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2
Fuentes documentales 

para su estudio

El estudio de las encarnaciones polícromas y de sus técnicas se desarrolla en 
este apartado a partir del análisis de las fuentes documentales procedentes de 
dos vías complementarias: los tratados que abordan este tema considerados 
de interés por su relevancia histórica o, por el contexto temporal y geográfi-
co en el que se sitúan y el análisis lexicológico de los vocablos asociados a su 
denominación, materialidad o técnica.

2.1.	 Tratados y tratadistas

El análisis de las fuentes escritas que aportan información sobre las encar-
naciones debe partir necesariamente del estudio de los tratados en los que 
encontramos información sobre su praxis ejecutiva. Con esta premisa se han 
seleccionado: por su significancia en la historia de la pintura, el tratado de 
Cennino Cennini (1437); por su interrelación con el tema y con el ámbi-
to de estudio, la península ibérica, el manuscrito anónimo de inicios del 
siglo xvi, y sobre todo, los tratados de Filippe Nunes (1615) y Francisco 
Pacheco (1649), por ser, además, referentes coetáneos con el momento his-
tórico de mayor desarrollo y afinidad de las encarnaciones y sus técnicas, en 
el contexto geográfico de esta investigación. 
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El análisis de estos tratados tiene como objetivo conocer de forma sis-
temática el proceso de manufacturación, puesta en obra y acabado de las 
encarnaciones de la escultura policromada. La información derivada de su 
consulta se organizará considerando, en primer lugar, la descripción de las 
encarnaciones de las áreas de carnes en los tratados seleccionados, con in-
dependencia de su tipología (pictórica u escultórica); y posteriormente, nos 
centraremos, en aquellos tratadistas que han detallado específicamente las 
técnicas (Filippe Nunes y Francisco Pacheco). Se incluyen, además, refe-
rencias a la obra de Antonio Palomino (1715) cuando quedan vinculadas al 
tema de estudio.

En la elaboración de este apartado se han considerado los siguientes 
criterios: 

1.	 En el estudio de las fuentes se ha seguido un estricto orden crono-
lógico, con objeto de poder establecer la evolución de las encarna-
ciones tanto a nivel material como técnico.

2.	 Siempre que ha sido posible, se han consultado las ediciones origina-
les de las obras para evitar errores de interpretación o de traducción. 

3.	 Los textos en idioma foráneo se traducen al español de forma li-
bre, y se contrastan con las traducciones de otros autores, cuando 
existan.

4.	 Las citas expresas solo se realizan cuando es necesario transcribir 
parte de los textos para su mejor comprensión; en caso contrario, 
y para evitar reiteraciones innecesarias, las referencias a los tratados 
se hacen citando, entre paréntesis, el apellido del autor por orden 
cronológico –a excepción del manuscrito anónimo, al que nos refe-
riremos como Anónimo–.

2.1.1.	 Análisis material y puesta en obra

Analizamos en este apartado la composición material de las encarnaciones 
tal y como la describen los distintos tratados consultados. Su estudio se 
realiza de forma comparada con objeto de conocer los materiales que las 
componen, el tratamiento superficial que reciben y la forma en que se apli-
can y acaban. Se seguirá para ello la secuencia empleada en su ejecución, 
comenzando desde los estratos inferiores hacia los superiores, lo que nos 
permitirá establecer coincidencias y divergencias entre las distintas fuentes y 
las técnicas detalladas. 
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2.1.2.	 Soporte

Ultimado el proceso de ensamblado y de talla en la obra, comienza la eje-
cución de la policromía. Esta se inicia sobre el soporte convenientemente 
dispuesto para recibir los distintos estratos que la conforman según las téc-
nicas que se van a emplear en su policromado u ornamentación: estofado, 
dorado, carnaciones, etc. 

Las descripciones encontradas en los tratados confieren relativa impor-
tancia al estado superficial que deben presentar los soportes en función de 
la técnica, ya que, además de incidir en la minuciosidad y calidad de su 
acabado, ejercerá gran influencia en la secuencia, disposición y agarre de los 
estratos preparatorios que se aplican sobre él.

Cennini nos recomienda, en el caso del retablo, partir de un soporte 
liso desprovisto de nudos e irregularidades, sin especificar ninguna conside-
ración más para los elementos escultóricos o pictóricos del mismo (Cennini, 
1979, cap. CXII : 95). La misma apreciación sobre la lisura de su superficie 
la encontramos, también detallada, en el manuscrito Anónimo (Bruquetas, 
1988: 37). 

La única referencia expresa para las áreas de carnes visibles de la escultu-
ra la encontramos en la obra de Pacheco. En ella se especifica que el soporte 
debe presentar un determinado acabado superficial según la técnica con la 
que se va a elaborar la encarnación: tosco, cuando la obra se policroma a 
pulimento (ya que los estratos de aparejo ocultarían las posibles imperfec-
ciones derivadas del proceso de talla) o, por el contrario, muy minucioso, 
si se policroma en mate (para que no se transfieran las imperfecciones del 
soporte a la superficie cromática, embotándola); de esta forma se simplifica 
el posterior proceso de aparejado (Pacheco, 1982, libro III, cap. VI: 122).

2.1.3.	 Estratos preparatorios

Una vez que el artífice decide que el soporte de madera está en su justo 
punto de acabado, queda listo para recibir los estratos preparatorios que 
aportarán una base adecuada a la policromía en general y a las encarnaciones 
en particular. Estos estratos van a adquirir una gran importancia en el grado 
de absorción y en el aspecto final de la encarnación; nos estamos refiriendo 
a las capas de encolado, aparejo e imprimación, cuya composición, secuen-
cia y tratamiento superficial variarán dependiendo del soporte y la técnica 
polícroma seleccionada. 
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A)	 Encolado

El encolado se aplica directamente sobre el soporte con objeto de limitar 
su absorción, fijar las fibras, aumentar su rugosidad y, por tanto, el agarre 
de las capas superpuestas. Se deja así apto para recibir los sucesivos estratos. 
Como ya nos decía Cennini, “¿sabes qué hace la primera cola? (...) ; hacer 
que la madera se disponga mejor a recibir la cola y el yeso” (Cennini, 1979, 
cap. CXIII: 86).

Su denominación está íntimamente relacionada con el principal material 
con el que se elabora, las colas animales, citándose fundamentalmente para 
este menester las de procedencia animal, aunque, como veremos, también 
se han utilizado otros materiales, como la harina o la giscola (cola de ajos). 

Las colas más recomendadas en estos tratados han sido las obtenidas de 
pieles de animales o restos de ellas; así, encontramos, descrita por Cennini, 
la cola de pencas o cola fuerte, hecha de raeduras y retales de cabritilla, pies 
y manos, nervios y desperdicio de la piel, templada de dos formas diferentes 
para conseguir un grado de fortaleza diversa. Este encolado se aplicaba en dos 
manos sucesivas: la cola más ligera se usaba en la inferior y la más concentra-
da en la superior (Cennini, 1979, cap. CIX: 83). Nunes menciona para este 
uso la cola de baldreu, elaborada con retales de guantes, ejecutada también 
en dos manos (Nunes, 1615: 56). Esta cola se corresponde en España con la 
cola de baldés que se obtenía de la piel de oveja curtida y era muy utilizada 
en la fabricación de guantes por su suavidad y delgadez (RAE, 1770, 430: 1). 

Únicamente en el manuscrito Anónimo se cita la cola de origen vegetal 
para esta función, nombrándose en este caso la harina (Bruquetas, 1988: 37). 

Por último, también se describe la giscola, realizada con ajos y cola de 
retazos, que ha recibido distintas denominaciones en la práctica de la pin-
tura: ajicola (Palomino, 1988, tomo II: 556) y, actualmente, cola de ajos. 
En todas las designaciones el elemento distintivo que la caracteriza es el ajo 
al que debe su apelativo. Pacheco distingue dos maneras diferentes de pre-
pararla que difieren en composición y fortaleza. En la más fuerte, se cuece 
la cola de retazos elaborada preferentemente con retales de piel de carnero 
(mejor que los de cabritilla, por ser más concentrada y no deshacerse en la 
cocción), conjuntamente con la cola de tajadas y con una cabeza de ajos 
mondados y majados. En la más débil (con la que se encuentra más a favor), 
se templa la giscola con yeso cernido, con lo que se obtiene un encolado más 
denso o, más bien, un aparejo ligero que, como el mismo autor nos dice, 
deja el soporte de madera mejor preparado para recibir las posteriores capas 
de aparejo (Pacheco, 1982, cap. VII: 125).
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B)	 Aparejo

Sobre este encolado previo se extendía el aparejo de color blanco y na-
turaleza magra. Así vemos descritos, en Cennini y en Pacheco, los tradicio-
nales fondos de yeso, elaborados con cola animal como aglutinante y sulfato 
de calcio como carga, en sus dos modalidades de yeso grueso (anhidrita) y 
yeso mate (hemihidrato) (González López, 1992, tomo 1: 240-242). Am-
bos tratadistas describen una preparación doble con bastantes similitudes en 
cuanto a su aplicación. 

Cennini detalla con precisión su elaboración y ejecución. Las capas in-
feriores de este aparejo se realizan con cola animal y gesso grosso como carga 
y cola animal como aglutinante; indica que la mejor cola que podemos usar 
para templar el yeso en los fondos de los retablos es la elaborada con la “piel de 
cuello de cabras y cabrito y de raeduras de pergamino” (Cennini, 1979, cap. 
CX : 83). La primera mano de esta preparación se aplica a espátula para regu-
larizar la superficie del soporte y proporcionar un estrato homogéneo, sobre el 
que se extienden, a pincel, dos o tres manos más de este fondo; tras su secado, 
se alisa con la raedera para eliminar las posibles imperfecciones presentes. Las 
capas superiores del aparejo se elaboran con la cola anterior y el gesso sottile. La 
primera de ellas, dada a pincel, se trabaja con las manos para favorecer el agarre 
con la anterior Las siguientes (ocho o más) se aplican también a pincel cuando 
está ligeramente húmeda la precedente, cambiando el sentido de la pincelada 
entre capas para favorecer una perfecta unión entre ellas y conseguir, tras su 
secado, eliminar al máximo la huella del utillaje. Una vez seco el aparejo, se 
alisa su superficie con la raedera plana o, si se tiene prisa, se pule con tela de 
lino humedecida en agua (Cennini, 1979, caps. CXV a CXVIII: 86-89). 

Nunes simplifica mucho el proceso de elaboración de los estratos prepa-
ratorios para soportes de tela y tabla, indicando para ello un aparejo elabora-
do con cola de guantes aglutinada con yeso molido. Las dos primeras manos 
se aplican muy líquidas, mientras que la tercera se carga con más yeso para 
aumentar su densidad y su poder cubriente; una vez seco el aparejo, se lija 
hasta que queda bien liso (Nunes, 1615: 56). 

Pacheco coincide en cuanto a la descripción, composición y aplicación 
de los aparejos con las áreas doradas descritas por Cennini. Los estratos in-
feriores eran elaborados a partir de engrudo de carnero y yeso grueso: la 
primera mano se aplica, no muy espesa, de manera crispada, y se alisa pos-
teriormente con la brocha de llano; sobre esta, se dan hasta cuatro o cinco 
manos más del mismo fondo. Una vez seco el aparejo, se eliminan las irre-
gularidades con un cuchillo y se pasa una lija nueva para que quede pareja 
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su superficie. Las capas superiores se realizan con la templa anterior, pero 
cargada con yeso mate. Como nos indica también Cennini, la primera mano 
se aplica de forma crispada, refregando bien sobre la anterior para facilitar 
su agarre. Las demás (cinco o seis) se extienden en caliente, sin aguardar a 
que seque completamente la precedente. Seca la preparación, se eliminan las 
posibles irregularidades y, si no fuese suficiente, se repasa la superficie con 
lija blanda (Pacheco, 1982, cap. VII: 125-129).

Pacheco nos indica maneras muy diferentes de aparejar e imprimar las 
áreas de carnes en cada una de las técnicas que describe, que difieren en 
composición y aplicación de los estratos preparatorios de las demás zonas 
de la obra destinadas a dorarse. En la técnica de pulimento señala que el 
aparejo está compuesto por un doble fondo magro a base de yeso de distinta 
naturaleza. Aunque no dice con qué se templa, por los materiales citados 
para este menester en los retablos y en la técnica mate podemos presuponer 
que se trataba también de la cola de carnero. En la técnica mate, el aparejo 
magro se elaboraba con yeso muerto de modelos adicionado con un poco de 
albayalde (blanco de plomo) templado con la cola anterior. 

Es curioso cómo Cennini y Pacheco, para la obra en madera o los reta-
blos, coinciden en la forma de aplicar la primera mano de ambos aparejos 
para favorecer la unión entre fondos de diferente composición; así como en 
la aplicación en húmedo de los últimos estratos de yeso fino para conseguir 
una perfecta trabazón entre ellos, minimizar la huella del utillaje (tixotropía 
de las colas) y evitar la aparición de irregularidades, reduciéndose de esta 
forma la necesidad de efectuar un exhaustivo lijado tras su secado. 

La única fuente que menciona los aparejos de harina y yeso es el manus-
crito Anónimo. Aunque es más indicado para los lienzos, el mismo autor men-
ciona que las tablas se preparan de la misma manera (Bruquetas, 1988: 37).

Seco el aparejo, todos los tratadistas coinciden en que su superficie se 
debe trabajar para dejarla lisa y sin irregularidades, y describen diversos mo-
dos de hacerlo: alisándola con raederas o puliéndolas con un trapo humede-
cido (Cennini); raspándola con piedra pómez (Anónimo), o eliminando los 
granitos con un cuchillo y, si fuera necesario, lijándola con una lija blanda 
(Pacheco). 

Como vemos, el utillaje recomendado para realizar este tratamiento su-
perficial es muy variado. Así, encontramos desde herramientas, como las 
raederas –“Cuchilla de raspar sin mango, de forma rectangular o redondea-
da, con la que se alisan las superficies” (Rodríguez Bernis, 2006: 283)–, el 
cuchillo, los polvos abrasivos (piedra pómez) o la lija en diversos grados de 
aspereza (nueva o blanda). Como lija se empleaba la piel exterior de ciertos 
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peces que, por su rugosidad, permitía efectuar el lijado de la superficie de un 
material (véase el apartado 2.3.3.B). 

El lijado que se aplicaba sobre los aparejos una vez secos cumplía distin-
tas funciones: eliminaba las posibles imperfecciones e irregularidades exis-
tentes, desengrasaba la superficie favoreciendo la adhesión de los sucesivos 
estratos (imprimación o color) y, sobre todo, limitaba la absorción de los es-
tratos superiores (normalmente grasos), reduciendo los posibles rechupados 
y el riesgo de disgregación de las capas superpuestas por migración del aglu-
tinante hacia los estratos inferiores. Estos factores influirán decisivamente en 
el aspecto final de las encarnaciones de pulimento.

C)	 Imprimación

Los estratos de imprimación se aplican sobre el aparejo, aunque también 
encontramos, en el manuscrito Anónimo, indicaciones sobre su ejecución 
directamente sobre el encolado previo que recibía el soporte (Bruquetas, 
1988: 37).

Su composición, color y ejecución varían según la técnica pictórica o 
polícroma seleccionada por el artífice. En los tratados encontramos descri-
tas tanto las coloreadas y grasas como las blancas y magras, como veremos 
seguidamente. 

La imprimaciones coloreadas de naturaleza oleosa las podemos clasificar 
en tres tipos que difieren en color y composición según el autor y la técnica: 

1.	 De color pardo, elaborada con tierra de Cintra o cualquier otro co-
lor oscuro, aglutinado con aceite adicionado de secante y aplicada 
en dos manos; debe lijarse una vez seca (Nunes, 1615: 56).

2.	 Imprimación doble de naturaleza oleosa prescindiendo, si se desea, 
del aparejo magro de base, como se precisa en el manuscrito Anóni-
mo. La primera mano se da del color que se quiera y la segunda con 
albayalde común, azarcón (minio) y negro aglutinados con aceite. 
Como en el caso anterior, su superficie debe ser muy homogénea ob-
tenida con un alisado final con piedra pómez (Bruquetas, 1989: 37). 
Su tonalidad no puede concretarse, ya que la mezcla de colores in-
dicada permite obtener una gama tonal anaranjada muy amplia.

3.	 Imprimación de color carne para la encarnación en mate realiza-
da al óleo adicionando azarcón o litargirio como secante (Pache-
co, 1982, cap. VI: 123). Aunque Pacheco no precisa los pigmentos 
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empleados, podemos presuponer que su composición se aproxima 
mucho a la de la encarnación propiamente dicha, como veremos 
posteriormente cuando se analice esta técnica en detalle.

La imprimación de color blanco y naturaleza magra se indica para la 
encarnación a pulimento. Se realiza con albayalde aglutinado con la cola de 
guantes en una templa no muy fuerte, aplicada en dos manos, que debe ser 
lijada tras su secado. Por último, se extiende, a modo de imprimadura, una 
mano de cola de tajada limpia y colada no muy fuerte, para que quede muy 
lustrosa (Pacheco, 1982, cap. VI: 122). Esta capa tiene una función bien 
precisa: aislar su superficie limitando la absorción del aglutinante oleoso de 
la encarnación que se ejecuta posteriormente sobre ella. 

Resulta interesante comprobar cómo algunos de los tratadistas que he-
mos consultado refieren que las imprimaciones coloreadas, una vez secas, 
deben lijarse (Cennini y Nunes) o rasparse con piedra pómez (Anónimo). 
El objetivo de este tratamiento superficial no es otro que suministrar una 
superficie lisa, sin apenas textura y poco absorbente, que facilite la posterior 
ejecución de la encarnación, disminuyendo los molestos rechupados y facili-
tando la consecución de los acabados y efectos plásticos finales buscados. Tra-
tamiento que, sin embargo, no precisa Pacheco en ninguna de las técnicas. El 
cuadro del anexo  2.1 resume los estratos preparatorios de las encarnacio-
nes según los tratados (consultar en www.sintesis.com) (figura 2.1).

Figura 2.1.  Secuencia de estratos visibles en las lagunas presentes en las 
encarnaciones. Aparejo e imprimación blanca aislada en superficie. Llanto sobre Cristo 
muerto, Museo Nacional de Escultura, Valladolid (autora: Raquel Manrique Alcaide). 
Aparejo blanco e imprimación rosa. Virgen del Relieve del Nacimiento, Basílica de 

María Auxiliadora, Sevilla (autor: José María Granero Delgado).
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2.1.4.	 Encarnación

En todos los tratados consultados, las encarnaciones se asocian con la re-
presentación plástica de las zonas desnudas de los personajes representados, 
tanto en las obras pictóricas (Cennini, Nunes y Anónimo) como en las es-
cultóricas (Cennini, retablos, y Pacheco, esculturas). 

Su composición y cromatismo se mantiene constante en todos ellos. Bá-
sicamente, podemos decir que están elaboradas con pigmentos muy concre-
tos aglutinados con un medio oleoso adicionado de secativo. Si analizamos 
la naturaleza del elemento graso, del secante y la gama de colores descrita, 
detectamos importantes divergencias en el medio en función de la técnica 
de acabado, pulimento o mate, y significativas coincidencias en la gama de 
pigmentos empleados. 

A)	 Aglutinante

La naturaleza de la encarnación es oleosa. En ello coinciden todos los 
tratados, con la lógica excepción de Cennini, que para la técnica del tem-
ple, imperante en ese momento de la historia de la pintura, nos describe el 
huevo. En su obra encontramos indicaciones precisas de su empleo en las 
encarnaciones. Así, recomienda el uso de los huevos de gallina de ciudad 
en los rostros de “jóvenes de fresca encarnación”, y reservar los de campo o 
aldea, por la rojez de su yema, para las “caras viejas y morenas” (Cennini, 
1979, cap. CXLVII: 110). 

El aglutinante en los demás tratados está compuesto por una base grasa 
o grasa-resinosa a la que se añaden materias secativas para favorecer el secado 
de la capa. Entre los componentes descritos encontramos los siguientes: 

•	 Anónimo: se precisa el aceite de nuez adicionado de cardenillo o 
vidrio como secante (Bruquetas, 1989: 39). 

•	 Nunes: para la técnica de pulimento, indica el aceite graso con azar-
cón (Nunes, 1615: 60).

•	 Pacheco: refiere compuestos diferentes en función de la técnica. En 
la de pulimento, detalla el aceite graso y el barniz de guadamacileros 
(Pacheco, 1982: 123). En las mates, precisa el óleo de carnes; aun-
que no concrete su naturaleza, posiblemente se refiera al aceite de 
linaza o de nuez, que recomienda para la pintura al óleo adicionado 
con azarcón o litargirio (Pacheco, 1982: 123). 
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B)	 Paleta de color

Todos los autores concuerdan en que el color “carne” se obtiene a par-
tir de un tono de base que denominan “encarnación”, conseguido con una 
mezcla de blanco (albayalde, blanco de plomo) y rojo (bermellón). Esta 
tonalidad la enfrían o calientan, aclaran u oscurecen a voluntad para obte-
ner la de la piel humana más afín a la fisonomía o edad de los personajes 
representados. Encontramos en todos ellos descripciones muy detalladas 
al respecto. 

La gama cromática indicada resulta bastante homogénea. Los colores 
son recurrentes y se constata el empleo de pigmentos usuales de la época 
y, en menor medida, los específicos del lugar de procedencia. La paleta de 
color detallada para las áreas de encarnación se expone a continuación:

•	 Blanco: albayalde y blanco de Venecia. 
•	 Rojo: azarcón, cinabrio, laca fina, bermellón y carmín común y de 

tablillas.
•	 Amarillo: genolí o genulí (amarillo de plomo y estaño).
•	 Tierras: almagra, almagra de Levante, almagra oscura, ocre claro, 

ocre oscuro, ocre de Levante, tierra roja, sombra de Cintra, sombra 
de Italia, sombra de Tiziano. 

•	 Verde: tierra verde, verdaccio o verdacho. 
•	 Azul: azul ceniza (azurita) y lapis (azurita, Lapis armenius).
•	 Negro: negro de marfil, negro de humo y negro de Flandes. 

C)	 Praxis ejecutiva

La policromía de las carnes se consideraba un proceso complejo, extre-
madamente delicado, que exigía del artífice gran habilidad y destreza prác-
tica, además de un gran conocimiento de los materiales y de la técnica; por 
ello, bajo ningún concepto su ejecución era dejada al azar, ni tampoco a la 
improvisación. 

La encarnación es el último paso en la elaboración de la policromía. Se 
encarnaban las carnes en un momento concreto del proceso creador de la 
pintura o de la escultura en el que coinciden, de forma unánime, todos los 
tratadistas: cuando están acabadas las demás partes de la obra; “Pintados ya 
los vestidos, árboles, casas y montañas, debes emprender el colorido de los 
rostros” (Cennini, 1979, cap. CXLVII: 110). 
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En esta fase del trabajo de las obras escultóricas podían coexistir perfec-
tamente partes ya ultimadas (áreas estofadas o metalizadas con oro, plata, 
aleaciones, etc.) con áreas de carnes aparejadas o imprimadas listas para re-
cibir la encarnación, como veremos cuando abordemos las técnicas descritas 
por Pacheco. 

La encarnación se ejecuta siempre en varias manos que encontramos 
diversamente designadas: bosquejo, retoque y realces (Anónimo); bosquejo, 
mancha y realces y acabado (Pacheco, mate), y bosquejo y tintas generales, 
en número de cuatro, la primera de ellas denominada media tinta y las suce-
sivas, segunda, tercera o cuarta (Anónimo). 

Las áreas desnudas se realizaban con un color base que denominan “en-
carnación”, compuesto por una mezcla de albayalde y bermellón. Los tonos 
más rosados se reservaban para las figuras femeninas, los jóvenes o los niños, 
y se lograban con la base anterior, a la que se podía adicionar cinabrio para 
obtener un matiz más intenso. Los más tostados y sombríos, más apropiados 
para los personajes masculinos, los ancianos o los difuntos, se conseguían 
matizando la base anterior con la gama de ocres, la gama de tierras o con el 
verdacho. 

Los efectos finales se conseguían a medida que se ultimaba la encarna-
ción. Nos referimos a la realización de las frescuras y roséolas obtenidas con 
cinabrio puro o con carmín (Pacheco); a las heridas, acentuadas con cinabrio 
y sombreado de laca; a los realces, logrados con ligeros toques de luz para 
aumentar la sensación de volumen y luminosidad; al peleteado, para imitar 
el efecto del pelo en las pestañas, cejas, barbas o en áreas de intersección con 
el cabello, y, por último, al perfilado de los labios o la apertura de los ojos y 
de las cejas, que debían realizarse siempre en fresco (Nunes y Pacheco, para 
las encarnaciones a pulimento), aunque también podían hacerse en seco, 
cuando el pintor no era muy hábil (Pacheco, pulimento).

Del barnizado de estas áreas, por el contrario, encontramos escasísimas 
referencias. Las únicas halladas mencionan el barniz líquido (sandáraca) reco-
mendado por Cennini para barnizar cualquier obra que no sea muro (Cenni-
ni, 1979, caps. CLIV y CLV: 115-16), y el de clara de huevo, indicado para 
las encarnaciones de las esculturas (Cennini, 1979, cap. CLVI: 118). Pacheco 
también recomienda el barniz de clara de huevo o el de sombras para barnizar 
exclusivamente los ojos en la policromía en mate, para conferirles mayor vive-
za y luminosidad (Pacheco, 1982, libro III, cap. VI: 124).

Podríamos deducir de la lectura de estos tratados que, salvo por la apre-
ciación realizada por Cennini para el temple, estas encarnaciones en ningu-
na de sus técnicas, ni en las de pulimento ni, evidentemente en las mates 




