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Reflexions sobre la neteja de
les superficies policromades’

En aquest article es proposa una revisio critica dels sistemes tradicionals de neteja de superficies policromades,

al mateix temps que es plantegen propostes de noves metodologies. Es fa, a més a més, una reflexié molt
interessant i necessaria en relacio a la toxicitat dels dissolvents i als criteris deon tologics per afrontar aquests

tipus de processos tan delicats i irreversibles.

Aquest document és el resultat d’un encarrec realitzat a Paolo Cremonesi per Maria Teresa Orengo, responsable
del laboratori de restauracié de la Regi6 de Liguria (Italia), i que I'autor ha cedit amablement perqué sigui

traduit i publicat a la nostra revista.’

Paolo Cremonesi. Quimic i coordinador cientific de Cesmar7.
paolocremonesi57@gmail.com

INTRODUCCIO

Des de 1992 m'ocupo de metodes de neteja de pintures i
superficies policromades que intenten conjugar la proteccié de
la salut de I'operador i la seguretat de I'espai de treball, amb el
respecte a la integritat estructural de I'obra. Entre les iniciati-
ves adoptades per promoure el coneixement i I'is d’aquests
metodes, I"any 1995 vaig preparar un curs de perfeccionament
professional per a restauradors: “Materials i metodes de neteja
d'obres policromades™, curs que es dugué després a més de
quaranta ciutats italianes i, més recentment, també a 'estran-
ger, gracies a I'interes de moltes persones i institucions priva-
des i pibliques que m’han donat la seva confianga; tantes que
ocuparien tot I'espai d’aquesta introduccié.

Lany 1999 per iniciativa del llavors director del laboratori de
restauraci6 de la Soprintendenza per i Beni Artistici e Storici della
Liguria, Piero Donali, aquest curs es realitza a Genova per als res-
tauradors dels laboratoris de restauracié de la Soprintendenza i de
la regi6. Encara que no tenfem un tracte personal directe, Piero
Donati era coneixedor del treball que jo estava desenvolupant a

I'Opificio delle Pietre Dure (OPD) de Floréncia, amb la posada en

' Aquest article ha estat traduit de italia al catala per Maria Veronica Natoli i
Aleix Barbera Giné, estudiants de segon curs de Conservacié i Restauracié
d’Escultura de 'ESCRBCC.

* Publicacié interna del Laboratorio Regionale di Restauro. Formazione ed
Evoluzione. Regione Liguria, 2005.

* Vegeu I'article que ha originat el debat: J. BECK, “Leggibilita e restauro”,
Kermes, 43 (2001), p. 11-12 i la controvérsia (ue Segueix en nimeros succes-
sius de la mateixa revista.

" La primera edicié del Congrés Internacional Colore e Conservazione—
Materiali e Metodi nel Restauro delle Opere Policrome Mobili, organitzada pel
Cesmar7 en col-laboracié amb I'editorial 11 Prato i 'EnAIP Veneto, realitzada
a Piazzola sul Brenta el 25-26 d’octubre de 2002, que estigué dedicada a
Materiali Tradizionali ed Innovativi nella Pulitura dei Dipinti e delle Opere
Policrome Mobili.

* M. Ciarr, “Teoria e Prassi nelle Esperienze di Pulitura allOPD.”, Metodi
Tradizionali ed Innovativi nella Pulitura dei Dipinti e delle Opere Policrome
Mobili. Atti del Convegno di Piazzola sul Brenta, 25-26 Ottobre 2002, Padua: 11
Prato, 2003, p. 39.

marxa d’un metode de neteja per a la creu de Guglielmo a la
catedral de Sarzana, obra de la qual ell mateix n’havia promogut
la restauracié a I'OPD. Aquesta “curiositat” envers els nous méto-
des, unida a I'atenci6 del bé arifstic, foren la base per a la inicia-
tiva. El curs, que comenca al laboratori de la Soprintendenza, i
que seguf per raons tecniques al que llavors era el laboratori del
Servizio Programmi e Strutture Culturali della Regione Liguria,
gracies a la disponibilitat de Maria Teresa Orengo, fou I'ocasié per
I'inici d’una col-laboracié que continua encara en diverses vies.
En particular, les restauradores de la Regi6 aprofundiren encara
més en el seu cami de perfeccionament assistint a altres cursos
sobre les noves metodologies de neteja, i posant-les després en
practica a les activitats del seu laboratori.

Dins d'aquest esperit de col-laboracié s'inclou també aquest
article. Aprofitant I'ocasi6, voldria tracar les qiiestions principals
i eshossar alguns problemes que mereixen atencié.

LA “NECESSITAT” DE LA NETEJA
Endinsant-me en aquestes consideracions no puc oblidar-me
de comengar per aquesta premissa. Ja sigui treballant directa-
ment sobre 'obra, amb les nostres mans, o senzillament par-
lant d’ella, la sensaci6 és sempre la mateixa: ens equivoquem
tots (el quimic, I'historiador, el restaurador, etc.) si ens enfron-
tem al problema des d’una sola perspectiva, només amb una
competéncia (per exemple la cientifica), no tenint en compte
les altres (la historica, artfstica, etc.). S6c molt conscient d’ai-
X0 1, en conseqiiéncia, del fet que es pugui aplicar també a les
consideracions que faré a continuacié.

Entre les moltes operacions de restauracio, la neteja de la imatge
d’una obra policromada sembla ser la més susceptible de provo-
car fortes emocions i reaccions. Entre els molts episodis recordem
tan sols el cas més proper a nosaltres en el temps: el debat sobre
la “llegibilitat” que la revista Kermes acollf a les seves pagines.?

En un recent congrés dedicat a la neteja,' s’han establert unes
posicions ben definides. Primer de tot, tal i com subratlla Ciatti,
la neteja no hauria de ser considerada com una intervenci en
si mateixa; sin6 que hauria de ser programada i estudiada en el
conjunt d’un projecte global de restauracig.’



1. Una metodologia més “cientifica”
per utilitzar els dissolvents organics:
amb meseles a polaritat creixent
{expressada pel valor del parametre
de solubilitat Fd) es determina la
minima polarital necessaria per

a la solubilitzacié d'un material,

en aquest cas el vernés d'una pintura.
A l'esquerra, l'accid de la mescla
escollida s'estén a una

zona més amplia

(Fotografia: Paolo Cremonesi).

Bonsanti, a la definicié de neteja com “una intervenci6 que
miri a la reconstruccié d’una acceptable condicié estetica de
'obra, que en concret s’anomena [legibilitat”, afegeix una
altra consideracié important: “una operacié de neteja és, en
realitat, la condici6 per a I'accés a la superficie de I'obra,
sense la qual aquest accés és impossible o fortament limitat.
Nosaltres hé sabem, d’altra banda, que si no existeix 'accés a
la superficie, generalment i excepte algunes excepcions, ni
tan sols tenen lloc les condicions per tota una altra serie d'in-
tervencions, comencant per les de cardcter estrictament
estructural i conservatiu com poden ser les consolidacions,

”5

proteccions, etc.

Personalment noto la manca d’una altra motivacié:” seria més
reconfortant si es pogués arribar a dir “en aquest cas la neteja
té la finalitat d’eliminar els materials que, si es mantinguessin,
podrien comprometre la integritat estructural de les capes amb
les quals estan en contacte.” El problema és que potser no
tenim criteris objectius per poder diagnosticar aquest risc.
Visiblement ens podem adonar, per exemple, que una capa de
vernfs reduit a escates sigui potencialment perillés perque les
escates, al desprendre’s, podrien endur-se amb elles el substrat.
Perd probablement aquest sigui I'inic judici de “dany poten-
cial” estructural que podem fer. Si tinguéssim a disposicié una
manera per mesurar I'acidesa de la resina fotooxidada a la capa
de vernis, llavors també es podria afegir I'elevada acidesa entre
els factors de risc. Igualment, un vernfs que s’hagi tornat molt
polar i, en conseqiiencia, més hidrofil, afegit a la fotoxidacid, a
vegades origina fendmens aparents de blooming: el dany no és
solament de tipus estétic i pot indicar que la capa s’ha tornat
més higroscopica, més susceptible d’alteracions.

Tornant a un principi més general, el de la unitat de I'obra
d’art, es podria dir que seria més dtil trobar raons particulars,

per a cada cas especific, enlloc de motivacions generals per
justificar la neteja. Aquest seria, per exemple, el significat de
“projectar la neteja en el context de totes les altres operacions

de restauraci6™.

Concedeixin-me algunes reflexions, no només personals, siné
madurades en el si d’un debat sobre la minima intervencio,
que representa una de les linies de treball de la nostra asso-
ciaci6 Cesmar7.® Aquestes tltimes decades semblen haver
conf6s la identitat del “bé cultural™: grans exposicions, grans
restauracions, gran alencié mediatica, pintures viatjant d'un
continent a un altre... De veritat és aquesl, ens preguntem una
mica perplexos, el “desti d’is” del bé? No és massa desequili-
brat cap al terme de “bé de consum™? Es fan intervencions de
restauracié cicliques en intervals de temps molt petits: és bas-
tant comd, malgrat tot, constatar que al cap de només trenta o
quaranta anys, I'obra se sotmet a un nou cicle de restauracié,
iscos relacionats
amb la neteja: per ara només podem dir que sabem el suficient
per concloure que la motivacié per execular una neteja no pot
ser un senzill “maquillatge” abans d'un gran esdeveniment
internacional.

inclosa la neteja. Parlarem més endavant dels

A aquestes consideracions cal afegir-ne una altra: 'exigéncia
de “gaudi” de I'obra d’art: el sagrat dret del “piblic” de gaudir
de la visi6 de 'obra original. Com conciliar aquestes exigéncies?

* (5. BONSANTL, “Storia ed Etica della Pulitura”, Ibidem, p. 14-15.

* P. CREMONESL, “Un Approceio alla Pulitura®™, Ibidem, p. 59-63.

" El debat relacionat amb el tema “minima intervencié™ fou tractat a la segona
edicid del Congrés Internacional Colore e Conservazione — Materiali e Metodi nel
Restauro delle Opere Policrome Mobili, organizat pel Cesmar7 amb col-laboracié
de I'editorial Il Prato i la Confartigianato-Associazione Artigiani della Provincia
di Vicenza, realitzat a Tiene el 29-30 d'octubre de 2004. La conferéncia fou
dedicada al tema Minimo Intervento Conservativo nel Restauro dei Dipinti.
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Estic fermament convencut que shauria d’arribar a escriure
una “carta dels drets de I'obra d’art”, prenent en préstec un
terme que esta de moda, m'agradaria que es parlés del “gaudi

sostenible™ del bé artistic, pero... qué diffcil!

Per intentar reconduir totes aquestes consideracions cap a una
especie d'utilitat practica, el sentit pot ser aquest: considerada
I'extraordinaria complexitat de I'operacié de neteja, ja sigui pel
que fa a 'operaci6 en si mateixa (eliminar alguns materials i dei-
xar-ne altres inalterats), o bé per la lectura de I'obra que ha d’a-
conseguir fer l'operador que I'efectua, és fonamental qualsevol
atenci6 i precauci6 feta per minimitzar la possibilitat dinteraccié
amb els materials constitutius.

ELS DISSOLVENTS ORGANICS

Entre les eines tradicionals a disposicié per a una operacié de
neteja, els dissolvents organics sén, possiblement, amb els
quals el restaurador se sent més comode: aparentment la seva
acci6 és senzilla i previsible, tenen un cost baix i, considerant
els materials sobre els quals és possible utilitzar-los, tenen una
raonable eficacia. El revers de la moneda és el risc potencial
per a la salut de I'operador i per a la seguretat del lloc de tre-
ball, aspectes que han sigut poc considerats fins fa pocs anys:
a vegades menystinguts (“bé, sén petites quantitats...”), altres
cops afrontats amb masoquista grolleria (“el veritable restau-
rador no té por...”), i altres amb un resignat fatalisme (“és
inevitable...”).

Es interessant adonar-se de com els dissolvents amb major
potencial d’agressivitat per a I'obra d’art també s6n sovint els
més toxics per a I'organisme huma: per exemple, les amides com
la dimetilformamida, o alguna base organica com la butilamina,

Gel a viscositat:

2. El control de la viscositat dels dissolvents,
mitjangant la gelificacio, per localitzar
V'accid i disminuir la difissics sota la superficie,

(a) mitjana, amb hidroxipropilcel-lulosa;
(b) alta, amb acid poliacrdlic;

(c) altissima, amb agar-agar
(Fotografies: Paolo Cremonesi).

dissolvents que han estat molt utilitzats en restauracié i que
també avui en dia, malgrat els nombrosos canvis dels dltims
anys, de tant en tant reapareixen...

Inevitablement (i afegim, per sort), els dissolvents organics
estan destinats a una progressiva limitacié, fins que proba-
blement desapareixeran del tot. Amplis sectors industrials,
des del punt de vista econdmic molt més rellevants que el de
les belles arts i la restauraci6, ja s’estan enfrontant amb
aquest problema i estan fent aquesta completa o parcial con-
versié al medi aqués: pensem, per exemple, en les pintures
amb dissolvent que cada vegada més es transformen en pin-
tures a base d’aigua. Des d’aquest punt de vista no podem fer
res més que desitjar (i els signes preliminars sén encoratja-
dors), que la dimensié comunitaria de la legislacié en aques-
ta matéria sigui més estricta que la del nostre pafs, que
només és rigorosa en teoria. Fins ara, la decisié del restaura-
dor de reduir el risc de toxicitat ha estat una eleccié dictada
per la bona voluntat individual, del tot encomiable perque ha
comportat la necessitat d’enfrontar-se a majors costos per
adquirir productes de qualitat i havent, a més a més, de jus-
tificar I'is d’aquests productes a la direccié o al responsable
de treball, el qual no s’hauria immutat si el restaurador
hagués escollit materials més toxics, perd consolidats per la
tradicid.

El primer pas cap a un metode de treball que tendeixi a reduir
la toxicitat i, paral-lelament, augmentar la selectivitat per a la
salvaguarda de la integritat de I'obra, pot ser precisament
aquest: malgrat acceptar I'is dels dissolvents organics, efectuar
una exigent eleccié sobre quins dissolvents utilitzar i sobre la
manera d’utilitzar-los.




Tenint en compte els valors dels parametres utilitzats per
expressar la toxicitat dels dissolvents, com per exemple els
Ifmits d’exposici6 als vapors,” i considerant que en un labora-
tori de restauracié, a diferéencia d’un laboratori quimic, és
molt més diffcil garantir unes condicions segures d'ds, emma-
gatzematge i eliminacié de residus, podem dir que els dissol-
vents indicats a continuacié presenten un risc massa elevat i
haurien de ser completament exclosos diis en el camp de la
restauracié.

- Tots els hidrocarburs clorats (diclorometa o clorur de metilé,
tricloroetd, tricloroetil®).

- Els hidrocarburs aromatics (tolué¢ o toluol, xile o xilol) a
una baixa concentracié de puresa, perqué poden contenir
significatives quantitats de benz&, un cancerigen potent.

- Els hidrocarburs alifatics (esséncia de petroli, White Spirit,
trementina, Mineral Spirits), perqué contenen residus clorats
i, sobretot si sén de baixa qualitat, poden contenir quantitats
de fins el 15 0 20 % d’aromatics.

- Les amines: butilamina, piridina, morfolina.

- Les amides: formamida, dimetilformamida o DMF.

- Els glicoeters: cellosolve, acetat de cellosolve, butilcellosolve.

- Els acids carboxilics: acid formic, acid acetic glacial.

- Totes les mescles comercials de les quals no se’n coneix la
composicié exacta (per exemple, dissolvents nitro, dissolvents
generics).

- Els anomenats “decapants”, formulacions comercials a base
de diclorometa.

En referéncia a altres dissolvents, considerant la seva menor
toxicitat, és admissible un ds ocasional, de quantitat limitada.
Perd si hi ha exposicié a quantitats elevades de vapors, és
aconsellable 1'is de la mascara de gasos. Aquests sén:

- Els hidrocarburs amb baix contingut d’aromatics.

- Entre els hidrocarburs aromaties, només el tolué de puresa
superior al 99.5 % (de manera que I'eventual contingut de
benze sigui el menor possible).

- Entre els acids carboxflics: acid acetic al 80 % en solucié
aquosa.

- Entre les amines: la trietanolamina i la dietanolamina.

+ Entre els esters: etil lactat.

- Entre els alcohols: la diacetona alcohol i I'alcohol benzilic.

- Entre els hidrocarburs: I'esséncia de trementina i el dipenta
(perd tenint particular atencié en cas de sensibilitat indivi-
dual, considerant el seu gran poder de provocar reaccions
al-lergiques).

+ El dimetilsulfoxid o DMSO.

Dissolvents com el dimetilsulfoxid i I'etil lactat sén alternatives
valides, respectivament, a la dimetilformamida i al cellosolve.
Es troben també amb facilitat i donen el mateix resultat amb un
risc de toxicitat inferior. Les alternatives no sén a la practica
més complicades.

Fins a aquest punt hem considerat només el tema del risc de
toxicitat. Perd hi ha molt més a dir si es té en compte també la
integritat de I'obra. Pensem en un dissolvent o, més en general,

en qualsevol reactiu utilitzat per a la neteja o per altres
intervencions que requereixin I'aplicacié sobre la superficie
pictorica (per exemple la consolidacié o 'envernissat). Si per
analitzar I'accié de la substancia utilitzada només adoptem
com a criteri d’avaluaci6 l'observacié visible de 'operador,
és molt probable que la conclusié sigui que 'is de la subs-
tancia hagi estat eficag i selectiu. La mateixa acci6, avalua-
da amb els metodes analitics dels quals disposem actual-
ment, seria probablement jutjada d’invasiva i no selectiva.
No ens hem de sorprendre ja que, com més augmenta la pre-
cisi6 de la nostra observacid, del nostre metode de mesura,
més ens adonem que ens hem equivocal. Aixd és inevitable:
una linia contfnua tracada a ma amb un boligraf sobre un full
es torna una successié de punts discontinus si I'analitzem al
microscopi. Només s’ha de definir quin és el grau de precisié
acceptable i, consegiientment, quina és la sensibilitat de
mesura necessaria.

Aquesta afirmacié no vol ser una crftica a tots els restauradors,
una reprimenda per no saber avaluar correctament un risc de
dany. Lull del restaurador és segurament suficient per avaluar
I'entonacié d’un retoe, i no hi haurd sorpreses si després
aquesta intervencid és avaluada per uns altres ulls. Perd no
podem pretendre que I'ull del restaurador pugui ser conscient
de les conseqiiencies d'una intervencié a nivell molecular: si
el dissolvent aplicat actua sobre la capa pictdrica causant una
perdua de matéria acolorida, ens en podem adonar de segui-
da. Perd si aixd no passa, si el dissolvent reacciona amb la
capa pictorica sense causar la perdua del pigment, perd eli-
minant alguns components moleculars invisibles, no acolorits,
serd impossible diagnosticar el dany a simple vista. Es per
tant un problema de sensibilitat de I'instrument de mesura
utilitzat per a I'avaluacié. i de comparacié d’aquesta mesura,
amb el nivell de precisi6 desitjat. Amb altres paraules: pensem
que és suficient la ma del restaurador per avaluar la tensié que
es necessita donar a una tela quan es munta sobre el bastidor,
o necessitem un dinamdmetre per mesurar exactament aquesta
intensitat?

En el cas de la neteja, per avaluar les possibles interaccions
amb la capa pictorica i els altres estrats de 'obra, crec que és
necessari un grau de precisi6 superior al visible. Per ratificar
aquesta afirmacié vull citar un important estudi realitzat fa
uns quants anys per investigadors anglesos: després d’haver
retirat el vernfs de mastic d’una pintura a Uoli utilitzant subs-
tancies fortament basiques i analitzant la superficie pictorica
amb el gran augment del microscopi electronic de rastreig
(SEM), s’evidencien porus i signes d’erosi6."”

* Vegeu Niosh Pocket Guide to Chemical Hazards, U.S; Washington D.C.:
Department of Health and Human Services, 1997; F. OrrocaLLl PERRINO, R.
MARCHL, Patologie da solventi per gli addetti al restauro, Padua: 11 Prato, 1999
(I Talenti- Metodologie, tecniche e formazione nel mondo del restauro, 3); P.
CREMONESI, “La sicurezza nell'utilizzo dei solventi organici”, Atti del Convegno
“Salute e sicurezza nel laboratorio di restauro™, 30 Novembre 1999, Villa Angeli-
Ferretti, Dolo, 2001, p. 13-23 (Quaderni di Progetto Restauro, 3).

" A. Burnstock, T. LEARNER, “Changes in the surface characteristics of artifi-
cially aged mastic varnishes after cleaning using alkaline reagents™, Studies in
conservation, 37 (1992), p. 165-184.
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El risc de dany invisible a I'ull és real i hem de posar-lo de
manifest. Estudis aprofundits fets a nivell internacional han
aclarit la naturalesa d’aquesta interaccié. Hi ha molta informa-
ci6 disponible entorn de I'aglutinant oliés tipic de la pintura a
Poli, fins arribar a poder dir que els mecanismes principals
d’envelliment i degradacié d’aquest material ja s’han esclarit;"i
d'altra banda s'acaba de comencar estudi dels aglutinants
tipics del tremp: coles animals, ou, polisacarids.”
Desgraciadament hem d’afegir que no s’ha aprofitat una gran
oportunitat al nostre pafs: aqui el tremp d’ou ha estat durant
segles la técnica més important i els estudis realitzats per
caracteritzar aquest aglutinant no sén italians!

En el cas de I'oli com a aglutinant, sabem que quan apliquem
un dissolvent organic necessari per retirar un vernfs alterat, es
verifiquen aquests processos: més o menys rapidament (en
funcié del tipus de dissolvent, perd sempre parlem d’alguns
segons) el dissolvent penetra a I'interior de la capa i Iinfla.
Més o menys tots els dissolvents actuen aixf, perqué és una
simple acci6 de tipus fisic i mecanic, no relacionada amb les
caracterfstiques intrinseques del dissolvent. En aquest
moment el dissolvent pot produir un fenomen conegut com lea-
ching: pot solubilitzar, i per tant extraure, algunes petites
molécules que es troben a I'interior de la capa d’oli, molecules
presents des de I'inici o formades durant el procés d’envelli-
ment del propi oli. Quan finalment el dissolvent s’evapora, la
capa de pintura ha disminuit de gruix, perqué ha perdut alguns
components, i s’ha tornat més rigida i fragil perque aquests
components feien de plastificants de l'oli polimeritzat. Com
més polars sén els dissolvents, més eficagos sén per provocar
el leaching, i el problema és precisament aquest: per a Ielimina-
ci6, parcial o total, d’un vernfs oxidat s’han d’utilitzar dissolvents
polars o molt polars.

Fins ara ens hem amagat darrere de consideracions d’aquest
lipus: és veritat que ens pot apareixer el fenomen del leaching,
perd en general tendim a treballar amb pintures que ja han sofert
almenys una intervenci6 de neteja en el passat i, per tant, ja han
estat sotmeses a aquest leaching, perdent-se en aquell moment
aquells components crucials. Detallats estudis recents ens
demostren que aixd no és veritat.” S’ha demostrat la sensibilitat
al leaching també de pel-licules pictoriques que amb anterioritat
ja havien estat tractades amb dissolvents, considerant que aques-
tes petites molecules, aquests plastificants, es continuen pro-
duint pel procés d’envelliment del mateix oli. En conseqiiéncia,
una pel-licula pictorica a I'oli segueix sent sensible a I'accié dels
dissolvents també si ja abans ha estat sotmesa al contacte amb
dissolvents en una intervencié de neteja de decades anteriors.
Tornarem més endavant a parlar d’aixd.

En general s’afirmava que el tremp d’ou era un aglutinant tenac,
molt resistent a I'accié dels dissolvents pel fet de ser un material
mixt, compost de lipids i proteines. Perd aquesta afirmacié sem-
bla que no es confirma: els estudis preliminars realitzats indi-
quen que també els lipids presents en una capa pictorica amb
aglutinant a I'ou sén mobils i, conseqiientment, susceptibles de
ser eliminats pels dissolvents amb un mecanisme similar al del
leaching de les pel-licules pictoriques a I'oli."

Llavors ens trobem amb que hem d’afrontar el problema del risc
d'interacci6 dels dissolvents amb la capa pictorica. Aquest pot
ser el primer pas del nostre recorregut de revisi6 dels procedi-
ments: seguim en I'ambit dels dissolvents organics, amb els
quals el restaurador esta més familiaritzat, perd intentem utilit-
zar-los d’'una manera més raonada, tenint en compte la seva
propietat fonamental, la polaritat. La polaritat és una magnitud
que esta relacionada amb I'estructura quimica d’un compost.
Laigua és el liquid més polar que existeix, mentre que els
dissolvents anomenats hidrocarburs (com per exemple la ben-
zina, I'esséncia de petroli, la ligroina o I'2ter de petroli) sén
els menys polars. A partir dels anys 50-60 del segle xx, la
indistria dels vernissos s’enfrontava per primera vegada amb
el problema de preveure la solubilitat dels nous materials sin-
letics que comengaven a ser produits per la recent nascuda
quimica dels polfmers: calia un aproximacié nova, senzilla,
rapida i reproduible. Aixf, s’elaboraven i proposaven models
que utilitzaven valors numerics (calculables, no directament
mesurables) per representar les polaritats dels materials.

En resum, el coneixement de la polaritat permet aquesta simple
aproximacié: un liquid d’una certa polaritat pot comportar-se
com a dissolvent quan interacciona amb altres materials solids
que tenen una polaritat similar. Una interpretacié més cientifi-
ca d’alld que ja es deia antigament, simila a similibus solvuntur,
és a dir, semblant dissol semblant. També nosaltres, per afron-
tar la intervencié sobre els béns artistics, podem agafar en prés-
tec aquests models. Ja al 1972 Feller suggeria un procediment
d’aquest tipus,' procediment que, fora dels paisos anglosaxons,
gairebé no ha trobat adeptes. Després d’haver-lo proposat i uti-
litzat durant alguns anys, hem fet un pas endavant; quan s’ha
aconseguit disposar comercialment de dissolvents de menor
toxicitat respecte al tolue usat al test de Feller, I'hem substituit
per un procediment similar, perd encara més complet i senzill."

"' Vegeu R.L. FELLER, N. StoLow, E.H. JoNES, On Picture Varnishes and Their
Solvents, Washington D.C.: National Gallery of Art, 1985; G. HEDLEY, M.
Obiyna, A. Burnstock, J. TILINGHAST, C. HUSBAND, “A Study of the
Mechanical and Surface Properties of Oil Paint Films Treated with Organic
Solvents and Water”, Cleaning, Retouching and Coatings. Technology and
Practice for Easel Paintings and Polychrome Sculpture, Preprints of the
Contributions to the Brussels Congress, Londres: 11C, 1990, p. 98-105; A.
PHENIX, K. SUTHERLAND, “The cleaning of paintings: effects of organic solvents
on oil paint films”, Reviews in Conservation, 2 (2001), p. 47-60; K.R.
SUTHERLAND, Solvent Extractable Components of Oil Paint Films, MOLART
Report Series n. 3, Amsterdam: FOM Institute for Atomic and Molecular
Physics, 2001.

** Vegeu A. Karpowicz, “Ageing and deterioration of proteinaceous media”,
Studies in Conservation, 26 (1981), p. 153-160; A. PHENIX, “The composition
and chemistry of eggs and egg tempera”, Early ltalian Paintings Techniques
and Analysis. Symposium, Maastricht 1996, Maastricht: Limburg Conservation
Institute, 1997, p. 11-20.

" K. SUTHERLAND, “Solvent-extractable components of linseed oil paint films”,
Studies in Conservation, 48 (2003), p. 111-135.

' N. KHANDEKAR, A. PHENIX, J. SHARP, “Pilot study into the effects of solvents
on artificially aged egg tempera films”, The Conservator, 18 (1994), p. 62-72.
** 1.P. TEAS, Graphic Analysis of Resin Solubilities, J. Paint Technol., 40, (516),
1968, p. 19-25; R.L. FELLER, “The Relative Solvent Power Needed to Remove
Various Aged Solvent Type Coatings™, Preprints of the HC Congress, Lishon,
Londres: 11C, 1972, p. 9.

* E. SIGNORINI, P. CREMONESL, L'uso dei solventi organici neutri nella pulitura dei
dipinti: un nuovo Test di Solubilita, Padua: 1l Prato, 2004, p. 2-15 (Progetto
Restauro, 31).



3. El simpb? aleohol etilic m‘gm.segnei_r eﬁr(x('fﬂ amb la solubilitzacid dels materials (concretament un estrat espés d'esmalt sobre la _fm!'!lc'rnn!fu d'una pfn!’i:rri sobre
taula), que d'una altra manera requeriria un tipie decapant comercial a base de diclorometa, altament toxic
(Fotografia: Paolo Cremonesi).

A la practica, utilitzant dissolvents volatils, poc toxics (en el
cas especific de ligroina, acetona i etanol), preparem segons
una “recepta” precisa mescles amb una composicié constant
i, per tant, amb una polaritat coneguda. Després aquestes
mescles sé6n utilitzades directament sobre 1'obra, per efectuar
petites cales: partint de la menys polar, prosseguim cap a la
de major polaritat fins a trobar una mescla (i per tant, la pola-
ritat minima necessaria) que dissolgui adequadament aquell
material.

Per aixd intentem adoptar un procediment controlat: quan
apliquem un dissolvent sobre la superficie d’una pintura, perque
dissolgui un vernfs o un altre tipus de material (per exemple I'a-
glutinant d’un repintat que s’ha de retirar), procurem utilitzar la
minima polaritat necessaria per efectuar aquesta solubilitzacié,
amb la intencié6 de minimitzar les interaccions amb la capa
pictorica. Es comprén que aquest apropament sigui encara
més important a falta d’'una caracteritzacié analftica precisa
dels materials i la seva localitzaci6 estratigrafica, preliminar a
la intervencié de neteja (com encara succeeix en la majoria
dels casos).

Es evident que aquest procediment tampoc ens pot garantir de
manera absoluta 'abséncia d’interaccions desfavorables per a

'obra d’art, perd és un metode que realment ens permet de
minimitzar-les, de comprendre com poden succeir i, en conse-
qiiencia, d'intentar prevenir-les. A més a més, la importancia
d’aquest procediment és que el restaurador mateix és qui I'exe-
cuta; no hi ha un especialista que faci una analisi i després li
proporcioni els resultats. D’aquesta manera, ell aconsegueix
combinar els propis coneixements i el coneixement que té sobre
la composici6 i estructura de I'obra, amb un instrument que
permet treballar amb selectivitat sobre el cas especific, arribant
de manera gradual al resultat desitjat.

DISSOLVENTS GELIFICATS
Una manera particularment racional d’utilitzar els dissolvents
organics és usar-los no com a lfquids purs, siné en la seva

forma densificada, o com I'anomenem comunament *“en gel™."
Aixd serveix per qualsevol lfquid, fins i tot 'aigua: passar de
la forma fluida del liquid pur a la forma viscosa del liquid geli-
ficat permet disminuir la difusié del liquid sobre la capa en la
qual I'apliquem i localitzar la seva accié damunt la superficie.

" P. CREMONESI, L'Uso dei Solventi Organici nella Pulitura di Opere Policrome,
Padua: 11 Prato, 2004 (2%) (I Talenti- Metodologie, tecniche e formazione nel
mondo del restauro, 7).
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Sobre obres compostes, com ho és la pintura, realitzades en
estrats sobreposats, les solucions gelificades ens garanteixen
una major selectivitat d’accié: referint-nos al fenomen del lea-
ching descrit anteriorment, per exemple, és evident que, si dis-
minuim la velocitat de difusié del dissolvent sota de la super-
ficie, disminuim la possibilitat que penetri a la capa pictorica
1 interaccioni amb els components de I'aglutinant organie.

Hi ha determinades substancies, que anomenem espessants, que
serveixen precisament per a aquest fi: diluint-se en un determi-
nat medi n’augmenten la seva viscositat. Aixd succeeix perque
aquestes substancies sén polfmers, compostos de molecules molt
grans —macromolécules, en termes técnics— i quan aquestes
molecules tendeixen a “estirar-se” en una solucié actuen una
mica com a fibres, tornant la solucié més viscosa.

Es cert que s’ha de pagar un preu per I'avantatge que s’aconsegueix.
Utilitzar un dissolvent en forma densificada vol dir que a més a
més del dissolvent, més o menys volatil, ara també apliquem
sobre la superficie un material solid no volatil: el densificador.
Augmenta la possibilitat de deixar un residu superficial i, per
tant, és necessari disposar d’un post-tractament per tal d’elimi-
nar les particules sdlides de I'espessant: a la practica, rentats
amb dissolvents adequats en forma lliure. Es evident que la
polaritat d’aquestes dissolvents de rentat haura de ser calibra-
da amb exactitud: hauran de desfer els residus sdlids del den-
sificador, perd sense tenir un efecte dissolvent directe sobre els
materials superficials. Hi ha disponibles diversos tipus de den-
sificadors, amb caracterfstiques diferents, que ens permeten
escollir el tipus més adequat segons I'operaci6 a realitzar en
funci6 del tipus de suport sobre el que treballem.

Particularment importants en aquesta classificaci6 sén aquelles
solucions densificades que anomenem Solvent Gels. Introduits
als anys 80 del segle XX per Richard Wolbers, restaurador i
docent de la Universitat de Delaware, als Estats Units, a qui
ens tornarem a referir més endavant, representen alguna cosa
més que simples dissolvents gelificats amb un densificador.”
De fet, aquestes formulacions estan constituides per la combi-
naci6 de dos substancies: un densificador de caracter acid i un
tensioactiu de caracter basic. Quan els dos components, que
tenen el nom comercial de Carbopol® i Ethomeen® respectiva-
ment, es mesclen junts, es produeix una reaccié de tipus
acid/base que condueix a la formacié d’un compost d’interes-
sants caraclerfstiques: té composicié densificada i, a més a
més, gricies a les propietats tensioactives, capacitat emulsio-
nant. Afegint-li dissolvents organics i una mica d’aigua s’acon-
segueix un gel molt viscés, com una melmelada. Més enlla de
la capacitat del dissolvent en forma gelificada, o sigui, I'accié
superficial i la reduida capacitat de penetracié sota la superfi-
cie, particularment marcades per la gran viscositat d’aquests
gels, es manifesta una altra activitat important: la de detergent,
Iligada a la preséncia del tensioactiu. No fa falta sorprendre’s si
un Solvent Gel funciona fins i tot alla on els simples dissolvents
no funcionarien; o més ben dit, si un dissolvent en forma de
Solvent Gel funciona on no ho faria sol, en forma lliure. Aixd es

" R.C. WoLBers, Notes for Workshop on New Methods in the Cleaning of
Paintings, Marina del Rey: Getty Conservation Institute, 1990; R. C. WOLBERS,
Cleaning Painted Surfaces. Aqueous Methods, Londres: Archetype
Publications, 2000; P. Cremonesl, L'lUso di Tensiaottivi e Chelanti nella
Pulitura di Opere Policrome, Padua: 11 Prato, 2004 (2°) (I Talenti- Metodologie,
tecniche e formazione nel mondo del restauro, 10).

4. Un “gel rigid” compost simplement per aigua desionitzada gelificada amb agar-agar, pot ser un medi eficag d'humificacié controlada, gracies a la forta viscositat

i a la consegiient lenta i localitzada penetracid de l'aigua. En aquest cas una veladura protectora amb cola, que necessita aigua per a l'eliminacid,
es troba en una superficie pictorica incompatible amb l'aigua. (a) Un “fragment” de gel s'aplica en una zona de la veladura.
(b) Al cap de poc la veladura pot ser selectivament extreta sense interferir amb l'estrat subjacent

(Fotografies: Paolo Cremonesi).



deu precisament a la combinacié del poder dissolvent amb la
capacitat detergent.

Des del punt de vista operatiu, el gran avantatge que deriva de
I'tis dels Solvent Gels és precisament aquest: per solubilitzar un
material ens pot ser ttil un dissolvent menys polar en gel que
si utilitzem un simple dissolvent. Com ja s'ha explicat anterior-
ment, la precaucié de reduir la polaritat és sens dubte itil per
disminuir la possibilitat d'interaccions amb els materials cons-
titutius. En termes practics, és també important una altra carac-
terfstica d'aquests gels: la forta viscositat, capag de reprimir
eficacment la penetracié sota la superficie, es tradueix en una
acci6 de solubilitzacié més gradual i graduable.

Un equip d'investigadors coordinat pel mateix Wolbers i des del
Getty Conservation Institute (GCI) california, han realitzat estudis
molt detallats per mesurar amb una tecnica molt sofisticada, la
radioactivitat del marcador isotdopic amb "C, la quantitat de resi-
dus que romanen sobre la superficie pictorica tractada amb un
Solvent Gel."” Els resultats obtinguts testimonien la validesa d'a-
questes formulacions. Considerant tant la radioactivitat extreta
pels hisops de neteja, com aquella que romania sobre l'obra al
final del procés, s'ha pogut determinar que la quantitat de resi-
dus era realment baixa: poques desenes de micrograms per cen-
timetre quadrat de superficie. No satisfets amb aquest resultat,
els autors de l'estudi es proposaren anar més lluny intentant com-
prendre, a través de proves d'envelliment artificial, que els suc-
ceia amb el temps a aquests residus potencials. De fet, més
important encara que congixer totalment quant residu es deixa,
és determinar si aquest residu és estable, si es degrada, i si pot
interaccionar amb els materials constitutius. Dones bé, també
en aquest cas els estudis han donat respostes molt reconfor-
tants: els residus dels Solvent Gels es comproven inerts, i es
degraden sense crear interferencies. En conclusié, aquestes
formulacions han estat pensades per intentar minimitzar la
quantitat de residus i, en efecte, aixf es comporten en realitat.

ELS METODES AQUOSOS
L'aigua és el dissolvent per excel-léncia dels materials de
caricter marcadament hidrofil, principalment les proteines (com
les coles animals) i els polisacarids (com les gomes vegetals),
materials que tenen un s antiqufssim tant com a constitutius de
l'obra d'art com a materials de restauracié.

A part d'aixd, 1'aigua pot ser vista no només com un dissolvent,
sin6 com un veritable reactiu quimic: podem modificar facil-
ment certes de les seves caracterfstiques per aconseguir que en
ella s'hi tornin solubles (o0 almenys que s'inflin i, per tant, es
puguin extreure després mecanicament), substancies que del
contrari no serien hidrosolubles.

Precisament:

- Actuant sobre el pH, modificant-lo en sentit acid o basic,
aconseguim un ambient aqués amb la capacitat d'accié
sobre materials basics o acids respectivament (per exemple,
els vernissos envellits, que es tornen acids per fendmens
d'oxidacié).

- Amb els tensioactius estenem enormement el camp d'acci6
del medi aqués a materials que, per la seva naturalesa
hidrofoba, tendirien a ser completament incompatibles
amb l'aigua; la capacitat emulsionant permet, de fet, l'accié
en combinacié amb olis, greixos o ceres.

- Amb els quelants posem el medi aqués en condicions d'actuar

sobre compostos que, del contrari, serien insolubles, amb

la condici6 que aquests continguin ions metal-lics: per
exemple, sals insolubles, com el sulfat calcic (el guix comi)

i el carbonat calcic, o certes sals (sals d'acids grassos), la

preséncia dels quals es manifesta sobre la superficie de les

pintures com veladures balnquinoses opaques.

Amb els enzims, finalment, transformem el medi aqués en una

veritable “maquina hidrolitica”, capag de fragmentar materials

que s'han tornat tenagos per reaccions de polimeritzaci6 o

reticulacié associades a l'envelliment.

Si a aquest ampli espectre de simples possibilitats operatives
li afegim el fet de la intrinseca absencia de toxicitat en el
medi aqués, ens podem adonar de la importancia d'aquestes
metodologies.

Certs materials o capes senceres d'una pintura poden ser
sensibles a l'aigua: els suports cel-luldsics poden patir altera-
cions de forma i dimensié; les preparacions a base de guix i
cola es poden inflar. Aixf dones. no podem donar per suposat
que l'obra sigui compatible amb un tractament aqués abans
d'haver verificat amb petites proves l'abséncia de contraindica-
cions. Es, doncs, necessari, recondixer que l'aportaci6 d'aigua
en alguns tractaments pot ser realment minima, sent gai.rehé un
tractament d'humificacié més que de veritable aigua. També en
aquest cas és ttil la precaucié d'utilitzar solucions aquoses en
forma gelificada més que no pas liquids lliures: sovint, en
aquestes condicions, s'aconsegueix efectuar el tractament de
superffcies que contrariament serien sensibles a quantitats
majors d'aigua en forma lliure.

Fins ara, aquests “processos aquosos™ han estat considerats en
un sentit complementari als métodes més tradicionals; perd ara
amb el temps hem madurat suficient per a un canvi, i seria des-
itjable un nou pas endavant: els metodes aquosos podrien con-
vertir-se de ple dret en substitutius dels metodes tradicionals,
on aquests tltims siguin massa tdxics o poc selectius. Perque
aixd pugui passar cal que hi hagi unitat entre totes les figures
professionals que graviten entorn de 1'obra d'art i la restauracié:
I'historiador d'art que dirigeix els treballs, el restaurador
mateix, la figura cientifica que ha de valorar la idoneitat 1 efi-
cacia del procés, el subminist