalentes también saturados y con un elevado numero de atomos de carbonos” *'.
En el ambito artistico la cera mas utilizada ha sido la cera de abeja, producida por el
insecto Apis mellifica. Se puede adquirir como producto en bruto extraido del panal®,
blanqueada al sol o rectificada quimicamente. Aunque la cera de abeja ha sido la mas
usada a lo largo de la historia, hoy en dia los barnices mates se comercializan con algiin
anadido de cera o de parafina. Esta, es un producto refinado del petréleo que se incluye
dentro de las ceras artificiales. Es méas inerte que las ceras vegetales o animales ya que
no saponifica con el alcali y tienen un punto de fusion mas elevado. Las ceras dedicadas
a estos usos, se pueden emplear tanto incluidas dentro del barniz en pequefias

cantidades, o como ungiientos aplicados sobre la capa de barniz, con el fin de difuminar

y suavizar los acabados™.

Desde el punto de vista fisico, la aplicacion templada de estos barnices, puede
generar al enfriar, un afloramiento o migracion de sus particulas a la superficie del
estrato, aumentando asi el efecto mateante en el que la cantidad de particulas y sus
dimensiones influyen en la magnitud de los efectos*. Esta migracion desde el punto de
vista conservativo, tiene sus ventajas y sus inconvenientes: por un lado ralentiza la
oxidacion superficial pero favorece la adsorcion de particulas de polvo.

Otro tipo de cera utilizada en ambito pictérico, es la cera MICRO CRISTALINA es un

tipo de cera de parafina mineral, que se incluye normalmente en la catalogacion de

4 [pag 244] MATTEINI, Mauro y MOLES, Arcangelo. La quimica en la restauracion. 1* ed. Guipuzcoa:
editorial Nerea S.A. 2001. 508p. ISBN: 8489569541.

* La denominada cera virgen es méas amarillenta o parda y puede afectar ligeramente al color del barniz,
pero conserva todas sus propiedades. Algunos tratamientos blanqueantes a base de cloro, ozono y
perdxidos pueden alterar sus caracteristicas.

* Otro sistema que busca disminuir el brillo en un acabado brillante, es el uso de piedra pdmez atomizada
para abrasionar ligeramente la superficie. Ambas practicas aunque supongan un recurso mas no son muy
practicadas en el &mbito pictorico.
*[08/11/2008]:http://66.102.9.104/translate_c?hl=es&sl=en&tl=es&u=http://www.specialchem4coatings.
com/tc/wax/index.aspx%3Fid%3Dblooming&usg=ALkJrhiM1{Z1sed| Aom53gYZoXIlaXeMhA.  Este
efecto de este fenomeno en la superficie lo describen graficamente como una piscina con pequefias bolas
de golf flotando.
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“cera” por sus similitudes mecénicas, pero realmente difiere mucho en su composicion.
Las parafinas de este tipo estan compuestas casi exclusivamente por hidrocarburos de
elevado peso molecular. En el caso de las micro cristalinas, su proceso de refinado es
mas exhaustivo dotandola de una mayor consistencia en frio, y una estabilidad quimica
excepcional. Tienen una estructura granular micro cristalina y en restauracion de los
bienes culturales son muy conocidas las comercializadas bajo el nombre de

Cosmolloid” y Multiwax®.

Otro recurso utilizado para la modificacion del brillo en los barnices, es la
inclusion de CARGAS INERTES de naturaleza mineral. La finalidad de estos productos
es la misma que tienen las ceras: alterar la superficie especular del estrato de barniz,
favoreciendo una microtopografia que difunda en mayor grado la luz. Hay una
diferencia entre los efectos de los materiales minerales inertes (no solo mineral es la
silice, sino el carbonato) y la cera dependiendo del dngulo en el que incide la luz, a 20°
un sistema de mateado con silice se muestra mas brillante que las barnices con agentes
céridos, puesto que la naturaleza de las parafinas se integra mejor en disolucion y es
mucho menos sensible al brillo. Sin embargo, el efecto de estas cargas es igualmente
significativo. La lenta evaporacion de los disolventes en el secado del barniz permite
una distribuciéon homogénea de los coloides o particulas de la disolucion. El barniz al
ser aplicado en finas capas acelera el tiempo de secado y la contraccion del estrato,

factores que ayudaran a definir la micro aspereza de la superficie.

Dentro de estas cargas inertes destacan los MATERIALES SILICEOS y los
CARBONATOS DE CALCIO, por su estructura irregular. La elaboracion de estas
cargas sigue un tratamiento hidro-térmico, que atomiza en mayor o menor grado la
granulometria del mineral, lo que implica que sus efectos sobre la observacion del
barniz variaran de la concentracion de estas cargas en la mezcla. En el caso de la silice,
la granulometria mas infima que se puede obtener se conoce como silice coloidal o
silice gel, cuyo tamano favorece unas disoluciones transparentes donde la tunica
propiedad que parece alterarse es la viscosidad del barniz. La silice, es un material

altamente absorbente por lo que en este uso, las cantidades de adiccion al barniz deben

# Cosmollid es una cera microcristalina soluble en hidrocarburos alifaticos y aromaticos, utilizada
también como protector para marmol, piedra, madera y metales. 08/11/08 http://www.ctseurope.com/
% 110/11/08] www.sonneborn.com/products/pdf/MultiwaxW445-PDS.pdf
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ser muy pequefias. Tanto la silice coloidal como la silice microcristalina son:
“sustancias quimicas de origen mineral y de aspecto cristalino. La silice es porosa,
inerte, no téxica e inodora, insoluble en agua y en cualquier otro solvente, sélo

reacciona con el 4cido fluorhidrico vy el alcali™’

, por lo que la compatibilidad con los
barnices es idonea debido a su estabilidad quimica y a las propiedades fisico-Opticas que

aportara a los barnices en los cuales se busque reducir su grado de brillantez.

El carbonato de calcio es un ejemplo significativo de cémo repercute el
fenomeno del indice de refraccion con las cargas que se afiaden en los barnices. Si
adicionamos carbonato célcico a una disolucion de cola de conejo, una vez seca se
habra convertido en una pelicula entre turbia y opaca. Sin embargo, al afiadir la misma
carga a una mezcla de barniz disuelto en esencia de trementina, al ser de una naturaleza
mas grasa u oleosa, los indices de refraccion se asemejan y el efecto es mas translucido

y mate.

El carbonato de calcio se obtiene mediante la molienda de piedra caliza escogida
y limpia, se tamiza por medio de separadores de aire dosificados y nos da como
resultado un carbonato de diferentes referencias de acuerdo a la malla por la cual se
pasa. El carbonato calcico compite ventajosamente con otros minerales utilizados para
cargas, por su precio mucho mas bajo que la silice micronizada, el talco, el caolin y la
mica, aunque su aplicacion aislada en barnices, no ha perdurado, ni es adecuada. Se ha
usado como secativo auxiliar para aceites en s. XIX. Los secantes de calcio tienen una
débil accidon secante por si mismos, pero son muy empleados en combinacién con
secantes activos por lo que se conocen como secante auxiliar. En algunos tipos de
aceites y pinturas la adicion de calcio a la combinacion Cobalto-Manganeso-Plomo

puede reducir el tiempo total del secado de una manera muy notable.

6.2 SISTEMAS DE APLICACION

La aplicacion del barniz influird decisivamente en el aspecto final del acabado.
La eleccion de un sistema u otro puede generar acabados brillantes, mates o semi mates
ademds de potenciar el efecto de los agentes mateantes, en caso de ser también

incluidos. El sistema de aplicacion del barniz en algunos casos también esta

47108/11/08]: http://www.geldesilice.com/inicio/2.asp
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condicionado por el estado de conservacion de la pelicula pictérica. Aunque en esta
revision sobre técnicas y materiales en el uso del barniz, no nos centremos en medidas
conservativas, es importante destacar que las cargas afiadidas®™ y el sistema de
aplicacion deberdn ser acordes a la superficie pictorica, en caso de encontrar deterioros
tipo cazoletas, fisuras, lagunas o simplemente ser una superficie muy debilitada.

La extension de los barnices sobre el estrato pictérico se verd condicionado por la
topografia del estrato de color, la capacidad de humectacion del mismo, la viscosidad
del barniz y el sistema por el que ambos entran en contacto. Todo ello influird de un
modo decisivo en el aspecto final del film y por consiguiente en la percepcion optica del

mismo.

Las aplicaciones a pincel favorecen los acabados brillantes por varios motivos.
La APLICACION A PINCEL genera estratos de barniz mas gruesos y menos
homogéneos, lo que permite a la mezcla un tiempo de secado mas extenso y por tanto
un proceso de equilibrio lateral del barniz con resultados mas lisos. El efecto de la
pincelada, ademas suele generar una descarga progresiva de barniz segin sea la
superficie por la que se arrastra la brocha, cubriendo de este modo todas las
irregularidades de la topografia y aumentando la nivelacion de la superficie. Desde el
origen de las tablas o iconos en la pintura europea, este ha sido el sistema mas utilizado
para barnizar, puesto que potenciaba el efecto brillante que tanto se ha valorado en
Europa desde el origen del barniz. La distribucion por este sistema debe ser minuciosa y
homogénea, trabajando con el pincel o brocha, a media carga para que de tiempo a
extenderse correctamente por la superficie. La insistencia sobre zonas ya aplicadas,
puede generar la reduccion del brillo final, ya que una vez empiece a secar el barniz,
estaremos rompiendo la superficie lisa del estrato y por tanto creando un superficie de
mayor difusion. El peinado con un pincel seco puede realizarse con intencion de
aminorar el brillo como un recurso complementario, una vez distribuido el barniz, para

propiciar una percepcion final més mateada.

Las aplicaciones por MUNEQUILLA o tampén, requieren una dedicacion

mayor, puesto que el proceso es mas delicado y el tiempo de secado se reduce por el

* Son productos que se afiaden a la formulacién en pequeiiisimas cantidades, que suelen oscilar entre el
0,001 y el 5%, y sin embargo tienen capacidad para influir de un modo determinante en las propiedades
fisicas y quimicas de la pintura.
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grosor de la capa y la metodologia de trabajo. Se puede proceder de dos formas o bien
aplicando el barniz directamente con el tampdn o mufiequilla de forma circular, hasta
llegar a un estado mordiente, o bien aplicar el barniz con otro sistema de trabajo y
finalizar el acabado mediante tamponamiento con mufequilla. Este sistema permite
crear capas muy finas y estrechamente ligadas al estrato de color, aconsejando trabajar
en pequeias zonas, que permitan el control del barniz antes de secar. El proceso crea
una constante superposicion de capas extremadamente finas de aspecto mate, puesto que
la ruptura de la superficie especular es inevitable y la delicadeza de las capas reproduce
los detalles de la microtopografia. El proceso de tamponamiento o mufiequilla, se puede
aplicar como paso previo a otros procesos de barnizado puesto que favorece la
“hidratacion” de las capas pictoricas lixiviadas durante los procesos de limpieza y
ayudara a homogeneizar los acabados, sea cual sea el sistema de aplicacion final. Al
generar estratos tan finos, se puede posteriormente aplicar otra capa con pincel cuando
se requieran acabados mas brillantes, sin que el tamponamiento inicial repercuta en el
aspecto final. El material textil de la mufiequilla debe estar libre de aprestos y no dejar
fibras sueltas en la capa de barniz, a fin de evitar dejar restos indeseados que alteren el

estrato.

Por ultimo, las aplicaciones por ASPERSION con pistola de alta presién®, son
las mas completas desde el punto de vista practico puesto que variando la presion del
aire se consigue una amplia gama de efectos Opticos de brillo a mate, modificando
levemente la metodologia. El juego en el control del acabado deseado requiere un habil
manejo de la pistola y de unas condiciones de trabajo seguras (camara cerrada,
extractores de vapor, etc). La combinacion de la presion, la distancia de aplicacion, la
naturaleza del barniz y el orificio de salida de la pistola, son los elementos a tener en
cuanta en este sistema de barnizado. El orificio de salida (o inyector) y el casquete de
aire delantero determinan la forma del chorro, mientras que la valvula de regulaciéon y la
presion del aire controlan las condiciones del flujo de salida. La proximidad en la
distancia con el cuadro y una apertura del inyector de modo que quede una aspersion
mas directa creard una pelicula més gruesa con una superficie final mas lisa y por tanto
mas brillante. Sin embargo, las aplicaciones mas difuminadas extienden el barniz como

una nebulosa que va sumando particulas a la superficie, de forma que segun va secando

¥ La pistola de presion estd conectada al siguiente compresor de aire: compresor modelo Supermagnun
VX 304. Presion maxima: 10 barémetros. Aire aspirado 300 I/min. Capacidad de deposito: 20 litros.
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y superponiéndose esta niebla se genera en el estrato final un perfil rugoso y mate. Es
importante no insistir en el barnizado con la pistola sobre las mismas zonas ya que se
pierde el efecto rugoso creando superficies heterogéneas. También es posible trabajar
directamente sobre superficies brillantes ya que una vez secas estas, se puede continuar
el barnizado con una alta presion en el inyector de forma que se depositen sobre las
superficies particulas de barniz en forma de “polvo”. La mala praxis o la falta de

2

experiencia, puede generar acabados indeseados como “regueros”, “cortinas” o “piel de

naranja’’.

En conclusion, el proceso de barnizado estd directamente relacionado con los
materiales que utilizamos, el conocimiento y manejo de los mismos. La comprension
del proceso de barnizado bajo todos sus aspectos, permite un 6ptimo aprovechamiento
de los recursos plasticos y matéricos, favoreciendo asi, el control de los acabados

barnizados en funcion de los requisitos Opticos que necesitemos en cada momento.

0 Para ampliar documentacion consultar: [pag 325] KNUT, Nicolaus. Manual de restauracion de
cuadros. 1* ed. Eslovenia: editorial Kénemann. 1999. ISBN: 3895086495.
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7. METODOLOGIA DE TRABAJO Y PROCESO EXPERIMENTAL

Una vez revisados los parametros que influyen en la percepcion del brillo en un
barniz, vamos a reproducir en 6 probetas las posibilidades técnicas planteadas con
diferentes materiales clasificados como mateantes u opaquizantes. Obtendremos de esta
forma unas conclusiones empiricas sobre las posibilidades 6pticas en los acabados y de
qué forma podemos llegar a la manipulaciéon de los mismos. Los materiales de las
muestras y la metodologia de trabajo se han seleccionado especificamente por dos
motivos. En primer lugar, por ser materiales y practicas pictéricas que representan los
procesos mas practicados por consiguiente, mas desarrollados a lo largo de la historia de
la pintura y del barniz (preparaciones a la creta, técnica del temple, recetas elaboradas
segun los tratadistas...). Y en segundo lugar, por cumplir unos requisitos técnicos que
nos permitan llevar a cabo este estudio (diversa granulometria en las cargas mateantes u

opaquizantes, diferentes naturalezas de los aditivos y comparativa de soportes).

Fot. 2. de derecha a izquierda y de arriba abajo: silice coloidal, silice microcristalina, carbonato
de calcio, cera microcristalina y cera de abeja.
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Planteada de esta forma la linea de trabajo, cabe destacar que el objetivo del
mismo no es testar, ni autentificar una nueva metodologia de trabajo, sino ampliar de
una forma préctica y visual las posibilidades que nos aportan la manipulacion de los
barnices, en la busqueda de un mayor control de los acabados brillante-mate.

Los datos obtenidos de las muestras, corroboran las hipotesis planteadas de la praxis
constituyendo unos referentes numéricos para un planteamiento o investigacion
cientifica futura. En la que se disponga del suficiente tiempo y recursos cientificos para

poder llevar a cabo un estudio en profundidad.

7.1. CARACTERIZACION Y PREPARACION DE LAS PROBETAS

Las probetas sobre las cuales se han aplicado los sistemas de barnizado constan
de los siguientes estratos: soporte, imprimacion, preparacion, estrato de color y barniz.
Los soportes utilizados en esta practica han sido dos (tabla y lienzo), ya que su
preparacion y comportamiento fisico afecta a todos los estratos superpuestos en ellos. El
formato de los paneles es de 92 x 73 cm y en ellos se han distribuido las muestras en
secciones separadas dependiendo de los aditivos de los barnices. Se disponen de manera
enfrentada los barnices Dammar y Mastic para favorecer la lectura optica de los
resultados, a la vez que se aprecian las diferencias en funcion de los pigmentos
utilizados.
El material utilizado en las probetas realizadas en tabla, es un contrachapado de 1, 5 cm
de espesor de madera de pino, sin nudos e imprimada por ambas caras para evitar
cambios dimensionales. El lienzo consta de bastidor de pino en doble cola de milano,
sobre el que se ha montado una tela de lino Veldzquez crudo, sin imprimaciones, ni

aclarados previos.

La influencia del soporte en los estratos posteriores, estd relacionada
estrechamente con las dimensiones de la obra y sobretodo con las tensiones
acumulativas con el paso del tiempo, provocadas por la adaptacion del material a las
condiciones ambientales. Sin embargo, en este estudio, teniendo en cuanta el tiempo y
los medios de los que disponemos, observaremos si influye la textura propia del soporte

y la capacidad de absorcion del mismo en la apreciacion final del acabado.
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Sobre los soportes mencionados se aplicara una imprimacion para homogenizar la
absorcion de este que constara de dos manos de cola de conejo sobre cada panel (en las

tablas por ambas caras) siguiendo la receta: 100 g de cola por litro de agua'.

Una vez seca la capa de imprimacion se procede a la aplicacion de las capas
preparatorias. La preparacion a la creta se aplicard solo en la superficie de las probetas,
(al ser de dimensiones pequefas no han provocado tensiones en el soporte). Sobre la
preparacion de los fondos de creta Doerner escribid “... el fondo original de yeso o creta
es absorbente y exento de aceites: por ello da un tono aireado y una hermosa matizacion
de color” y recomendo las siguientes proporciones, las cuales hemos reproducido’”.

1 parte en volumen de creta (carbonato calcico).
1 parte en volumen de pigmento (blanco de titanio).
1 parte en volumen de cola de conejo™.

1 parte o media mas de agua para favorecer el amasado hasta que la mezcla esté

completamente libre de grumos.

Se aplicaran dos manos finas de
preparacion esperando que la primera haya
secado correctamente. La creta serad
previamente tamizada para evitar acentuar la
granulometria y poder aplicar capas mas

homogéneas.

Para el estrato de color hemos elegido la
técnica del temple de cola proteica, con una
base de cola de conejo un poco mas rebajada
que la usada en la preparacion. Los temples

de cola también son citados como “pinturas

Fot. 3. Proceso de elaboracion de las muestras de cola”, ya que en origen se contemplaban

> Hemos preferido partir de las tabletas desecadas de cola de conejo ya se encuentran en estado mas puro
que su forma comercial de grano o polvo. Después de una hidratacion de 24 horas, se retira el agua no
absorbida y las impurezas, se repone con agua limpia y se calienta al bafio maria. Receta conforme
establece Max Doerner en su tratado Pag. 160.

>2 Doerner, Max: Pag 150.

>3 En este caso hemos seguido las recomendaciones que Hermann Urban hace de la “receta de Doerner”
en la que aconseja una proporcion de cola de 80g por litro de agua.
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como temple, solo a las técnicas cuyo aglutinante era una emulsion (huevo y caseina)’™.
Se caracteriza por su trabajo en capas finas, su poder cubriente y su solubilidad en agua.
Los pigmentos utilizados seran previamente humectados con el minimo indispensable
de la mezcla: agua y alcohol (5:1) para facilitar el proceso pictorico cuando se engloben
con el aglutinante mencionado. Hay que tener en cuenta que la granulometria de los
pigmentos es muy fina y que la tension superficial de la cola de conejo es elevada; por
ello, humectando previamente el color conseguiremos un amasado mas homogéneo que

recubra perfectamente todas las particulas.

La granulometria del pigmento influye en la reflexion del color porque el rayo de
luz incidente, se vera mas opaco cuantas mas particulas separadas tenga que atravesar el
rayo en su recorrido. Ralf Mayer (1981) explica que se refleja mas luz en los puntos
de contacto entre las particulas de pigmento y el medio que las rodea; el mayor nimero
de particulas absorbe mas luz. Entendemos por absorciéon de la luz, el fendmeno Optico
por el que la materia absorbe ciertas longitudes de onda del rayo incidente y otras
radiaciones las devuelve para que nuestro ojo lo traduzca en formas y valores. Cada
valor cromatico implica una claridad o luminosidad inherentes al tono que refleja. Por
ello, hemos seleccionado tres tonalidades diversas: una oscura (Terra di Cassel) una
intermedia (Rosso di Marte) y una clara (Siena naturale chiara), para observar que
repercusion tiene esta variedad en la percepcion final del brillo del barniz. Los

pigmentos utilizados se resumen con las siguientes caracteristicas.

e Terra di Cassel. Pigmento puro: 490 MAIMERI®:
“También conocido como Pardo de Cassel. Proviene del lignito explotado a cielo
abierto en Cassel, Colonia o también en Sajonia y Turinga, se limpia de partes arenosas
y lefosas por cribado y lavado y luego se muele. Como pigmento, el pardo de Cassel se
emplea en pintura al 6leo desde el siglo XVII™°. Se aprecian su cromatismo, la
luminosidad y la profundidad que aporta a las pinceladas. El pardo de Cassel es poco

solido a la luz en capas de pintura a la cola y requiere de barnizado final.

>4 DOERNER, Max. Los materiales de pintura y su empleo en el arte. 6* ed. Barcelona: editorial Reverté,

S.A. 2002.
>> MAYER, Ralph. Materiales y técnicas del arte. 2* ed. Madrid: Hermann Blume. 1993.
56 11.:

Ibid.
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e Terra di Siena naturale chiara. Pigmento puro: 162. MAIMERI®:
Los ocres, originariamente procedian solo de Siena pero posteriormente fueron
explotados después también en toda la Toscana y en Cerdefa, se conocian con el
nombre de tierra de Siena. Estdn constituidos por un 45-70% de hidratos de 6xido de
hierro y contienen grandes cantidades de acido silicico coloidal; que en las pinturas de
capas inferiores pueden tener propension de migrar a los estratos superiores. Las clases
de mejor calidad poseen gran capacidad para veladuras, y ademés de un buen poder

colorante.

e Rosso di Marte. Pigmento puro: 248 (oxido de hierro sintético) MAIMERI®:
El rojo Marte estd formado por la calcinacion del amarillo Marte, pero este es
normalmente cristalino a diferencia del amarillo que se definen como dispersiones finas.
Se producen con el ataque oxidativo de los minerales férricos, o bien por procesamiento
artificial. Su granulometria es muy fina y son altamente absorbentes. Antiguamente, en
el siglo XIX’” se mezclaban con yesos y carbonatos por lo que se suelen aconsejar para
trabajos murales. En la actualidad sin embargo, el mercado ofrece pigmentos Rojo de

Marte de méxima pureza exentos de cargas inertes.

Los barnices para esta practica se han elaborado de manera tradicional con la
eleccion de las “piedras™ de resina mas transparentes y con menos impurezas, de modo
que los barnices conserven al méximo su trasparencia. Para ambas resinas (Dammar y
Mastic), las recetas tradicionales para barniz final segln el recetario de Max Doerner,
recomienda la siguiente proporcion: 1 parte en peso de resina por 3-4 partes de esencia
de trementina®®. Aunque seleccionemos las gotas o exudaciones de resina mas pequefias
y mas transparentes, no se aconseja pulverizar previamente la resina puesto que crearia
una masa apelmazada de la misma, al entrar en contacto con el solvente. En la
elaboracion de los barnices, se ha suspendido la resina en una media o malla dentro del
disolvente pero sin llegar a tocar el fondo del tarro contenedor. Se mantienen los tarros
debidamente tapados, en un lugar poco expuesto a la luz y lejos de fuentes de calor. En

18 dias podemos tener disuelta la proporcion de resina correspondiente a 750 ml (para

" DOERNER, Max. Los materiales de pintura y su empleo en el arte. 6* ed. Barcelona: editorial Reverté,
S.A. 2002.
** bid. Pag 191-194.
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fragmentos resinosos de no mas de 0,5 cm de didmetro aprox.) Posteriormente se

retirard la media con las impurezas.

Fot. 4. Muestra de los barnices utilizados en la practica

Una vez fabricado el barniz “madre” se prepararan todas las variantes con los
aditivos. Para todos los aditivos o ‘“agentes mateantes” se ha tomado como medida
referente un 4%, en relacion a la cantidad de barniz que vayamos a preparar. Hay que
tener en cuenta que para la preparacion de los barnices a la cera, previamente se
preparard una mezcla que se conoce como “pasta de cera”, que también ha seguido las
proporciones aconsejadas por los tratadistas™:

1 parte en peso de cera de abeja (o cera microcristalina).

2-3 partes en peso de esencia de trementina.

De esta mezcla, es de la que se obtendra un 4% para
afadir al barniz. Una vez incluida la cera en la disolucion
del barniz, se debe calentar al bafio maria toda la mezcla
para la disolucion total de la cera. Con las otras cargas

(silice gel, silice microcristalina y carbonato calcico) hemos

precisado de una agitador eléctrico®® para favorecer la
Fot. 5. Barniz de silice durante

mezcla de dichos componentes con el barniz. Antes de cada el  proceso de  agitacion
eléctrico.

* Tbid. Pag. 194.
8 Agitador magnético de la marca Guinama. Modelo ACS-160 Guinama. V.230 A.1.8 n° 8038/0000206
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aplicacion es importante agitar los botes, sobretodo la muestra con la carga de carbonato

calcico porque tiende a sedimentar mas rapido.

7.2 TOMA DE DATOS

Para la comprobacion de los resultados obtenidos durante la practica en las
probetas, hemos realizado una toma de datos con un brillémetro (también llamado
reflectometro): Glossmetter Minolta®. El brillometro cuantifica especificamente el
brillo de una superficie, en nuestro caso de los barnices. El instrumento se sirve de un
disparo de luz sobre la muestra definiendo tres angulos de incision distintos 20°, 60° y
85°. La reflexion de la luz (medida fotoeléctrica) es captada y traducida a un valor
numérico que se compara con los pardmetros testados por los niveles tipicos de brillo,
siguiendo la normativa DIN 67530 o bien, ISO 2813. La normativa DIN 67530, esta
evaluada sobre pinturas y superficies plasticas, la ISO 2813 es especifica de pinturas y
barnices. Existen también test mas genéricos como ASTM D 523 que especifican la
reflexién especular®. La calibracion para los angulos seleccionados, conforme con la
normas del reflectometro, es un valor relacionado con un vidrio negro cuyo indice de
refraccion es igual a 100 unidades y que estandariza la medida a 20° 60° y 85° a las
variantes geométricas del rayo de luz incidente. Previamente a la toma de datos, se
selecciona el calibrado automatico para asegurar la rigurosidad en el proceso de medida.

La sensibilidad al color est4 calibrada por la normativa de la CIE®® en iluminancia C.

Fotografia al microscopio ‘ Toma de datos con el brillometro

¢! Minolta Multi Gloss 268 GM-268. ser:1001646. Cat. n°: 4380. Made in Germany.

52 Para mayor informacién consultar también: ASTM D 2437 para superficies brillantes de plasticos
fimégenos o la BS 3900 (part D5) British Standard Methods of Test for Paints Gloss (Specular Reflection
value).

63 Commissione International de 1'Eclairage.
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7.3 RESULTADOS OBTENIDOS

Los datos se definen en unidades de brillos y reflectancia. (Gloss Units and
Reflectance) respecto a una medida estandar sobre un vidrio negro que va determinar le
indice de refraccion (generalmente 1.567) que se normaliza como referente en 100
unidades. Las medidas obtenidas seran el tanto por cierto de ese valor 100 que define la
escala.
Para pinturas, barnices y plasticos se deben tener en cuenta las siguientes pautas
marcadas por el fabricante, basadas en las normativas europeas mencionadas
anteriormente:

- Para acabados brillantes: se consideran altamente reflectantes aquellas
superficies que superen las 70 unidades en el angulo 60° de medicion. Para el
estudio de estas medidas se pueden manejar de forma mas sencilla los valores a
20°. Aunque en este caso estamos hablando de superficies altamente reflectantes.

- Para acabados semi-brillantes: los valores se encuentran entre 10 y 70 unidades
con el grado de inclinacion de la luz a 60°.

- Para acabados mate: se consideran mates todas las superficies con menos de 10
unidades de brillo para el d&ngulo de 60°. Puede facilitar el manejo de los datos

las medidas a 85°.

Los resultados obtenidos se disponen en las tablas que presentamos a continuacion.
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Cuadrol: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC PUROS
SOBRE LIEZO

(Sin cargas adicionales de caracter mateante)

RESULTADOS PARA LIENZO. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC

Terra di Cassel Siena chiara Rosso di Marte Terra di Cassel Siena chiara Rosso di Marte

20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°

Testigos de

color 00|02 |03|03)]06]|04|02]35)]65)|00)]02] 03|03/ 06| 04| 02]35]65

Muiiequilla | 0.1 | 0.5 | 07 | 05 | 28 | 1.1 | 04 | 42 | 34 | 00 | 03 | 05| 03 | 06 | 06 | 0.2 | 2.1 | 2.6

Pistola 00|03 | 04|04 21|07 |03]36 |26 )|00)]03)|04)|03]|08]| 04| 03]23] 28

Pincel 33 (222 (170 02 | 73 | 41 | 2.8 | 190 | 164 | 13 122 (114 | 0.6 | 44 | 19 | 26 | 163 | 123
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Cuadro 2: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC PUROS
SOBRE TABLA

(Sin cargas adicionales de caracter mateante)

|

-

=

~

==

-4

-

ll" .
A ‘

e ——at

e

RESULTADOS PARA TABLA. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC
Terra di Cassel Siena chiara Rosso di Marte Terra di Cassel Siena chiara Rosso di Marte
20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°
Tesct(ii‘)’: de 60 | 02|04 03 06|03 01 ]|15]|29]00/|02]04|03]06]|03]01]15]|29
Muiiequilla | 0.1 0.5 0.7 0.3 1.2 0.7 0.3 4.4 5.5 0.1 0.8 0.6 0.3 0.7 0.7 0.1 2.0 34
Pistola 0.0 0.3 0.6 0.3 1.0 0.6 0.3 4.1 4.6 0.0 0.3 0.4 0.3 0.9 0.4 0.3 2.8 3.1
Pincel 3.1 | 204|150 2.7 | 176 | 12.1 | 7.1 | 31.6 | 233 | 09 8.2 4.1 0.3 1.7 0.7 1.3 9.3 8.7
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Cuadro 3: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON CERA DE ABEJA
SOBRE LIEZO

RESULTADOS PARA LIENZO. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC
Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte
20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°
Mudeauill | 00 | 0.3 | 05 | 03 |20 | 07| 03 | 36| 58 | 00|03 | 07|03 | 12|05 |03]|32|17
Pistola 00 (02| 04|03 |08 )| 04| 02]|24]| 36| 00]|03]| 04|03/ 06| 03] 03] 29 1.2
Pincel 01 22| 11|09 |69 | 43 | 20 (167 | 155| 01 | 09 | 05 | 03 | 0.8 | 0.7 | 03 | 3.7 | 2.0
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Cuadro 4: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON CERA DE ABEJA
SOBRE TABLA

RESULTADOS PARA TABLA. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC

Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte

20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°

Muiiequilla | 0.1 06 | 0.7 | 03 1.8 | 09 | 03 | 44 | 59 | 00 [ 05| 04 | 02 | 08 | 0.7 | 0.2 | 3.1 5.5

Pistola 0.1 06 | 07 | 03 | 08 | 05 | 02 | 35 | 55|00 (02| 02])03]|06 |04] 0.1 29 | 7.0

Pincel 1.1 92 | 72 19 | 88 | 84 1.0 | 80 | 79 | 0.1 1.2 | 0.7 | 03 1.9 1.0 | 0.2 | 2.0 1.3




Cuadro 5: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON CERA
MICROCRISTALINA

SOBRE LIENZO

RESULTADOS PARA LIENZO. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC
Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte
20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°
Muiiequilla | 00 | 0.2 | 04 | 03 | 07 | 06 | 04 | 41 | 25 | 00 | 03 | 05 | 00 | 1.2 | 09 | 02 | 24 | 29
Pistola 001{02 |03 |03 |08)|04]|04)|38(|31(00)|03]]04]| 04|12 ]|05]|03]27]|19
Pincel 01|06 | 08| 02)|08)| 05|11 |102|108| 0.1 | 08| 09| 03 | 12 | 06 | 03 | 2.7 | 2.8
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Cuadro 6: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON CERA

MICROCRISTALINA
SOBRE TABLA

RESULTADOS PARA TABLA. Inclinacién de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC
Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte
20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°
Muiiequilla| 0.0 | 02 | 0.7 | 03 | 0.6 | 0.7 | 0.6 | 54 | 51 [ 00 | 03 | 0.7 | 03 | 09 | 1.2 | 03 | 32 | 6.7
Pistola 00 02|04 |03]08 | 05)|05]| 47 )|36]|001|]02]04) 04|11 |09 03]03]70
Pincel 01| 10|09 02108 | 07 |11 |105] 135 | 0.1 1.0 | 1.1 | 03 |12 | 09 | 03 | 32 | &3
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Cuadro 7: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON SIiLICE
COLOIDAL

SOBRE LIENZO

RESULTADOS PARA LIENZO. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC
Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte
20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°
Muiiequilla | 00 | 05 | 1.0 | 03 | 08 | 05 | 0.1 | 20 | 20 | OO | 04 | O6 | 04 | 08 | 05 | 0.1 | 0.8 | 1.4
Pistola 00|03 )|02|03)|08)|02]¢01]|06]|04|01|05]|07]|03]08]|07] 01| 14] 07
Pincel 00|05 |07 |02|09)|06]|02]20(|12|00]|05]|07]|02]06 ] |04/ 01| 09] 07
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Cuadro 8: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON SIiLICE

COLOIDAL
SOBRE TABLA

RESULTADOS PARA TABLA. Inclinacién de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC
Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte
20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°
Muiiequilla| 0.1 | 06 | 09 [ 03 | 1.0 | 14 | 03 | 3.6 | 80 | 00 | 04 | O5 | 05 | 09 | 0.7 | 0.1 | 0.8 | 2.1
Pistola 00 (02 |02|04)08|02)01}|08 )| 09]|001]02]|02]05] 08 ] 02]01] 08 1.4
Pincel 01|08 |08 03 ]09 |10 |03]27]36 |00 ]05]) 06| 04|09/ 09] 0.1 1.2 | 24
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Cuadro 9: BARNIZ DAMAR Y MASTIC CON SIiLICE

MICROCRISTALINA
SOBRE LIENZO

RESULTADOS PARA LIENZO. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC

Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte

20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°

Muiiequilla | 0.1 | 04 | 0.7 | 03 | 0.8 | 0.7 | 03 | 35| 29| 00| 03|09 | 04|08 | 07| 01| 1.7 | 3.1

Pistola 0003070308 )| 09]|]03)|38|20|00{|02]07]04)]08]|07]| 03] 26/ 11

Pincel 01|06 | 06| 03] 13|09]| 04|36 |07 |01|05]|09]|037]09 ]| 11]03]20]05
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Cuadro 10: BARNIZ DAMAR Y MASTIC CON SIiLICE

MICROCRISTALINA
SOBRE TABLA

RESULTADOS PARA TABLA. Inclinacién de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR

MASTIC

Terra di Cassel

Siena claro

Rosso di Marte

Terra di Cassel

Siena claro

Rosso di Marte

20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°

Muiiequilla| 0.0 | 03 | 0.7 | 03 | 0.8 | 09 | 03 | 29 | 3.1 00 {03 |07 |03]|09 | 08]|02]20]|32
Pistola 001|603 |09 03|08 |10 |05]|52 |28/ |00(03])]07] 04/ 08]|07] 03] 32 1.2
Pincel 0107 |08 |02]11 |07 |09 ]e62|07]00]05 1.1 | 03 | 0.8 1.1 03 | 24 | 0.7

51




Cuadro 11: BARNIZ DAMAR Y MASTIC CON CARBONATO DE

CALCIO
SOBRE LIENZO

RESULTADOS PARA LIENZO. Inclinacion de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC

Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte

20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°

Muiiequilla | 00 | 02 | 04 | 03 | 0.8 | 03 | 07 | 60 | 55 | 00 | 02 | 04 | 05 | 0.8 | 04 | 06 | 6.1 | 6.1

Pistola 00|02 |04 ] 03] 08| 04|15 )|140|130| 00 | 02 | 02 | 05| 0.8 | 03 | 3.4 |14.1| 13.0

Pincel 01|11 |07 ] 03] 08| 05| 30/ |214|164| 01 |05 | 04 | 04 | 09 | 04 | 3.0 |214] 15.1
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Cuadro 12: BARNIZ DAMMAR Y MASTIC CON CARBONATO DE

CALCIO
SOBRE TABLA

3 f
< ; 2L

i e i

RESULTADOS PARA TABLA. Inclinacién de la Luz 20°/60°/85°

DAMMAR MASTIC

Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte Terra di Cassel Siena claro Rosso di Marte

20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85° | 20° | 60° | 85°

Muiiequilla| 0.0 | 0.2 | 0.6 | 03 08 | 0.6 1.0 | 93 | 115 0.0 | 0.2 05 )04 |08 | 07| 03] 27 | 38

Pistola 0002|0303 ]|08]|07]|60 (39337100702 ]04]|05] 08|04 ]| 03] 32]| 21

Pincel 0.1 1.1 | 09 | 03 | 0.8 | 0.8 | 129|598 494 | 00 | 02 | 04 | 04 | 0.9 | 0.6 1,2 | 11.7 | 18.0
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7.4. INTERPRETACION Y CONCLUSIONES

Una vez tenemos las tablas de resultados con los indices de brillo, vamos a
realizar una comparativa entre todos los factores o pardmetros de estudio y ver como
han influido en el aspecto final de la superficie coloreada. Para obtener conclusiones
que sirvan de mayor aplicacion, en lo referente a nuestro campo de practica; en el
ambito pictorico, vamos a prestar mayor atencion a las medidas en 60° puesto que son

las recomendadas para barnices en la normativa mencionada.

En primer lugar cabe destacar que entre las resinas, el comportamiento
practicamente no ofrece diferencias ni en el brillo, ni en la capacidad de saturacion (por
lo menos a corto plazo). La medida cromatica simplemente esta valorada de una forma
organoléptica, donde vemos que ambas resinas saturan los colores de un modo similar,
es decir, para el ojo humano la diferencia resulta inapreciable. En cuanto al brillo, los
valores de ambas resinas medidas con los mismos parametros, (ya sea aplicacion, agente
mateante o la combinacion de ambos), no ofrecen grandes diferencias salvo en valores

aislados que no constituyen en si ninguna relevancia a destacar.

Entre los sistemas de aplicacion, si se han obtenido datos que marcan una gran
diferencia en la capacidad reflectante de las superficies ya barnizadas. La aplicacion a
pincel para barnices sin ninguna carga mateante, aporta los acabados mas brillantes:
22.2 para Terra di Cassel sobre lienzo, o los 31.6 para el Rosso di Marte sobre tabla. Las
mismas medidas en la aplicacion a muiequilla son 0.5 y 4.2, respectivamente, es decir,
el control para la reduccion de los brillos esta estrechamente ligado con el sistema de
aplicacion seleccionado en el barnizado de una superficie. En todas las combinaciones
entre: metodologia — barniz — carga, la aplicacion a mufiequilla y a spray ha aportado
datos con valores practicamente en paralelo. En cuanto a superficies protegidas con
barnices que contienen algin agente mateante, vemos que efectivamente también se
reduce del brillo para las aplicaciones a mufiequilla y spray respecto a la aplicacion con
pincel. Sin embargo, los margenes de reduccioén cuando se trata de barnices con agentes
mateantes son menos notables que cuando los barnices estan en estado puro puesto que
de forma general gracias al agente mateante se reduce bastante el indice de refraccion

sea cual sea la metodologia de aplicacion.
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En cuanto al uso de ceras (microcristalina y de abeja) el comportamiento es
siempre paralelo, dando los indices mas bajos (de entre todas las mediciones) en
reflectancia tanto para mufiequilla, como para pistola sobre ambos soportes. Para el
control del brillo en la aplicacion a pincel parecen dar mejores resultados las silices ya
que practicamente ningin dato en ningun sistema de aplicacion estd por encima de 2.4,
mientras que para los datos con los componentes céridos, observamos que 7 de las 24
medidas de pincel superan los 8 puntos de reflectancia. Esto puede deberse a que la
granulometria de las silices migre hacia la superficie y aporte un acabado méas rugoso,
que el que puede generar una cera al quedar totalmente integrada en la mezcla. De

hecho es una apreciacion que se puede distinguir a simple vista.

La adicion del 4% de carbonato calcico ha supuesto una proporcidon excesiva,
dando lugar a un aspecto mucho mas opaco del que se esperaba. Esto ha generado un
velo blanquecino sobre la superficie que ha incrementado los resultados para brillo para
todas las aplicaciones pero excepcionalmente para la aplicacion a pincel llegando a los
21.4 para la muestra de Rosso di Marte con barniz Dammar sobre lienzo o 59.8 con las

mismas caracteristicas para tabla.

A sido significativo, por otro lado, comprobar que en algunos casos el indice de
brillo de las probetas sin barnizar es mas elevado que una vez aplicados barnices que
contienen agentes mateantes, (sin que esto suponga un cambio en el aspecto cromatico a
simple vista). Esto es debido a que en los testigos de color sin barniz, en concreto en el
caso del rosso di Marte debido a su fina granulometria y facil humectacion, ha creado
junto con el aglutinante un film pictérico homogéneo, compacto y fino, lo que se
traduce en una superficie satinada sin practicamente alteraciones en la microtopografia.
Estas condiciones le han aportado un brillo particularmente alto ya que la superficie es
extremadamente lisa. Al barnizar con elementos mateantes y con un sistema que ayuda
a la difusion de la luz que incide en la superficie, se ha conseguido reducir el brillo
propio de la pelicula pictorica. Como vemos en la probeta del testigo del color rosso di
Marte (sobre lienzo) con una medida de 6.5 que se reduce para barniz Mastic con
muiequilla a 1.7 o pistola 1.2, ambas con cera de abeja (observacion a 85°). El mismo
grado de reduccion se puede observar con silice coloidal, donde el testigo de color
marca un brillo de 3.5 para el rosso di Marte y se reduce a un 0.8 para mufequilla y 1,4

para pistola.
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En el caso de las probetas con Terra di Cassel el efecto mas acentuado ha sido la
saturacion del color. Esto esta relacionado con su naturaleza terrosa y su granulometria
que genera una pelicula con mas aire entre las particulas y con una superficie mas
irregular. Al barnizar, ese aire se completa con resina a la vez que se nivela la superficie
acentuando la vivacidad del tono. Con el pigmento Siena natural claro, este efecto
también es llamativo pero en este caso las medidas llaman la atenciéon porque
practicamente todas son muy similares a las medidas de los testigos sin barniz, siendo
levemente mas altas para la aplicacion con pincel. Este comportamiento esta propiciado
por la capacidad de absorcion de este pigmento que ha neutralizado un poco los efectos
del barnizado en superficie. En caso de requerir superficies con indices de brillo mas

altos se deberan aplicar mas capas e ir controlando la homogenizacién en la absorcion.

Por ultimo, las diferencias entre los soportes, han sido inexistentes. Las posibles
interferencias con que un soporte puede alterar el aspecto final de la obra pueden
explicarse por dos motivos principalmente: por la capacidad de absorcion de los
mismos, o por el comportamiento de los materiales de sostén. En el caso de nuestra
practica, ninguno de esos factores ha entrado en juego: en la preparacion de las probetas
se ha llevado a cabo una imprimacién que subsana o regula hasta un punto la capacidad
higroscopica tanto de la madera como del lino. Por otro lado, la investigacion no se
presta a un desarrollo en el tiempo que permita ver las modificaciones del soporte en
funcion a su naturaleza. Es decir, no podemos hacer constancia en esta investigacion de
como seria su comportamiento con el paso del tiempo, pero podemos constatar que ni la
textura del soporte, ni la complexién de la materia del mismo, han interferido de forma

apreciable.

Con esta comparacion, planteamos también, que salvo que se busquen
intencionadamente resultados con un efecto muy potenciado, la modalidad de aplicacion
es el pardmetro fundamental que hay que conocer para controlar el brillo de la capa de
barniz. De este modo, se suplen muchas polémicas en la que los estudios demuestran
que la adiccion de cargas y la mezcla injustificada de muchos componentes que pueden
provocar envejecimientos no predecibles. Las mezclas de barnices comerciales en

muchos casos, pueden contener aparte de agentes mateantes, otros tipos de aditivos:
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estabilizadores, emulgentes, aceleradores de secado etc. que forman parte de las

patentes y de los que no tenemos constancia.
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7.5 ANEXO FOTOGRAFICO 1

FOTOGRAFIA DIGITAL Y
FOTOGRAFIA CON MICROSCOPIO OPTICO
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FOTOGRAFIA DIGITAL

1. Mastic con carbonato calcico a pincel 2. Mastic con carbonato calcico a pincel sobre
sobre lienzo lienzo
3. Mastic con carbonato calcico a pistola 4. Mastic con carbonato calcico a pistola
sobre lienzo sobre lienzo

5. Damar con cera de abeja a muilequilla sobre 6. Damar con cera de abeja a pincel sobre

lienzo tabla
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7. Damar con cera de abeja a pistola sobre 8. Damar con cera microcristalina a mufiequilla
tabla sobre lienzo

9. Mastic con cera microcristalina a pincel sobre 10. Mastic con cera microcristalina a pincel
lienzo sobre lienzo

Y 3 |
R L
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11. Damar con cera microcristalina a pistola 12. Matic con cera microcristalina a pistola
sobre lienzo sobre lienzo
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13. Damar con silice coloidal a mufiequilla 14. Mastic con silice coloidal a muifiequilla
sobre lienzo sobre lienzo
15. Mastic con silice coloidal a muiiequilla 16. Mastic con silice coloidal a mufiequilla

sobre tabla sobre tabla

17. Mastic con silice coloidal a muiiequilla sobre 18. Damar con silice coloidal a pistola sobre
tabla lienzo
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19. Mastic con silice coloidal a pistola sobre 20. Mastic con silice coloidal a pistola sobre

lienzo tabla

21. Mastic con silice coloidal a pistola 22. Mastic con silice coloidal a pistola sobre

sobre tabla tabla

23. Damar con silice microcristalina a 24. Damar con silice microcristialina a

pincel sobre tabla pistola sobre tabla



25. Mastic con silice microcristalina a pistola 26. Damar a muiiequilla sobre lienzo
sobre lienzo

27. Damar a mufiequilla sobre lienzo 28. Damar a muiiequilla sobre tabla

29. Damar a pincel sobre lienzo 30. Damar a pincel sobre lienzo
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31. Damar a pincel sobre tabla 32. Mastic a pincel sobre tabla

33. Damar a pistola sobre lienzo 34. Testigo de color Rosso di Marte
35. Testigo de color Siena Chiara Naturale 36. Testigo de color Terra di Casell
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FOTOGRAFIiA CON MICROSCOPIO OPTICO
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43. Dammar con silice coloidal a pincel 44. Mastic con carbonato calcico a pincel



51. Dammar con cera microcristalina a mufiequilla 52. Dammar con cera microcristalina a pistola



53. Dammar con cera microcristalina a pincel 54. Dammar con cera de abeja a pincel

57. Dammar con cera de abeja a pincel 58. Damar con silice microcristalina a pistola

El microscopio utilizado para esta observacion es un microscopio optico Motic
ST-39 serie S: ocular 4x. Objetivo 10-20x. Las imagenes muestran en detalle las
diversas asperezas superficiales que han generado los agentes mateantes y los diversos
sistemas de aplicacion. Con ellas se comprueba la aplicacion lisa del pincel, la
dispersion en superficie del efecto a pistola y la compactacion de la aplicacion a

mufequilla.
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8. CONCLUSIONES FINALES

En conclusion, el barniz en una obra de arte no es simplemente ese “algo mas”
que se le aplica a una pintura cuando ya se ha “acabado” o cuando una intervencion
restauradora “ha finalizado”. El barniz, no puede estar exento de respeto por si solo,
sino que es un estrato y un elemento propio a la obra, el cual, confiere realmente el
acabado final a la pintura, y no puede estar sujeto a una mala praxis o a un estudio
superfluo en el campo de la conservacion y la restauracion de los bienes culturales. Las
intervenciones en las obras pictéricas y en todas las superficies barnizadas, deben
sopesar bajo un punto de vista mas profundo, tanto la limpieza, como la nueva
aplicacion de los barnices teniendo en cuenta la fragil barrera estética que implica la

modificacion del acabado.

El conocimiento de las posibilidades que tenemos para manipular el acabado de
los barnices ya sea por técnica o material, favoreceria el bagaje que junto con la
documentacion historica puede manejar el restaurador para completar el respeto por el
acabado de los barnices finales en técnicas pictéricas. Evitando asi, caer en procesos
generalizados con las capas de proteccion de las obras intervenidas. La comprension de
la variedad de acabados y sistemas de aplicacion relacionados con los barnices, que
presentamos como parte practica, simplemente deja constancia de la delicadeza en la
aplicacion de estas mezclas (resina mas solvente) pudiendo alterar notablemente el
aspecto final de las obras, si no se conocen que parametros fisicos, quimicos, y opticos
que lo definen. El conocimiento de la naturaleza de los barnices y su significado supone

un respeto a la obra y a la historia de la misma.
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