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Por qué (y como) modifican los barnices
el aspecto de una pintura? Elementos para
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Desbarnizar una pintura,
y barnizarla otra vez, son dos
actividades frecuentemente de-
sarrolladas por el restaurador.
De hecho, barnizar una pintura
tiene una serie de efectos que la
mayoria de nosotros conocemos
de formaempirica: los colores se
"reavivan" o "refrescan”,los con-
tornos se ven mds nitidos, el
aspecto general mejora -0 al

rece. El objetivo de este articulo
es delimitar con precision qué

Salvador Muiioz Viiias es profesor del
Departamento de Restauracion de la
Universidad Politécnica de Valencia.

Es precisamente este fenémeno
el que hace que veamos los con-
tornos de los objetos: si todas
cosas tuvieran un indice de
refracciénidéntico al del aire, no
podriamos verlas; las cosas que
tienen un indice de refraccion
similar, pero no igual, al del
medio en que se hallan, se ven a
duras penas: y las cosas que tie-
nen un indice de refraccién muy
distinto al del medio en que se

nireflejarse, y nosotros, por tan-
to, no percibimos ninguna alte-
racién, ningtin objeto. ;Qué ocu-
rriria si el medio fuese
ligéramente distinto al del car-
bonato cilcico? Pues entonces
los rayos de luz resultarfan
ligéramente reflejados y desvia-
dos, y nosotros percibirfamos li-
geramente el contorno de la par-
ticula: verfamos un contorno
ténue -en microscopia esto se

hallan, se ven perft
(afortunadamente, éste el caso
mis fi ). Consi S

(;qué cambio experimenta un
color "reavivado"?), y examinar
las causas de esos cambios. De
esta forma, podremos entender
mejor los factores que entran en
juego en estos cambios, y. en
algunos casos, como mitigarlos

Para no extendernos in-
definidamente, asumiremos aqui
que el lector conoce los princi-
pios bésicos de la luz y el color,
yquéesel indice derefraccion de
unasustancia. Recordaremos, sin
embargo, cémo se comporta el
rayo de luz que viaja por un
medio determinado (por ejem-
ploelaire), y entra de repente en
otro de indice de refraccion ma-
yor (por ejemplo, el cristal). Bi-
sicamente, ocurren dos cosas: en
primer lugar, parte del rayo es
reflejado hacia el exterior; y en
segundo lugar, el rayo que entra
en ese otro medio se desvia del
rayo original. Estos dos fenome-

acentuadamente cuanto mayor
es la diferencia entre los indices
de refraccion de ambos medios.

algunos ejemplos: el primero de
ellos es quizd cercano al lector, y
ciertamente muy cercano a cual-
quier microscopista; si monta-
mos un muestra de un pigmento
inerte, como por ejemplo blanco
de Espaiia (carbonato cdlcico),
en agua, las particulas son facil-
mente observables y sus contor-
nos aparecen perfecamente cla-
ros. Pero si esamisma muestrala
montamos en un liquido Cargille
de un indice de refraccién de
1.51 (quecoincide conunodelos
indices de refraccion del carbo-
nato cdlcico), observaremos que
algunas de las particulas ha des-
aparecido -aunque de hecho es-
tdn ahi. y si la observamos con
luz polarizaday con el analizador

cruzado, veremos su presencia
con claridad casi literalmente
deslumbrante. ;Qué estd ocu-

iendo? Muy sencillo: los rayos
luz pasan de un medio con un

indice de refraccién determina-
do (el liquido Cargille) a otro
medio cuyo indice de refraccion
es idéntico. Resultado: no hay
desviacion ni reflexion, el rayo

de luz lo atraviesa sin desviarse

describe diciendo que la particu-
la se ve con bajo relieve. Una
misma particula se percibird con
mayor relieve cuanto mayor sea
la diferencia entre el indice de
refreaccion del medio y el de la
particula, porque los rayos de luz
son mis desviados y reflejados
cuanto mayor es esa diferencia.

Podemos acercarnos a la
realidad cotidiana considerando
materiales mas proximos atodos
nosotros -papel y aceite, porejem-
plo. Cennini, y otros artistas de
suépoca, ya sabian cémo produ-
cir papel de calco con estos ele-
mentos:

"De como hacer transli-
cido el papel de algodén.

"El papel transldcido, del
que ya hemos hablado, se puede
hacer también con papel de algo-
dén. Para ello, ante todo debes
conseguirte papel muy fino, liso
y blanco; a continuacién, unta
dicho papel con aceite de semi-
Ilas delino, segtin te he indicado,
y resultard transparente y bue-
no." (1)

Efectivamente, el papel gana en
transparencia cuando se empapa

en aceite -como sabe cualquiera
que, comoel autor de este articu-
lo, acostumbrase a comer el bo-



cadillo de atdn sin renunciar a la
lectura; pero ;por qué ocurre
esto? Es sencillo: el papel es una

que debe quedar clara es que la
luz penetra y atraviesa mds facil-
mente un objeto cuanto menor es
la difé entre los indices de

POro: doelrayo
de luz intenta atravasarlo se en-
cuentra primero con una fibra
del papel -compuesta sobre todo
por celulosa (Ir=1,53-1,57
aprox.),y despuésconaire (Ir=1),
y después con otra fibra, y des-
puésconaire, y asi sucesivamen-
te. El resultado es que el rayo es
bastante reflejado y desviado: el
papel se percibe como una super-
ficie bastante opaca. Al sumer-
gir el papel en aceite (Ir=1,48)
(2).elaceite penetraen los poros
y sustituye al aire que antes los
ocupaba: ahora, cuando un rayo
de luz entra en el papel, encuen-
tra una sucesién de fibra-aceite-
fibra-aceite... en la que la dife-
renciaentre indices de refraccién
esmuy pequefia, y yasabemos lo
que ocurre en estos casos: la luz
es reflejada y desviada en muy
pequeda cantidad. El papel es
entonces percibido como una

refraccién de ese objeto y el del
medio que lo rodea.

Para entender bién cémo
afecta un barniz a una pintura,
debemos entender bién qué es
esta dltima desde un punto de
vistamaterial: algo bastante sen-
cillo, porque una pinturaes bas
camente un conjunto de polvos
de colores (los pigmentos) su-
mergidos en un adhesivo (el
aglutinante) mds o menos trans-
parente. Sin embargo hay que
tener presente que en larealidad,
tanto el tipo de aglutinante como
la proporcién entre éste y el
pigmento afectan bastante a la
forma en que el aglutinante cu-
bre, aglutina, al pigmento; en
lineas generales podemos decir
que los aglutinantes grasos (como
por ejemplo los aceites que en-
contramos en los 6leos) engloban
al pigmento mejor que los

superficie muy P por-
que la luz lo atraviesa sin mu-
chos problemas.

Este mismo fenémeno se
da si en lugar de aceite emplea-
mos agua, pero en este caso el
papel resultaalgo mds opaco que
en el caso anterior porque entre
los indices de refraccion del agua
(1,33) y de la celulosa existe una
mayor diferencia que entre los
indices de lacelulosay del aceite
de lino (los restauradores de pa-
pel saben bien c6mo la tonalidad
de un papel mojado es afectada
por la superficie sobre la que se
halla, y cémo cambia cuando se
seca). En cualquier caso, la idea

acuosos (como por
ejemplo las gomas vegetales que
encontramos en los gouaches);
ademds, y comoes obvio, cuanto
mayor sea la cantidad de
aglutinante afadida para produ-
cir la pintura, mejor englobado
quedara el pigmento. Todo ello
hace que en una capa de pintura,
ademds de pigmento y
aglutinante, existan también re-
covecos y vacios -en mayor o
menor medida. Imaginemos aho-
raunrayode luz que incide sobre
la pintura: el rayo encontrard
bastante dificultad para penetrar
enlapintura, porque experimen-
tard notables variaciones entre

los indices de refraccion de las
materias que debe atravesar (aire,
pigmento, y aglutinante); una
consecuencia directa de esto es
que esos rayos de luz se ven
reflejados hacia el exterior sin
haber atravesado mds que unos
pocos pigmentos.

Cuando nosotros barni-
zamos una pintura, uno de los
efectos que conseguimos
tituir parte del aire que existe en
es0s recovecos porotro material,
que habitualmente una resina
natural osintética, el componen-
te principal de los barnices mas
usados en conservacion; los in-
dices de refraccién de estas resi-
nas son casi siempre mucho
mayores que el del aire (en torno
al 1,5). Ahora, el rayo de luz
incidente no tendrd que atrave-
sar materiales con indices de
refraccion tan diferentes, y como
hemos vistoarriba, ello significa
que los rayos de luz penetrardn
con mds facilidad en el interior
de la pintura.

En capas de pintura muy
finas (3) esto significard una
mayor transparencia, pero en la
mayorfade los casos el grosor de
la capa es lo suficientemente
gruesa como para que el rayo de
luz no llegue a atravesarla total-
mente, por mucho que se barni-
ce. El efecto que ahora nos inte-
resa es otro, y para entenderlo
necesitamos comprender la na-
turaleza de la luz y el color.
Porque ;qué ocurre en realidad
cuando la luz atraviesa un
pigmento? Bien, ocurren varias
cosas, y algunas ya las hemos
visto antes, pero una de las mas
i es que el pi

sus

filtra algunos de los rayos y deja
pasar otros: filtra los rayos que
no son de su color, y deja pasar
los que lo son (por ejemplo, un
pigmento rojo filtra los rayos
amarillos, azules, violetas, etc.,
pero deja pasar los rayos rojos -
recordemos que la luz blanca es
en realidad la suma de los rayos
detodos los colores). Por supues-
to, la filtracién es mds perfecta
cuantos més pigmentos atravie-
selaluz (cuantos mds pigmentos
rojos atraviese un rayo de luz,
mds rayos amarillos, violetas,
azules, etc. quedan "filtrados",
retenidos por la estructura até-
mica de ese pigmento). La luz
resultante es de un color mds
puro, pero la cantidad total de
luz (la suma de todos los rayos
luminosos) es menor. Técnica-
mente, decimos que la luz resul-
tante de una pintura barnizada
tiene mds chroma (o saturacién
de color) y menos luminosidad
que antes de ser barnizada.
Este efecto no se produce
siempre con igual intensidad;
muchos factores lo afectan: el
indice de refraccion de pigmento
ydel aglutinante, el grosor de las
particulas de pigmento, el grosor
de la capa -y en el caso de capas
muy delgadas y/o de pigmentos
con bajo indice de refraccién, el
colordelacapasubyacente-.yla
porosidad de la pintura -que a su
vez viene definida por propor-
ciéon entre pigmento y
aglutinante, por la afinidad en-
tre estos, y por la intensidad y
duracién de la operacion de tem-
plado (mezclado); ademis, y en
casos concretos, la formacién de
linoleatos o resinatos a partir de
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pigmentos comoelalbayaldeoel
verdigris, que transforman la
interfase entre el pigmento y el
aglutinante, también puede mo-
dificar la forma en que se produ-
ce el fenémeno.

No podemos detenernos
a discutir la intensidad y la ma-
nera en que cada uno de estos
factores afectan a ese aumento
de chroma y a esa disminucién
de luminosidad, pero podemos
destacar que, por las razones se-
faladas arriba, el cambio es tan-
o mds intenso cuanto mas poro-
saes lacapade pintura, y que por
lo tanto es mucho mds percepti-
ble, por ejemplo, en pasteles y
acuarelas que en 6leos; asimis-
mo, es mucho menos notable en
pinturas ya barnizadas que en
pinturas sin barnizar.

Sin embargo, en ocasio-
nes podemos comprobar como
efectivamente un barniz "refres:
ca" de forma muy apreciable una
pintura al éleo, incluso una pin-
tura al 6leo que ya habfa sido
barnizada, lo que aparentemente
contradice la teorfa expresada
arriba. (Existe una razén para
ello? Si, y de hecho se basa en
€508 Mismos principios.

En primer lugar, la su-
perficie de una pintura sufre, con
el paso del tiempo, una serie de
alteraciones y agresiones de muy
diversa indole: la superficie bar-
nizada va perdiendo el caracter
liso, no poroso, que tiene recien
aplicado el barniz -caracter que
recupera mediante una nueva
aplicacion de barniz. Ello tiene
un marcado efecto en la forma
que percibimos el aspecto de una
pintura -que sin emb;

rgo expli-
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caremos mds adelante, al hablar
de acabados mates y brillantes.

En segundo lugar, debe-
Mos pensar que una pintura ra-
ramente estd aislada de aire cir-
cundante, y que el aire suele
transportar una amplia gama de
materiales que identificamos con
el nombre de "polvo"; el polvo,
como sabemos por experiencia,
es fdcilmente atraido por casi
todo tipo de superficies, y la pin-
tura no es una excepcion. A ve-
ces, su acumulacién es tal que
llega a resultar visible, pero no
debemos cometer el error de pen-
sar que s6lo existe cuando pode-
mos percibirlo con los ojos -la
realidad es muy distinta: noso-
tros sélo podemos verloen casos
de acumulacién extrema, pero
su presencia es habitual; esta
presencia,como sabemos los que
trabajamos en conservacion, tie-
ne una gama de efectos muy
variada, pero ahora nos interesa
reflexionar sobre cémo cada una
deesas particulas microscépicas
desvia, y/o filtra, y/o refleja, los
rayos de luz que inciden sobre
ellas.

Ello tiene una cierta reper-
cusién doble: por una lado, el
polvo refleja hacia el exterior
parte de los rayos de luz; estos
rayos reflejados por las particu-
las de polvo se caracterizan por
tener un color grisdceo, que se
mezcla con los que salen de la
pintura, rebajando el chroma: es
unefecto que todos hemos perci-
bido alguna vez: el color de una
superficie coloreada (el coche,
una mesa de madera, el televi-
sor) llena de polvo es un color
distinto -mds apagado, con me-

norchroma- que despues de lim-
piarla.

Afortunadamente, las
particulas de polvo son tan pe-
quefias que la mayor parte de los
rayos de luz logran atravesarlas,
pero parte de ellos son
refractados, desviados de su tra-
yectoria original -estamos en-
tonces ante una luz dispersa, una
luzenlaqueelordendelosrayos
(necesario parapercibirunaima-
gen "real" y coherente) se ha
perdido parcialmente. EI resul-
tado es una imagen menos niti-
da. Es un fenémeno parecido al
que ocurre cuando la luz atravie-
sa las pequeiias particulas de
agua que componen la niebla: el
resultado es una imagen borro-
sa; los fisicos hablan de efecto
Tyndal para describirlo, y al lec-
tor interesado le puede resultar
itil consultar mds datos sobre
este fendmeno, porque tiene ade-
més una serie de efectos colate-
rales sobre el color sobre los que
no podemos detenernos aqui.

Cuando nosotros cubri-
mos de barniz una pintura afec-
tamos al polvo que la cubre al
menos en dos sentidos: por un
lado ejercemos una accién de
limpieza, arrastrando con el pin-
cel un pequefio porcentaje; por
otro, aumentamos su transpa-
rencia al rodearlo de un medio
(la resina) con un indice de
refraccién mucho mayor que el
del aire y muy parecido al de las
particulas de polvo (4); en defi-
nitiva, se trata del mismo princi-
pioépticoque hemos vistoarriba
en el caso de los pigmentos. El
resultado: la capa que cubria la
pintura refleja y desvia menos

cantidad de luz y por lo tanto
provoca menor distorsion en la
forma en que podemos percibir
los contornos y los colores.

Adin existe otro efecto vi-
sual que es enteramente caracte-
ristico del proceso de barnizado:
laformacién de brillos que impi-
den la vision "correcta” de una
pintura es también una altera-
cién caracteristica que muchos
hemos experimentado, y se pro-
duce porque cubrimos una su-
perficie microscopicamente irre-
gular (es decir "mate"), con una
pasta (la resina que compone el
barniz) sin irregularidades mi-
croscopicas (es decir "brillante”,
o "especular").

Para evitar estos brillos
(que hoy dia consideramos des-
agradables) los restauradores han
desarrollado empiricamente téc-
nicas muy diversas, pero que
normalmente se basan en dos
principios: por un lado, se inten-
ta aplicar el barniz de manera
que no forme una pelicula
microscépicamente regular (por
ejemplo, aplicindolo pulveriza-
do): por otro, se intenta conse-
guir este mismo efecto afiadien-
do un pigmento inerte de bajo
indice de refraccion, casi trans-
parente -de hecho, este tipo de
barniz se vende comercialmente
preparado ("barniz mate"), e in-
cluso se puede adquirir ese
pigmento inerte como "matting
agent" en diversas casas comer-
ciales de articulos de conserva-
cion.

Cada una de estas técni-
cas tiene efectos parecidos. La
aplicacion aerogréfica produce
una superficie irregular formada




por gotitas microscopicas de bar-
niz, no especular, que evita bri-
llos: asimismo. la aplicacién de
capas sucesivas implica lareten-
ci6n entre capas de particulas de
polvo ambiental; y la aplicacion
aerogréficaen capas muy delga-
das puede implicar la formacion
de pequeifias burbujas de aire que
quedan atrapadas entre capas, y
que actdan refractando, desvian-
do. los rayos de luz. La otra
técnica, la aplicacion de barni-
ces con matting agents, produce
también una  superficie
microscpicamente irregular,
debida a la presencia de las pro-
pias particulas del "matting
agent"; esas mismas particulas
reflejan y desvian los rayos de
luz: el resultado ya lo hemos
visto arriba cuando examindba-
mos los efectos del polvo: reduc-
cién del chroma, y pérdida de
nitidez. Es un efecto equivalente
a pintar un cuadro con una
veladura blanquecina casi (pero
s6lo casi) imperceptible.

Como el barnizado por
aerografiasuele hacerse aplican-
do varias capas finas, en las que
ademds el barniz experimenta
un secado rapido, puede ocurrir
que nose llegue allenarlos poros
e irregularidades que pueda te-
ner la pintura como ocurrirfa si
se aplicara mediante brocha o
pincel: ello representaria una
menor alteracion del aspecto de
la pintura. En general, el
restaurador puede controlar mu-
cho mejor los factores que inter-
vienen en la aplicacién
aerogrifica de barnices que los
que intervienen en el caso de la
aplicacién de barnices con

matting agents, p
variando el nimero de capas, su
grosor, el tipo de barniz, y la
concentracién y volatilidad del
disolvente en cada capa.

En cualquier caso, el aca-
bado mate se produce porque la
superficie resultante no es lisa,
sino que estd llena de irregulari-
dades microscépicas que disper-

blanca) s sus colo-
res; podemos comprobar este fe-
némeno observando cémo el vi-
driode unabotellade cerveza, de
color dmbar, se vuelve casi blan-
quecino cuando aumentamos su
superficie por el expeditivo mé-
todo de triturarlo en pequefios
fragmentos. En pinturas, este
efecto es especialmente notable

san la luz desord

mientras que la superficie espe-
cular, lisa, los refleja de forma
ordenada. Esto tiene una conse-
cuencia afadida, derivada del
hecho de que una superficie

bre colores oscuros, en los que
laproporcion entre laluz refleja-
da por la superficie (luz blanca)
y la luz reflejada por los
pigmentos (mds escasa cuanto
mds oscuro sea el color) es

microsco irregular es
en realidad mayor que una su-
perficie microscpicamente re-
gular, aunque a simple vista ten-
gan el mismo tamafio; para en-
tenderlo podemos comparar la
superficie mate con un folio ple-
gado en acordedn: su superficie
aparente serd equivalente, pon-
gamos por caso, a la de un folio
liso partido por la mitad: pero
cuando lo estiramos para com-
probar su superficie real, ésta
resulta ser la de un folio entero.
to mismo ocurre con la super-
ficie de un barniz mate en com-
paracién con la de un barniz
brillante.

El lector avezado (y si ha
llegado hastaaquf probablemente
o sea) quizd pueda ya entrever

las implicaciones de esto: a ma-
yor superficie, mayor reflexion
de luz superficial (es decir, luz
apenas filtrada por pigmentos, y
por tanto muy poco coloreada,
casi blanca); ergo cuanto mds
"mate” sea la superficie, con
menor chroma (saturacion de
color) y mayor luminosidad (luz

proprocional mucho ma-
yor.

Ademds, un barniz de
superficie irregular contribuye a
dispersar desordenadamente los
rayos de luz provenientes de la

mayor varia el color original
aumentando el chroma y dismi-
nuyendo su luminosidad.

b) la eliminacién parcial,
y sobre todo la inmersion de las
particulas de polvo en un medio
de indice de refraccién mayor,
disminuye drasticamente la ac-
ciénde dispersiény decoloracién
de los rayos luminosos que habi-
tualmente ejercen estas particu-
las.

¢) los intentos por evitar
la formacion de superficies
especulares sobre una pintura
por parte de los restauradores
conllevanamenudoel uso barni-
ces con matting agents, que alte-
ran los colores originales dismi-
nuyendo suchromay aumentan-
do su luminosidad, y haciendo
perder nitidez a la pintura. La

pintura dicha, pro-
duciendo una disminuci6n en la
nitidez con que el espectador
percibe las formas: se trata, a
escala microscopica, del mismo
fenémeno por el que podemos
ver con claridad los objetos su-
mergidos enuna piscinacon agua
tranquila -es decir a través de
una superficie lisa-, pero nos
cuesta identificarlos en una pis-
cina con aguas agitadas -es de-
cir, a través de una superficie
irregular).

En resumen, podemos
decirque cuando barnizamos una
pintura ponemos en juego cuatro
mecanismos Gpticos fundamen-
tales:

a) la sustitucion del aire
en las oquedades e irregularida-
des microscGpicas que s produ-
cen en la pintura por un material
de indice de refraccion mucho

pulverizacion podria tener un
efecto similar al de los matting
agents al incluir entre capas pe-
queias burbujas de aire y/o par-
ticulas de polvo.

d) ademds, la mayor su-
perficie total de un cuerpo mate
(es decir, con superficie irregu-
lar) en comparacién con un cuer-
po brillante (es decir, con
superfice regular) supone una
mayor reflexion superficial de la
luz, lo que de nuevo representa
una reduccion del chroma y un
aumento de la luminosidad.

En definitiva, los facto-
res a) y b) implican un aumento
de la saturacién cromitica de
una pintura, mientras que los
factores ¢) y d) tienen un efecto
contrario. Ademds los factores
¢) y d) afectan negativamente a
la nitidez con la que percibimos
las formas, mientras que el fac-
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tor b) tiene efectos positivos en
este sentido. Cabe destacar que
los factores ¢) y d) son muy direc-
tamente dependientes de la vo-
luntad del restaurador que apli
y selecciona el barniz, quizd in-
tentando contrarrestar el efecto
de a) y b) (0 quizd simplemente
intentando eliminar brillos). Ei
cualquier caso, la experiencia
demuestra que es muy difici
equilibrarlosefectos de todos los
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factores para lograr que se con-
trarresten entre ellos, y casi im-
posible garantizar esa neutrali-
dad 6pticaa medio o largo plazo.
En realidad, aplicar un barniz
siempre supone, en mayor o
menor medida, una variacion en
el aspecto original de una pintu-
ra -y en realidad, no sélo de una
pintura, sino de cualquier otra
superficie porosa sobre la que se
aplique (dibujos. grabados, o ¢l

papel mismo, por ejemplo).

(Podemos evitarlo? Pro-
bablemente no. ;Podemos redu-
cirese efecto? Quizd. ; Tiene al-
glin sentido preocuparse por una
alteracion asi? Bien... en todo
caso, estas son preguntas que
e articulo no pretende contes-
tar -mds bien al contrario, pre-
tende plantearlas, o que el lector
se las plantee. Aquellos que en-

tendemos la conservacion y res-
tauracién como un mal menor,
porque no creemos que exista el
tratamiento perfecto sino el tra-
tamiento mds adecuado, podre-
mos ahora comprender y cuanti-
ficar mejor las implicaciones de
unaoperacion tan habitual como
es el barnizado, que tiene mu-
chos aspectos positivos, pero tam-
bién algunos. quizd no muchos,
negativos.

"~ véase infra) la describe diciendo que es "muy

limitada"y *a menudo confusa’. Yo comparto esa opinidn, y de ahf mi voluntad de ofrecer una explicacion lo mas clara y completa posible -incluyendo como
aportacion el ©econocimiento de 0s aciores b), o).y d) como elementos a considerar en un modelo tedrico. Sin embargo, algunos textos destacan sino por
ofrecer una explicacion completa, al menos por ofrecer de lo habitual; el lecto ampliar 6n puede consultar
los siguientes:

DE LA RIE, René, "The influence of varnishes on the appearance of paintings", en Studies in Conservation, 32 (1987), pp.1-13.
FELLER, R.L., STOLOW, N., y JONES, E.H., On Pictures Varnishes and Their Solvents. Revised and enlarged edition, Washington, National Gallery of Art,
1985.

(Véanse especialmente las péginas 139 a 144).

FELLER, Robert L., *Factors Affecting the Appearance of Picture Vamish', en Science, 125, n°3249 (1957), pp. 1143-1144.

LAURIE, Arthur P., The Painter's Methods and Materials, Nueva York, Dover, 1967.

(Véanse especialmente las péginas 102a 127).

ROSSOTTI, Hazel, Colour. Why the World isn't Grey, Princeton, Princeton University Press, 1963,

(Véanse sobre todo las paginas 77 y siguientes)

THOMSON, G., “New picture vamishes", en THOMSON, G. (ed.), Recent Advances in Conservation, Londres, Butterworths, 1957, pp. 176-184.

NOTAS

(1) Ellibro dellarte, cap. XXVI. La traduccion corresponde a la edicion espariola de Akal (Torrejon de Ardoz, 1988), aunque el lector debe perdonar que haya

escogido un pasaje en el que la traduccion contiene cierto error de importanciat el término italiano original carta ha sido traducido cormo pape/"‘ esiu es
enitaliano pero en ialiano ta era un té d ba lo que hoy

“pergamino’ ol ‘papel” era llamado carta bambagina, o ‘oergamino de algoddn’; asi cobran sentido s titulos originales de los capitulos xxn/( “Primo modo di

saper fare una carta lucida chiara” -'Primera manera de hacer pergamino transparente”) y XXVI (*Come puoi fare carta lucida di carta bambagina” -'Como

puedes hacer pergamino transparente con papel’). En mi descargo puedo decir que la otra edicion espariola de El libro dellarte (realizada por Pérez Dolzy

editada en Barcelona en 1950) también contiene este error.

Un sistema similar al descrito por Cennini aparece también en el 'manuscrito de Estrasburgo” (anonimo, ss. XIV-XV): "Wiltu bermit schon vin durldchtig
machen weler varwe du wilt als ein glas..." ("Si quieres hacer que el pergamino sea tan transparente como el cristal...” -pags. 34-36); y también més adelante:
“Wiltu durschinig bermit machen...” (*Si quieres hacer pergamino transparente..." -pags. 62-64). (El ‘manuscrito de Estrasburgo” no st ordenado por parrafos
o capitulos, de forma que la numeracion que se indica en esta cita corresponde a la edicidn de este texto hecha por Viola y Rosamund Borradaile -The
Strassburg Manuscript. A Medieval Painter's Handbook, Nueva York, Trasatlantic Arts, 1966).

(2) El dato estd referido al aceite de lino liquido, pero es necesario tener en cuenta que el indice de refraccion de este aceite aumenta cuando se seca, y aun
posteriormente con el paso del tiempo, con lo que la transparencia del papel de calco que proponia Cennini aumentard también con el paso del tiempo. En
general, los indices de refraccion de los aceites secantes y/o comestibles oscila entre 1,45y 1,55.

(3) O en el caso de pigmentos con un indice de refraccion bajo (inferiores a 1,75 aproximadamente)

(4) Recordemos que el polvo estd

refraccion en tormo al 1,6 -muy proximo al de las resinas mas usadas en barnices artisticos. De hecho, ambos son

inertes en el campo artistico.
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