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Verniz branco
de Rembrandt

N a longa e complexa historiografia do verniz de gravura 

existem algumas entradas que divergem da ver tente 

mais convencional do verniz típico, do qual existem 

inúmeras variantes e alternativas . Estas variantes 

acabam por corresponder genericamente a uma tipologia 

essencialmente universal do verniz, apresentando apenas 

algumas diferenças que correspondem à preferência 

singular do seu criador. Podem ser vernizes mais escuros 

ou mais claros , mais opacos ou mais transparentes , mais ou 

menos densos e assim sucessivamente. 

U m destes fenómenos peculiares manifesta-se no verniz 

branco. E xiste uma grande variedade de tipologias deste 

verniz que diferem a nível dos ingredientes , aplicação, 

tempos de secagem , metodologias , autoria , etc . mas 

sua finalidade é relativamente constante entre as várias 

alternativas: a aproximação matérica do desenho e da 

gravura através do acto de desenhar. Pretende facil itar a 

operação de decalque do desenho inicial sobre a prancha 

de metal . Para tal , aplica-se uma segunda camada de verniz, 

que sendo branco, conver te a super fície castanha da matriz 

envernizada numa super fície branca que simula a folha de 

papel . Transpor tar o desenho torna-se assim numa etapa 

mais eficiente na reposição da integridade do desenho, 

evitando as perdas de definição presentes em métodos 

como os do uso do papel quimico ou métodos baseaddos 

no uso de folha de papel intercalada com super ficie cober ta 

de sanguínea .

A ra zão pela qual este verniz é tido como algo que é 

sinónimo de Rembrandt van R ijn é curiosa , em par ticular 

porque não existe nenhum manuscrito ou documento 

estabeleça que este verniz seja da sua autoria ou que 

sequer confirme que ele o terá usado. As instâncias em 

que é descrito como o verniz “de Rembrandt ” ou “dito 

de Rembrandt ” são inúmeras , no entanto. A operação 

Fi g . 5  - A p li c aç ão d o ve rn iz b ra n c o 
s o b re ve rn iz d u ro . I lu straç ão e 
g rav u ra d e Fl o r d e C e re s R a b aç a l 
(ág u a -fo r te , ág u a -tinta e ag u a re l a).

Fi g . 6  - D e s e n h o a c a n eta s o b re 
ve rn iz b ra n c o . I lu straç ão e g rav u ra d e 
Fl o r d e C e re s R a b aç a l (ág u a -fo r te).

Fi g . 7  - L avag e m d o ve rn iz b ra n c o . 
I lu straç ão e g rav u ra d e Fl o r d e C e re s 
R a b aç a l (ág u a -fo r te , ág u a -tinta
e ag u a re l a).

Fi g . 4  - P ro c e s s o d e e s c u re c e r o ve rn iz d e g rav u ra , 
c o m re c u rs o a fu m o d e c o m b u stão d e ve l a . 
P ro c e d im e nto h istó ri c o q u e s e d e stin a a fac il ita r a 
v is ib i l i d ad e d o d e s e n h o a b e r to p e l o c o ntra ste d o 
c o b re c o ntra a c o r e n e g re c i d a d e ve rn iz . E s p e c ul a -
s e q u e o u s o d o ve rn iz b ra n c o s e j a ,  e m p a r te , u m a 
re s p o sta a e sta p a r te d o p ro c e s s o . R etirad o d o 
m a n u a l “ P racti c a l G u i d e to Etc h in g ”, d e
M a n ly B a n iste r.

Fi g . 1  - O s c ad e rn o s a p ag áve is (Fo l g e r S h a ke s p e a re 
Lib ra r y, s é c ul o s X V I -X V I I), n e ste c a s o d e stin ad o s 
p a ra a e s c rita , s e r v ira m c o m o b a s e p a ra o rac i o c í n i o 
d o exe rc íc i o d e re c o n stitu íç ão d e g rav u ra in s itu 
p ate nte n a s e c ç ão p ráti c a d e ste m a n u a l . O ve rn iz 
b ra n c o , s e n d o fac ilm e nte re m ov í ve l c o m ág u a , p o d e 
s e r a p ag ad o e re a p li c ad o vá ri a s veze s . O d e s e n h o 
e m s i é , p o r ta nto , i g u a lm e nte a p ag áve l . I sto ta m b é m 
s e r v i u c o m o fu n d a m e nto p a ra a c o n stru ç ão d e u m 
“c ad e rn o d e m eta l ” d e d i c ad o à g rav u ra .

Fi g . 2  - R e c ri aç ão d e c ad e rn o d e m eta l d e stin ad o ao 
d e s e n h o s o b re a m atriz . A s c h a p a s s ão p re p a rad a s 
d a fo rm a u s u a l , p o li d a s , b is e l ad a s , l ixad a s , etc . A s 
“ fo lh a s” s ão d e p o is reve sti d a s c o m ve rn iz d u ro q u e 
p o r s u a vez é reve sti d o e ntão p e l o s ve rn ize s b ra n c o s . 
N a e l a b o raç ão d e ste b l o c o d e n ota s fo i c o n s i d e rad o 
o u s o d o s “m eta ll i c m e m o ra n d u m n ote b o o ks”, u s ad o s 
p o r a stró n o m o s , a r tista s , etc . E ste s b l o c o s fo ra m 
p ate nte ad o s e c o m e rc i a l iz ad o s n o s é c ul o X I X e 
b a s e ava m - s e n a a p li c aç ão d a té c n i c a d e p o nta d e 
p rata e m fo rm ato c ad e rn o d e n ota s .

Fi g . 3  - C h a p a d e m eta l reve sti d a 
c o m ve rn iz b ra n c o e m p ro c e s s o d e 
d e s e n h o a c a n eta . A s p l ac a s d e m eta l 
reve sti d a s a p roxim a m - s e d a fo lh a 
d e p a p e l . A s c h a p a s s ão p re p a rad a s 
d a fo rm a u s u a l , p o li d a s , b is e l ad a s , 
l ixad a s , etc . A s “ fo lh a s” s ão d e p o is 
reve sti d a s c o m ve rn iz d u ro , q u e p o r 
s u a vez é reve sti d o e ntão p e l o s
ve rn ize s b ra n c o s . 
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descrita no Ars Pictoria1, envolve o uso de uma substância 

branca (chumbo) como super fície de desenho ou meio para 

transferência por decalque. O uso do branco de chumbo 

é descrito como uma par te integral deste processo, e não 

pode ser omissa . M uitas receitas mencionam o branco de 

chumbo como sendo o próprio “ verniz” em si , outras indicam 

combinações complexas com múltiplos ingredientes , mas 

que por norma envolvem também o branco de chumbo 2. 

O termo white ground  está associado, então, a inúmeras 

metodologias diferentes , com duas constantes: o uso do 

branco de chumbo e a aproximação matérica à folha  

de papel . 

As primeiras iterações deste verniz par tem de receitas 

simples , muitas vezes compostas por um só ingrediente, o 

já mencionado branco de chumbo. Este seria esfregado a 

dedo na matriz já envernizada com o verniz convencional . 

G radualmente, com os sucessivos desenvolvimentos 

tecnológicos adicionaram -se outras substâncias , como 

o fel de boi e a cola de pele de animal . N ovas invenções 

como a fotografia , a fotogravura , heliogravura , etc . , também 

trouxeram novos ingredientes e processos . Estas técnicas 

entrelaçaram - -se com o carácter experimental da gravura , 

que se terá exprimido nos vernizes brancos criados do final 

do século XIX e na consequente nova vaga de métodos 

experimentais do século X X .

A atribuição categórica deste verniz a Rembrandt parece 

ter sido ainda no século X VI I mas a popularização desta 

ideia deverá ter ocorrido no século X VI I I ,  sendo que as 

referências disponíveis a par tir desta data descrevem - no 

sistematicamente como sendo derivado de Rembrandt . 

Antes do século X VI I I as várias referências ao verniz branco 

que se encontram em diferentes manuais descrevem - no 

exactamente como é — um verniz que é branco que deve 

ser util izado em combinação com o verniz convencional 

através de um sistema de duas camadas , sem referências 

explícitas a Rembrandt . Os vernizes brancos que surgem 

a par tir do século XIX são completamente distintos das 

receitas comparativamente conser vadoras dos séculos 

anteriores; continuam a surgir métodos mais tradicionais , 

como a receita de Villon 3, mas destacam - -se deste período 

métodos mais experimentais como o positive  method 

de B anister, por exemplo, que fala num verniz branco 

que na verdade é simplesmente uma tinta util izada por 

cenógrafos , polvilhada com um pouco de zinco ou titânio e 

colocada a dedo sobre a matriz envernizada 4, enquanto o 

positive  process de H ammer ton trata-se de um elaborado 

procedimento químico que envolve éter e cera branca 5. 

N ão existe então nenhuma receita “universal ” que 

corresponda ao verniz branco standard . Tampouco se tem 

conhecimento de um documento que seja exclusivamente 

dedicado ao desenvolvimento e estandardização deste 

verniz. Trata-se efectivamente de uma ideia ou conceito 

relativamente universal com execuções várias e distintas . 

A disseminação de informação de manual para manual é 

explícita , no entanto. A mais antiga gravura de Rembrandt é 

de 1626 6 e em 16 4 3 B ossé fa z referência a um verniz branco 

na sua gravura Etching and Etchers , mais tarde incluindo a 

receita completa no seu manual de 16 4 5 , a primeira receita 

completa do verniz. Faithorne publicou o seu receituário em 

1662, e fa z referência explícita à maneira de B ossé no título 

do mesmo. B rowne publicou o seu manual em 1669, sendo 

que parece ser uma revisão de um manuscrito sem data de 

publicação atribuída (foi B rowne que o publicou em 1660) 

do pintor Odoardo Fialetti 7 ,  que faleceu em 16 3 8 . E xiste 

uma referência aos mesmos vernizes coloridos presentes 

no Ars Pictoria e, mais relevante, uma descrição clara do 

verniz branco como sendo “(. . .) the only way of R inebrandt 

of R ine” mas não é claro se foi uma adenda de B rowne ou se 

3) Pigmento de chumbo branco bem pulverizado misturado com água e um 
pouco de cola de pele de boi derretida. Adicionam-se algumas gotas de fel 
de boi e coloca-se na matr iz com um pincel largo e macio. Estender muito 
bem até conseguir uma camada homogénea e f ina. Ver: Antolini, D. (2010) 
Quattro technique pit tor iche. Verona: Libreria Editr ice La Provisivendola, 
pp. 150-151

4) Banister, M. (1986) Practical Guide to Etching and Other Intaglio 
Printmaking Techniques. Massachusetts: Courier Corporation, p. 17

5) Hammerton, P. G. (1880) Etching and Etchers. Londres: Macmillan, p. 413

6) The Rest on the Flight to Egypt

7) F. Odoardo (1660) The whole ar t of drawing, painting, l imning, and 
etching collected out of the choicest Italian and German authors. Londres.

Fi g . 9  - E. S. Lumsden, Plate upon 
electr ic heater: negative plug 
withdrawn. Matr iz sobre uma chapa 
quente. Aqui coloca-se a primeira 
camada de verniz, o designado 
verniz duro. Lumsden, E. S. (1962) 
The Ar t of Etching. Nova Iorque: 
Dover Publications, pp. 39

Fi g . 10  - Capa do manual Etching 
and Etchers de P. G. Hamer ton

Fi g . 8  - Rembrandt van Rijn, 
Por trait of Saskia in a straw 
hat, 18.5 x 10.7 cm, ponta de 
prata sobre papel velino, 1663. 
Fonte: Web Gallery of Ar t, 
[ht tps://www.wga.hu/html_m/r/
rembrand/53drawin/3/63por tr.html]

Fi g . 11  - De la maniere de graver 
a l ’eau for te et au burin, et de la 
gravure en maniere noire: avec la 
façon de construire les presses 
modernes, & d’imprimer en tail le-
douce, 1758, vários autores, p. 
101. Fonte: [ht tps://archive.org/
details/delamanieredegra00boss/
page/n100/mode/2up]

1) Browne, A. (1669) Ars Pictor ia, or An Academy Treating of Drawing, Painting, Limning, Etching. J.
Londres: Redmaybe

2) Algumas destas receitas são o verniz branco de Vil lon, o positive process de Hamer ton, a posit ive manner de 
Manly Banister, entre outras. Para dados mais aprofundados consultar:  Rabaçal, F. e Machado, G. (2020) A White 
Etching Ground for Drawing: An Argument for Rembrandt ’s Lost Ground em “CONFIA 2020”, Barcelos, 2020
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foi Fialetti que incluiu no manuscrito original 8. Peter M orse 

relata a descober ta de uma receita de 1660 (provavelmente 

a que B rowne publicou) que fa z uma descrição muito clara 

do método de Rembrandt 9 e Ad Sti jnman refere a mesma 

receita como descrita por M athieu Villon1 0.

Este verniz não consta nos manuais de gravura 

contemporâneos . O termo white ground  não desapareceu , 

no entanto, e ganhou uma nova designação com um 

novo método na segunda metade do século X X com o 

soapground  de Frank Cassara , que não parece ser um 

derivado do verniz de Rembrandt , par tilhando apenas 

o nome; a sua composição, função e metodologia são 

completamente distintas do verniz branco clássico. A última 

menção registada do verniz branco na sua denominação 

original está no manual de E . M . Lumsden , The Ar t of 

Etching , no qual ele refere a existência de um verniz dito 

de Rembrandt e fa z referência a H amer ton e a B rowne11.  A 

data de publicação original deste manuscrito é em 1925 . 

Após este, manuais de gravura são omissos sobre esta 

variante. U ma exepção para a menção de M arco B uti , 

que ao descrever o verniz à bola aponta o uso deste para 

posterior verniz branco1 2. Os vernizes aqui apresentados 

correspondem a três alternativas igualmente viáveis , com 

metodologias e receituários diferentes mas producentes 

do mesmo efeito: a aproximação do desenho e da gravura . 

Estas alternativas são a receita de Villon , que corresponde 

a um verniz genericamente representativo daquilo que 

seria um verniz branco antes do século XIX , o tafeletten13 , 

substituto para o papel muito popular na H olanda do século 

X VI I , local e período de actividade de Rembrandt e a ponta 

8) Odoardo, pp. 27-28 

9) “(...) lay your black ground very thin, and add the white ground pon it. This is the only way of Rinebrant (...)” e 
“ the use of a white etching ground is consistent with Rembrandt ’s practice of using the simplest ef fective means 
for achieving his ar tist ic aims (...) visualize the ef fect of using a white background for dark lines on his plate, 
rather than the negative”  Morse, P. (1966) Rembrandt ’s Etching Technique: An Example. Washington D.C.: 
Smithsonian Press, pp. 100-101

10) “(…) First, lay a common (golden brown) etching ground on your plate. Do not blacken this ground (,,,) mixture 
of white pigment and liquid gum arabic with a drop of oxgall or use some white paint /gouache with a drop of 
oxgall. (…)” in ht tps://www.polymetaal.nl/beguin/mapw/white_ground.htm

11) Lumsden, E. S. (1962) The Ar t of Etching. Nova Iorque: Dover Publications, pp. 86-87

12) “G rav u ra e m m eta l ”, e d itad o p o r M a rc o Fra n c e s c o B uti , A n n a Let yc i a Q u ad ro s , Ed U S P, 2 0 02.

1 3) O tafe let te n  tratava - s e d e u m a tá b u a p e q u e n a e infl exí ve l d e p e rg a m in h o o u p a p e l ve l in o (. . .).  Era u m p ro d uto
c o m e rc i a l iz ad o e u s u a lm e nte d e stin ad o à e s c rita . A l g u m a s fo nte s e s p e c ul a m q u e e ste s p a p é is p re p a rad o s e ra m 
c o m p il ad o s e m p o r tefó l i o s o u até m e s m o e n c ad e rn ad o s , p o d e n d o s e r v ir d e c ad e rn o s d e e s b o ç o .

de prata , um método muito explorado por Rembrandt e 

que se sabe ter sido util izado em combinação com os 

cadernos e pranchas tafeletten  por Rembrandt e os seus 

contemporâneos14. Os materiais util izados foram variados , 

desde materiais secos como lápis de grafite, car vão, pedra 

negra até aos materiais l íquidos/aquosos como a tinta da 

china , marcadores , canetas , etc . E xistem diferentes graus 

de aderência consoante a composição de cada verniz, bem 

como a sua aplicação bem executada na matriz. N alguns 

vernizes aderem melhor os materiais l íquidos e noutros os 

secos , mas na generalidade qualquer material riscador tem 

o potencial de ser aplicável neste contexto.

A relação que o conceito de verniz branco tem com a 

gravura é motivada pelas possibil idades que este permite 

a nível do desenho. E xistem uma série de situações em 

que a intersecção destas duas técnicas nos impele a 

contemplar a hipótese de serem usadas em simultâneo. 

Temos , por exemplo, o caso da ponta de prata , associada 

à produção de miniaturas concentradas na França e 

Inglaterra durante o século X VI , tem neste período como 

maior pólo de produção os Países B aixos1 5. Sabe -se que 

H endrik G oltzius , também holandês , executou todos os 

seus desenhos a ponta de prata sobre pranchas tafeletten 1 6. 

Em relação ao tafeletten,  de enorme popularidade nos 

Países B aixos durante a vida de Rembrandt , assume -se que 

era  uti l izado como um substituto do papel . Sabe -se ainda 

que Rembrandt ser via-se destas mesmas pranchas para 

realizar desenhos in situ , maioritariamente paisagens , que 

mais tarde iria conver ter em gravuras . A similitude a nível 

de grafismo entre os desenhos a ponta de prata e as água-

for tes , sugerida por Camp, levam - nos também a concluir 

que a probabilidade da sua util ização em simultâneo é alta17.

14) Wetering, E. (1997) Rembrandt: The Painter at Work. Amesterdão: Amsterdam University Press, p. 71

1 5) Ve r: S e ll ,  S . , C h a p m a n , H . , S c h e n c k , K . , B a r tru m , G . , H a n d , J . C a m p, A . , We b e r, B . , R u s s e l , J . ,  R ay n e r, J . ,  B e s c o by, J . 
(2 01 5) D raw in g in S i lve r a n d G o l d : Fro m Le o n a rd o to J a s p e r J o h n s P rin c eto n : P rin c eto n U n i ve rs it y P re s s , p . 14 5

1 6) S e ll ,  S . et a l ,  2 01 5 , p . 14 6

17 ) ” T h e u s e of s i lve rp o int in th e s ix te e nth a n d th e s eve nte e nth c e ntu ri e s (. . .) s e e m s to h ave s h if te d into p rintm a k in g (…)” 
S e ll ,  S . et a l ,  2 01 5 , p . 14 5
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Fi g s . 12  - “Diana at the Bath”, Rembrandt, 1630-1631
 
Esquerda cima: desenho a giz negro e aguada castanha 

Direita cima: gravura, água-for te, 1631 

Direita: Verso do desenho

Exemplo apontado por Olenka Horbatsch, para fundamentar 
o uso do verniz branco por Rembrandt. O verso do estudo 
está cober to por uma substância negra, t ipo giz, que se 
assume ter servido para decalcar directamente para a 
super fície branca (o verniz branco) que ir ia cobrir a matr iz.

Fonte: [ht tps://blog.brit ishmuseum.org/rembrandts-
depictions-of-women/ ]

Fi g . 13  - R e m b ra n dt va n R i j n , 
L a n d s c a p e w ith a H ay B a rn a n d a 
Fl o c k of S h e e p, 1 6 5 0 , 8 . 5 x 17. 4 c m . 
E s p e c ul a - s e q u e R e m b ra n dt te rá 
re a liz ad o p a is ag e n s e m p ra n c h a s 
d e tafe let te n  q u e tra n s p o r tava 
c o n s i g o1 8. Fo ra m fe ita s e ntão u m a 
s é ri e d e exp e ri ê n c i a s p a ra te sta r o 
u s o d o ve rn iz b ra n c o n u m a s itu aç ão 
ao n atu ra l , in s itu . E xe m p l o s n a 
ve r te nte p ráti c a d e ste m a n u a l .
Fo nte : C o o p e r H ew it t ,
[ht tp s : //c o ll e cti o n . c o o p e rh ew it t 
. o rg / o b j e cts /1 8 4 4 9 3 3

18) Wetering, E. (1997) Rembrandt: The Painter at Work. Amesterdão: Amsterdam University Press, p. 70

A capacidade que este verniz tem em casar de uma 

forma tão efica z o desenho e a gravura tem , então, um 

potencial investigativo tremendo e é efectivamente 

a característica de maior interesse desta técnica , 

que acaba por ser fundamentado não só pela revisão 

histórica como pelos exercícios práticos .
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Materiais

Frascos de vidro

Goma arábica

Carbonato de cálcio

Cola de pele de coelho

Água

Contentor metálico

Fonte de calor

Óxido de zinco ou branco

de titânio

Tecido de  nylon

Fel de boi

Cola de vaca (em

estado sólido)

Prática

Ao longo da história da técnica da água-for te, os vernizes 

vão ficando mais compósitos , complexos e sofisticados , 

sendo uma das suas variantes o verniz branco, constítuido 

por uma primeira camada de verniz aplicado à bola ou a 

pincel e uma segunda camada branca . Peter Paul Rubens , 

numa car ta a Peter Van Veen descreve - a como uma “pasta 

branca“, mas a sua designação generaliza-se como verniz 

branco. De notar, o uso do mesmo verniz é associado a 

gravadores como H ercules Segers e Rembrandt Van R ijn . 

Aqui apresentam -se os resultados de uma sistematização 

tecnológica em torno das possíveis variantes , em que se 

verifica como tornar a prancha mais próxima do papel . 

Às formulas de envernizamento descritas nos manuais 

de gravura acrescenta-se a tentativa de aproximação 

ao caderno de notas apagável , usado no renascimento. 

Incorporando as imprimações das técnicas do desenho 

sobre papel e também as identificadas para a preparação 

de blocos de notas apagáveis , para obter um acabamento 

do metal como se de papel se tratasse, o que se comprova 

é uma continuidade de processos e materiais a ser virem de 

base à experimentação na gravura .

N este capítulo iremos demonstrar como:

1 - Aplicar o verniz de base: verniz l íquido ou verniz bola ;

2 - Preparar e aplicar o verniz tafeletten ;

3 - Preparar e aplicar verniz para ponta de prata ;

4 - Preparar e aplicar verniz branco de Rembrandt .
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1 - Aplicar o verniz de base: verniz líquido ou verniz bola

(em b eve)
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2 - Verniz tafeletten

Materiais

G oma arábica

Carbonato de cálcio

#1 

S e guin do a re ceita de D e 

M ayerne (1 573 -1 6 5 5) coloc a r 

um a p orç ão de gom a a rá b ic a 

diluída dentro de um frasco

de vidro.

G om a a rá b ic a diluída , pa ra a 

p ro duç ão do verniz tafelet ten :

120 g -1 5 0 g pa ra 1 l itro de água .

G om a a rá b ic a com densidade 

a p rop riada pa ra a p rátic a da 

té c nic a l itográfic a :

3 0 0 g pa ra 1 l itro de água

#2 

Adic iona r um a p orç ão de 

c a rb onato de c álc io e mistura r 

os 2 ingre dientes até se obter 

um a mistura homogénea 

(es p é c ie de água b ra nc a) e está 

p ronto pa ra a plic ar.

N OTA 1 :  O rác io entre gom a 

e p igmento deve ser ajustado 

consoa nte os resultados que 

se p reten dem . Por exemplo, 

qua nto m ais aguada é a 

soluç ão, m ais ten dênc ia tem a 

estala r e qua n do is so aconte ce , 

não só estala a c a m ada de 

tafelet ten,  como ta mb ém a 

de verniz duro. S e for muito 

difíc i l obter um a consistênc ia 

adequada , m ais con dens ada 

sugere - se a adiç ão de um 

p ouco de cola anim al (do tip o 

da que é us ada pa ra o verniz de 

R emb ran dt - pág . 9 4).

N OTA 2 :  Q ua n do se a rm a zena 

o verniz tafelet ten  e se es p era 

algum temp o até uti l iza r de 

novo c ria - se um dep ósito de 

c a rb onato de c álc io no fun do 

do ja rro, que se sepa ra da água . 

Pa ra uti l iza r de novo é p re c iso 

mistura r outra vez .
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As p e cto de um a c ha pa 

envernizada p revia mente com 

verniz duro e com o verniz 

tafelet ten  a plic ado p or c im a .

D esenho a s a nguínea e grafite 

sob re verniz tafelet ten,

Esquerda : desenho a c a neta 

gel sob re verniz tafelet ten. 

( im agem es p elhada)

D ireita : p rova imp res s a , 

resulta nte do desenho

à esquerda .

Prova imp res s a a pa r tir da 

té c nic a do verniz tafelet ten.



98 99

#2

C oloc a r o p repa rado 

a nterior em ba nho m a ria 

(a p roxim ada mente a 5 0 graus) e 

mistura r b em .

#1 

D is solver 3 , 5 g de cola de p ele 

de coelho em 170 ml de água 

fria e deixa r rep ous a r dura nte 

um a hora .

#3

R etira r o p repa rado do c alor 

e adic iona r ime diata mente 

os 114 g de p igmento b ra nco, 

p referenc ialmente óxido

de zinco ou b ra nco de titâ nio

e mistura r até se

dis solver totalmente . 

#4

C oa r a mistura p repa rada 

p revia mente , p or exemplo, 

uti l iza n do um te c ido de nylon 

pa ra es se efeito.

#5 

Tra nsferir e/ou desti la r pa ra um 

frasco de vidro l imp o.

Po de - se va riar o p repa rado 

base no tip o de cola , p or 

exemplo uti l iza n do cola de vac a 

e adic iona n do p igmento

de os so.

3 - Verniz para ponta de prata

Materiais

Cola de pele de coelho

Água

Contentor metálico

Fonte de calor

Óxido de zinco ou branco

de titânio

Tecido de  nylon

Frasco de vidro
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As p e cto de um a c ha pa 

envernizada p revia mente com 

verniz duro e com o verniz pa ra 

p onta de p rata a plic ado

p or c im a .

D esenho a c a neta de gel sob re 

p repa rado de p onta de p rata . 

(im agem es p elhada , pa ra 

p ermitir um a melhor leitura 

compa rativa com a p rova 

imp res s a da página se guinte)

Prova imp res s a a pa r tir da 

té c nic a do verniz pa ra p onta

de p rata .
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#2

C oloc a r um a p orç ão de 

p igmento b ra nco num frasco.

4 - Verniz branco de Rembrandt

Materiais

Frasco de vidro

Cola de vaca (em

estado sólido)

Pigmento branco

Água

Fel de boi

#3

Adic iona r um p ouco de água .

#4

D is solver.

#5

Colocar umas gotas de fel 

de boi e misturar.

#1 

C oloc a r num frasco de vidro 

cerc a de 6 0/ 70 gra m as de p ele 

de vac a (p o de ser adquirida 

p ulverizada ou sólida e nesta 

re ceita foi uti l izada a va ria nte 

sólida), junta r 1 l itro de água e 

deixa r rep ous a r entre 8 a 1 0 

horas . A se guir aque ce - se o 

p repa rado em banho - m a ria até  

se dis solver completa mente . 

Es p era - se entre 1 a 2 dias , 

até a substâ nc ia adquirir 

um a consistênc ia gelatinos a . 

(R e ceita de A ntolini ,  D. , 201 0, 

“Q uattro te c hnique p ittoric he”, 

Verona , Lib reria Editrice L a 

Provisiven dola .)
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#7

Adic iona r a cola ao p igmento 

b ra nco dis solvido em água .

#6

R etira r um p ouco da cola 

p repa rada a nteriormente em 

estado sólido.

#8

M istura r b em . O verniz b ra nco 

de R emb ran dt está p ronto!
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As p e cto de um a c ha pa 

envernizada p revia mente com 

verniz duro e com o verniz 

b ra nco de R emb ra n dt a plic ado

p or c im a .

Prova imp res s a a pa r tir da 

té c nic a do verniz b ra nco

de R emb ra n dt .

D esenho a grafite sob re o verniz 

b ra nco de R emb ra n dt . (im agem 

es p elhada , pa ra p ermitir um a 

melhor leitura compa rativa com 

a p rova imp res s a da página 

se guinte)

As p e cto da c ha pa a nterior a p ós 

a ac idulaç ão. D e nota r que o 

verniz b ranco absor ve o tom 

a zul do mordente s alino.

VER MAIS EM :  R a baç al , F & 

M ac hado, G . (2020), A W hite 

Etc hing G roun d for D rawing : A n 

A rgument for R emb ra n dt ’s Lost 

G roun d , C O N FI A 2020, B a rcelos , 

2 3 -24 O utub ro (online).

[https: //confia . ip c a . pt / ]
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E xe cuç ão de um desenho à vista 

sob re m atriz cob er ta p or

verniz b ra nco.

Pormenor do desenho realizado, 

já com o cob re exp osto

pa ra ac idulaç ão.

A ntes de ba nha r a c ha pa de 

cob re no mordente , o verniz 

b ra nco deve ser removido

com água .

Pormenor da imp res s ão da 

gravura resultante

da exp eriênc ia .

Reconstituição da 
aplicação do verniz branco 
como ferramenta para a 
execução de gravuras
in situ  - Realização de 
paisagens à maneira
de Rembrandt

N a im agem , os m ateriais 

uti l izados . O verniz b ra nco 

neste c aso fo i o p repa rado pa ra 

p onta de p rata .
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Fig . 2  - Caderno de metal/bloco de notas elaborado a par tir dos “metall ic

memorandum notebooks”.
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