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Cinabrio y bermellon son las denominaciones con las que se conoce un mismo
pigmento rojo, que puede tener un origen natural o bien prepararse artificial-
mente. El cinabrio es un mineral que se encuentra en la naturaleza, por lo que este
término se reserva para designar el pigmento natural. La denominacion berme-
116n se aplica, generalmente, para designar el pigmento artificial, que puede obte-
nerse por diferentes métodos y partiendo, indirectamente, de la forma nativa.
Se realiza un estudio del sulfuro de mercurio, tanto en su variedad natural (cina-
brio), como en la artificial (bermelldn), con relacion a su empleo como pigmento
artistico. Se revisa su origen, nomenclatura, permanencia y, especialmente, se
lleva a cabo un seguimiento de su uso y fabricacion a lo largo de la Historia, con
el apoyo tanto de documentaciéon actual como, muy expresamente, de fuentes
documentales antiguas.
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CINNABAR AND VERMILION. THE HISTORY OF THEIR USE AND PREPARATION

Cinnabar and vermilion are names used to designate the same red pigment.
This pigment may be of natural origin or artificially prepared. Cinnabar is a
natural mineral and this term is therefore used to designate the natural pig-
ment. Vermilion is the usual term for the artificial pigment, which can be

obtained by different methods and is indirectly based on the natural form of

the pigment.

This article examines mercury sulphate, both in its natural (cinnabar) and
artificial (vermilion) varieties, and in relation to its use as an artistic pigment.
1t looks at its origins, nomenclature and permanence, and in particular des-
cribes its use and preparation throughout history, based on contemporary
documentation and, very specifically, on ancient documentary sources.

Key words: cinnabay;, vermilion, pigments, treaties.

Composicion y origen

inabrio y bermellén son sulfu-

ros de mercurio (HgS). De

acuerdo a la férmula quimica,

su composicion elemental (%
en peso) es del 13,8% de Sy 86,2%
de Hg, que corresponde a un 4tomo
de cada elemento [1]. El cinabrio es
un mineral rojo y constituye la prin-
cipal mena del mercurio ; aparece
como impregnaciones y filones de
relleno, cerca de rocas volcdnicas y
fuentes termales de 80°C, deposita-
do cerca de la superficie.

Se localiza en numerosas partes
del mundo, si bien solamente en unos
pocos lugares se encuentra en canti-
dad apreciable. El principal yacimiento
mundial se situa en Almadén (Ciudad
Real), en donde contintia su extrac-
cion, aun hoy dia, desde tiempos cld-
sicos romanos [2]; también se locali-
za en Asturias, Navarra, Aragon,
Valencia y Extremadura [4]. Ademads,
existen yacimientos menos impor-
tantes que los de Almadén, en Idria
(Eslovenia), Huancavélichow (Pert),
Monte Amiata (Italia), Moschelland-
sberg (Alemania), asi como en la anti-
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gua Checoslovaquia y Rusia [5]. En
Estados Unidos los yacimientos mas
importantes se encuentran en New
Idria (California), Napa Country (San
Benito) y Santa Clara Country
(Nuevo Almadén), también existen
yacimientos menores en Nevada,
Utah, Oregon, Arkansas, Idaho y
Texas [1]. Por ultimo, las minas de
Hunan y Kweichow, en China, pro-
veen unos de los cristales mas finos
y bellos [4].

El cinabrio aparece a menudo
asociado en la naturaleza con mer-
curio elemental, con sulfuros meta-
licos pesados —como pirita, marca-
sita, estibina—y en ganga de opal,
caledonita, cuarzo, yeso, calcita y
dolomita, menos frecuentemente
con barita y fluorita [1, 6]. Algunos
de los yacimientos no contienen el
producto en calidad suficiente para
suministrar el pigmento, en este
€aso unicamente son utilizados para
extraer mercurio. Ya desde tiempos
romanos, el cinabrio utilizado con
fines artisticos en toda Europa pro-
venia de la minas espanolas de
Almadén, de las que se extraia gran
cantidad de mineral de muy alta
calidad.

Nomenclafura y Sinonimos

El término cinabrio procede del latin
cinnabaris, y éste del griego civ-
vafapt. Segin suponen RJ. Gettens
y col., el nombre es originario de la
India [2], y fue usado a veces para
designar la resina roja conocida
como “sangre de dragéon” [7]. F.
Olmeda, en las notas del texto de C.
Cennini, establece que el nombre
fue traido a Occidente por los dra-

bes —quienes, como se verd mds ade-
lante, introdujeron el método de
obtencion de la variedad artificial—;
cinabrio se deriva, segin este autor,
de la palabra drabe zinjafr [8]. El
vocablo bermellén proviene del fran-
cés vermillon y tiene su origen en
el término latino vermiculus, dimi-
nutivo de vermes, que significa gusa-
no; debido a esto, durante la Edad
Media, el término vermiculus fue
utilizado frecuentemente para desig-
nar la laca roja obtenida del pulgén
quermes3 [9, 10].

La variedad de nombres aplica-
dos a este pigmento, y la consi-
guiente confusion que ello supone,
proviene, en principio, de los escri-
tos clasicos. Tal y como establece K.C.
Bailey, los escritores de la Grecia y
Roma clésica tenian dificultad en dis-
tinguir los diferentes tipos de pig-
mentos rojos, por lo que en muchas
ocasiones un mismo término fue
aplicado indistintamente a varios
productos [11]. Generalmente, cina-
brio se refiere al producto natural,
mientras que bermellén se ha utili-
zado para designar el pigmento arti-
ficial; si bien en el pasado ha sido
habitual utilizar ambos términos
simultineamente, por lo que a
menudo es dificil interpretar acerta-
damente su significado correcto [12].
Unicamente es posible identificar el
tipo de producto en aquellos textos
en los que se hace alguna alusion a
la forma de prepararlo.

El fil6ésofo griego Teofrasto de
Ereso (372-287 a.C.) aporta la pri-
mera cita del cinabrio en De
Lapidibus, texto del que se han rea-
lizado diferentes traducciones y estu-
dios. E.R. Caley y J.E.C. Richards rea-
lizaron en 1956 un detallado andlisis

de la obra [13]. Posteriormente D.E.
Eichholz efectiia una segunda tra-
duccion en 1965; en algunos puntos
recoge las observaciones de los ante-
riores, en Otros, aporta nuevas inter-
pretaciones [14]. En el texto de
Teofrasto Unicamente aparece una
mencion al pigmento, en la Seccion
58, en la que cita dos clases, una
natural y otra preparada4, nombran-
do ambas directamente con el tér-
mino cinabrio (civvafopu).

Un siglo antes de la Era Cristiana,
Marco Lucio Vitruvio Poliéon (S. I
a.C.), dedica dos capitulos de su obra
Los Diez Libros de Arquitectura al
producto que denomina minium y
que en realidad se trata de cinabrio.
En el Cap. XIII describe la extraccion
del mercurio del mineral y el siguien-
te lo dedica a detallar ampliamente
la preparacion del pigmento [15, 16].

Cayo Plinio Secundo (23-79 d.C.),
en su Naturalis Historia, presta bas-
tante atencion al cinabrio, al que tam-
bién denomina minium [11]. Otras
veces utiliza el término cinnabaris,
que muchos autores identifican con
la misma sustancia [6]; sin embargo,
este nombre fue empleado por Plinio
para designar la resina “sangre de
dragoén” [7, 11, 17]. Plinio reconoce
acertadamente el verdadero cinabrio
cuando utiliza minium, tal y como
se deduce del proceso de prepara-
cion que detalla. Ademds, anade una
segunda clase de minio (secunda-
rium minium); este producto en
realidad se trata de tetréxido de plo-
mo, el actual minio (Pb;O,). Asi lo
identifica K.C. Bailey, basindose
sobre todo en el proceso de prepa-
racion descrito, que corresponde a
la obtencion de minio a partir de la
cerusa natural [11].

1 El método de obtencion del metal desde la veta de cinabrio es descrito por R.J. Gettens y col. [2].

2 Son especialmente interesantes los comentarios de R. Bruquetas sobre las minas [3]: “Fueron los drabes quienes mayor impul-
so dieron a las minas y le impusieron el nombre de Almadén del Azogue (La Mina de Mercurio) a los famosos yacimientos de
la provincia de Ciudad Real, ain hoy activos. En el S. XIII, bajo deminacion cristiana, el rey Fernandoi III concede los dere-
chos de su explotacion a la Orden de Calatrava, reanudandose de nuevo la fabricacion de bermellon, producto de alto valor
muy demandado por los mercaderes europeos. En el S. XVI la mna es arrendada a los Fugger y, durante un corto periodo de
tiempo, a los Wesler. Con el descubrimiento del uso de azogue para la separacion de la plata del mineral original se dispara
su demanda, llegando a proporcionar cuantiosas ganancias a los arrendatarios. En esta centuria practicamente todo el mer-
curio que salia al mercado europeo procedia de Almadén, de bohemia y de Idria (actual Eslovenia), también en territorio impe-

rial. A finales del S. XVII se seguia considerando el cinabrio espanol como el mejor.”

3 “Vermes” es el nombre con el que originalmente se designaba el insecto quermes, que vive en encinas y robles, empleado

para la preparacion de tinte y laca roja.

4 Tanto la clase natural como la artificial se refieren al mismo producto, la diferencia se establece tnicamente en la forma en
que se presentaba el mineral y se preparaba el pigmento. En el apartado siguiente se discute el significado en cuanto a la dife-
rencia entre cinabrio natural y artificial que recoge Teofrasto. Segun R.J. Gettens y col., en cambio, la clase natural se trataba
realmente de cinabrio, mientras que la segunda era rojo de plomo [6], sin embargo, no existen otros datos que corroboren

la afirmacion.
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P Dioscorides, médico griego (S.
Id.C.), utiliza las dos denominacio-
nes —minio y cinabrio— para refe-
rirse a dos productos diferentes.
Aclara, ademds, la confusion que exis-
tia entre estos dos términos> [18].
De la misma forma que su coetaneo
Plinio, Dioscorides utiliza el término
minio para referirse al cinabrio espa-
nolé. Advierte, en cambio sobre la
naturaleza del cinabrio y el error que
se comete al identificarlo con “san-
gre de dragon’”.

Segun D.V. Thompson, el cina-
brio fue llamado minio en tiempos
cldsicos, probablemente porque se
encontraban particulas de cinabrio
en las arenas del rio “Minium”, en
Espafa, el actual Mino; aunque este
mismo autor también apunta la posi-
bilidad contraria, es decir, que al rio
se le diera este nombre porque en
sus orilla aparecia cinabrio [19].

Como se discute mas adelante,
el pigmento artificial se incorpora a
la paleta de los artistas no antes del
S. VIIL A partir de este momento, en
el que los artistas podian disponer
de ambas variedades, no siempre es
facil identificar en los textos a cudl
se hace referencia, salvo en los casos
donde el autor indique claramente
la procedencia o los métodos de
preparacion.

En el Codex Lucensis 490, de la
Sala Capitular de la Biblioteca de
Lucca, en Italia, normalmente cono-
cido como Manuscrito de Lucca,
datado a finales el S. VIII (796-816) y
de procedencia anonima, se recogen
las primeras recetas para la fabrica-
cion del producto artificial; aparece
resenado todavia como cinobrium,
si bien es seguro que no se refiere al
pigmento natural [20]. La primera
referencia donde se cita especifica-
mente el vocablo bermellén —en su
acepcion latina vermiculo dado el
origen de la fuente—, se encuentra
en el Mappae Clavicula, tratado
datado en el S. XII (aunque proba-
blemente recoge dos textos corres-
pondientes a los siglos IX-XI)8; en el
texto también se recoge el término
cinnabaris. C.S. Smith y J.G. Hawt-

horne explican cbmo ambas deno-
minaciones se refieren al producto
sintético [22]. A partir de aqui el tér-
mino bermellén es muy utilizado,
junto con cinabrio, indistintamente
tanto para el producto artificial como
para el natural.

El Monje Tedfilo en su obra The
diversis Artibus (S. XI-XII) denomi-
na cenobrium ala variedad artificial
(Libro I, Capitulos 1, 3, 4, 8, 14, 15,
16, 20, 29, 34), posiblemente como
influencia de la nomenclatura del
Manuscrito de Lucca [23].

Las diferentes traducciones que
existen del texto de C. Cennini (S.
XIV) asignan nombres distintos al
pigmento. D.V. Thompson, Jr. tradu-
ce el término en inglés como ver-
milion [24]. En la version que reali-
za F. Olmeda, se cita como cinabrio
[8]. C. Cennini se refiere al pigmen-
to artificial, como mas adelante se
verd, por lo que la primera traduc-
cibn  parece mds apropiada.
Asimismo, en el Cap. XXXIX del tra-
tado aparece un término muy simi-
lar, cinabrese, que puede dar lugar
a confusiones, si bien realmente se
trata de un color obtenido por mez-
cla de sinopia con cal apagada.

Durante la Edad Media se adop-
tan diferentes tipos de acepciones
latinas para indicar ambos produc-
tos, como cinabrium, cinaprium,
cenobrium, de las que se derivan los
restantes términos, como el italiano
cinabro, los alemanes cenober y zin-
nober, etc. [25].

La palabra azurium, se recoge
en distintas fuentes medievales. Se
trata de un vocablo que deriva de
varios términos drabes, como agifur;
azenzar, etc., los cuales son nom-
bres del bermell6n. El término latin
para el azul es también azurium y
de aqui el error al aplicar la misma
palabra para ambos productos. D.V.
Thompson Jr. y otros autores expli-
can cémo, en ciertos textos de
influencia drabe, se ha utilizado el
término como sinénimo de berme-
ll6bn y la confusién que ello ha
supuesto hasta incluso el S. XVIII [19,
25, 26]. La palabra azurium es apli-

cada errébneamente en varias rece-
tas, que sin lugar a dudas se refieren
a la fabricacion de bermellodn, asi ocu-
rre, por ejemplo, en el Manuscrito
Bolonés?[27], o en Libellus de
Alchimia, atribuido al monje domi-
nico alemdn Alberto von Bollstadt,
mas conocido como Alberto el
Magno (1206-80)10[28].

M.P. Merrifield indica como los
pintores italianos tuvieron la cos-
tumbre de nombrar al éxido de hie-
rro rojo (hematites) cinabrio mine-
ral [29]. Asi lo expone R. Borghini
(S. XVI), quien establece que el
hematite (“lapis amatita”) era llama-
do con este nombre [30].

Segun R.D. Harley, en el pasado
se han utilizado los dos nombres
—cinabrio y bermellén- indistinta-
mente para describir cualquiera de
los productos, pero en el S. XVII el
segundo término fue mds frecuente.
A partir de la segunda mitad del S.
XVIII, el término cinabrio era utili-
zado Unicamente para designar el
mineral nativo [12]. No obstante,
Dionysius di Fourna (1670?-1745/406)
en su Hermeneia, se refiere al pro-
ducto artificial como cinabrio [31].

El tratadista espanol A. Palomino
(1655-1726), establece una curiosa
diferenciacion entre ambos al citar,
en el indice de términos que inclu-
ye en su tratado, al bermellon mine-
ral como un “color encarnado, de
piedras de las minas de azoge...”, refi-
riéndose indudablemente al cinabrio.
Por otro lado, denomina bermellon
artificial al “color encarnado, el mas
hermoso hecho, por arte quimica,
de azogue, y azufre...” [32]. El tér-
mino bermellon mineral ya fue uti-
lizado algunos anos antes por J.
Garcia Hidalgo (1656-1718) [33].

En el glosario que incluye M.S.
Alexander en la nueva edicion de la
recopilacion de tratados de M.P
Merrifield, anade los términos cyno-
bre, cinobrium y sinobrium [29].
Por ultimo, el profesor R. Mayer, en
su glosario sobre pigmentos, inclu-
ye los términos bermellon inglés y
bermelldn chino, para los produc-
tos fabricados en dichos paises, asi

5 ... Estan en muy grande error los que piensan que el cinabrio y el minio son una misma cosa..

6 .. El minio se hace en Esparia, de cierta piedra mezclada con arena plateada, y por otra senal no puede bien discernir-
se. Cocido en las hornazas el minio, cobra un color muy florido y ardiente...

7 Mas el cinabrio se trae de Africa... Su color es profundo, por donde creyeron algunos que fuese sangre de drago.

8 Texto original en latin publicado por primera vez en 1847 por T. Phillipps [21].

9 ... Ad faciendum azurrum per artifitium... En otros capitulos se cita también como vermiculis.

10 .. Quomodo et unde fit azurium.
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como bermellén escarlata y ber-
mellon naranja, éste Gltimo como
una variedad del pigmento [34].

Historia de la utilizacion del pigmento

Tanto el cinabrio natural como el ber-
mell6n artificial constituyen el Uni-
co pigmento rojo brillante conocido
en tiempos pasados!l. Los restantes
pigmentos rojos conocidos hasta el
S. XX, fundamentalmente las lacas y
el minio, presentaban caracteristicas
que eran, en cuanto a color y pro-
piedades, bien distintas a las del bri-
llante rojo bermellén. Por ello, duran-
te toda la Historia, ya desde las
primeras civilizaciones de la
Antigiiedad y en las remotas cultu-
ras orientales, ha constituido el pig-
mento rojo mas apreciado.

Cinabrio

El cinabrio es uno de los pigmentos
mds antiguos en la paleta de los artis-
tas. Las primeras menciones sugie-
ren su uso en Oriente, donde tuvo
importantes aplicaciones tanto en el
arte como en la primitiva ciencia. A.
Waley describe su uso en los primi-
tivos entierros en China y cita su
importancia en la antigua alquimia
de este pais [35]. A.A. Benedetti lo
identifica como el rojo empleado en
las incisiones del ordculo de la dinas-
tia Shang (15237-1027? a.C.), de la
Coleccién de la Universidad de
Princeton (New Jersey) [36]. RJ.
Gettens y col. también establecen su
uso en China desde tiempos de esta
dinastia y la siguiente Chou (1027-

256 a.C.), donde su uso se reserva-
ba para entierros solemnes [6]. J.
Needham habla de su uso en elixires
medievales [37] y O.S. Johnson lo
cita como ingrediente en recetas
para la preparacion de la piedra filo-
sofal [38]. En Egipto y Mesopotamia
parece que no fue conocido, lo que
constituye un hecho extrano [38];
no figura recogido en ninguna lista
de pigmentos de aquella época. A.
Lucas establece que el 6xido de hie-
rro fue el Ginico pigmento rojo cono-
cido por los egipcios [39].].G. Bearn
anota su uso por los antiguos hebre-
0s, quienes lo aplicaron en las pin-
turas murales de los templos [40].
Como ya se ha visto, fue cono-
cido por los griegos en la época de
Teofrasto, casi cuatro siglos antes de
la Era Cristiana. Sin embargo, E.R.
Caley y J.E.C. Richards, tras un inte-
resante estudio, concluyen que el
pigmento fue ya empleado en Grecia
en tiempos anteriores. Se encontréd
cinabrio nativo en unas estatuas del
S. VI a.C., actualmente en el
Acrépolis Museum de Atenas.
También se hall6 en el borde de un
pequeno cuenco de finales del S. V
a.C.; en este caso parece que el vaso
fue utilizado para efectuar las mez-
clas de las pinturas [13]. Aunque des-
pués del S. Va.C. sigue utilizindose
en Grecia, parece que fue mads fre-
cuente el uso de 6xidos de hierro
rojos!2. Aunque Teofrasto cita dos
tipos de cinabrio, uno natural de
Iberia y otro artificial de Efesos!3,
parece claro que en ambos casos se
referia al producto nativo, ya que no
hay evidencias que indiquen el cono-

cimiento en aquella época de la
variedad sintética, cuyas citas son
posterioresl4.

Continuando la discusion sobre
el origen del cinabrio utilizado en
Grecia en esta época, Plinio recoge
del texto de Teofrasto el término
griego Ifprian (Iberia) y lo cita como
Hispania [11]. En principio, parece
aceptable que Teofrasto se referia a
la actual Espafa, y asi lo exponen
ademads diferentes autores, que se
basan sobre todo en suponer correc-
ta la interpretacion de Plinio (que
conocia sobradamente los depositos
de cinabrio en Espafia)!5. Sin embar-
2o, E.R. Caley y J.E.C. Richards difie-
ren de esta interpretacion, al afirmar
que el yacimiento espanol (que pro-
veia el mineral en tiempos romanos)
no era conocido por los griegos de
la época de Teofrasto —cuatrocientos
anos antes—, excepto de forma muy
localizada; es mds dudoso atn que
obtuvieran el pigmento de este yaci-
miento’6 [13]. Segtin estos autores,
Iberia parece referirse a otra antigua
ciudad conocida con este mismo
nombre y situada en el Caucaso, en
la parte oeste de la Georgia rusa. Esta
localizacion estaria mas de acuerdo
también con la cita de la ciudad
Colchis, mencionada por Teofrasto
en el mismo contexto que Iberia, ya
que mantiene una frontera comuin
con la Iberia caucasiana. D.E.
Eichholz, en cambio, traduce la ciu-
dad Iberia como una poblacién
espafnola [14]. Para este traductor,
no existe duda de su significado, indi-
cando su desacuerdo con la explica-
cion anterior de E.R. Caley y J.F.C.

11 Unicamente fueron igualados por los rojos de cadmio preparados en 1907 por De Haen.
12 Este hecho pudo ser debido a elevado precio del cinabrio, al ser un mineral mds escaso y, por consiguiente, usado mds espo-

radicamente.
1

Y

14

15

16

G

16

c

Teofrasto describe la clase de Iberia como “dura y pétrea”, en comparacion con la de Efesos, mds “arenosa’: El cinabrio de
Iberia, que es muy duro y pétreo, es natural, asi como la clase encontrada en Colchis. Se encuentra en riscosy se baja dis-
parando con saetas. La clase preparada proviene de un solo lugar, un poco el norte de Efesos. Es una arena que brilla y
parece tinte escarlata, se recoge y muele en vasos de piedra tan fino como sea posible...

Parece claro que la diferencia entre las dos clases era el modo de obtencion; probablemente la primera corresponde a un cina-
brio en estado bastaste puro que podia ser usado directamente, mientras que la segunda es una ariedad terrosa mezclada con
muchas impurezas que era necesario eliminar. Pudiera ser, por lo tanto, que Teofrasto —cuando cita el producto de Efesos-
tomara erroneamente como una manufactura un proceso que consistia inicamente en una purificacion del mineral.

La mencion de Plinio es confusa cuando se refiere a Hispania: por una parte, se refiere a la variedad procedente de Iberia,
recogida de Teofrasto (que traduce como Hispania), diciendo que era un cinabrio impuro, sin embargo, mds adelante cita las
minas espanolas como el principal proveedor de cinabrio, ademds de alta calidad. No parece, pues, que ambas menciones se
refieran a sustancias de idéntico origen, y parece dudosa la primera interpretacion de Plinio al traducir como Hispania la loca-
lizacion que Teofrasto cita como Iberia.

A este respecto, aportan una cita de Vitruvio, en relacion con el descubrimiento de las minas de Espana: ... dicen que se encon-
tro por primera vez en el distrito de Cilbian en Efeso. Las factorias que habia en las minas de Efeso han sido trasladadas
ahora a Roma, porque se han descubierto esta clase de vetas en Espana... [15, 16].

Vitruvio aporta una cita muy significativa, en cuanto a su alta estimacion, al afirmar: ... sus propiedades son ciertamente muy
extraordinarias. [15].
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Richards. Para ello se basa en la mis-
ma cita de Vitrubio, pero su inter-
pretacion es distinta: supone que las
autoridades romanas comenzaron la
explotacion de las minas espanolas
al agotarse las de Efeso, pero que ya
eran sobradamente conocidas en
tiempos de la Grecia Cldsical”.

Posteriormente, durante la domi-
nacion romana, el cinabrio era un
pigmento muy apreciado. Fue, asi-
mismo, uno de los colores rojos
encontrados en Pompeya tras las
excavaciones de la ciudad [41]. En el
tiempo de Vitruvio el cinabrio era lle-
vado a Roma desde las minas de
Almadén. A pesar de que las minas
de Efeso pudieran seguir activas en
ese momentol8, parece que el yaci-
miento espanol constituy6 practica-
mente el unico proveedor del impe-
rio. Plinio se refiere a estos depositos,
alos que denomina Sisapo, e indica
que las minas eran propiedad del
Estado, el cual fijaba el precio?® [11].
D.V. Thompson supone que el colo-
sal precio en que el gobierno fij6 la
venta Unicamente se exigiria para
cinabrio de muy alta calidad [19]. Fue
un pigmento muy empleado en pin-
tura mural civil, pero debido preci-
samente a su elevado precio estaba
reservado Unicamente para gente
adinerada. H. Davy refiere que esta-
ba destinado para el uso imperial,
como muestra el haberse encontra-
do en los banos del Emperador Tito
(407-81 d.C.) [42].

El aprecio que gozaba el cinabrio
en Roma en tiempos de la Republica
hizo que fuera usado sélo en oca-
siones especialmente importantes.
Plinio recoge una cita del gramatico
romano Lucio Verrio Flaco (S.1d.C.),
en la que dice que en ocasiones fes-
tivas era habitual utilizarlo para pin-

tar la cara de Jupiter (Jovis); de igual
forma eran coloreados los cuerpos
de los generales victoriosos, una cos-
tumbre seguida por Camillo
(Cammillum) en la procesion triun-
fal (Camillum triumphasse). Su fama
era tan notable que el mismo Plinio
refiere como su demanda provenia
incluso de tierras africanas, donde el
color se utilizaba para las imdgenes
de sus dioses [11].

Debido a su alto coste y aprecio,
el cinabrio fue muy adulterado ya
desde tiempos cldsicos. Vitruvio
constata este hecho, relata como se
realizaba la adulteracién con cal y
aporta un método para comprobar
su pureza20 [15, 16]. Plinio también
comenta como los comerciantes ana-
dian diversos materiales —minio, ocre
rojo, ladrillo machacado—- para aba-
ratar el pigmento [11].

A.P. Laurie recoge “un cinabrio
muy puro” entre los pigmentos uti-
lizados en manuscritos bizantinos -y
en la mayoria de los europeos con-
tinentales— desde el S. VII [43, 44];
no se localiza su presencia, sin
embargo, en manuscritos ilumina-
dos ingleses hasta los fechados en el
S. XI, momento en que se observa
en diversos codices una fina calidad
del pigmento [45] (posiblemente la
variedad natural mayoritariamente).

AH. Church establece la utiliza-
cion del pigmento preparado de la
forma nativa en temples italianos de
los siglos XIII, XIV, XV y XVI [7]. M.P
Merrifield lo incluye en la paleta de
colores de los mejores pintores vene-
cianos [29]. J. Garcia Hidalgo, asi-
mismo, incluye el bermellén mine-
ral entre los pigmentos para temple
[33]. Todavia un siglo después era
apreciada la variedad natural y A.
Palomino aconseja preferentemente

su empleo?! [32]. De igual manera,
en el Tractado del arte de la pintu-
ra de la Biblioteca Nacional de
Madrid, aparece de forma especifica
en la lista de colores para 6leo (tan-
to natural como artificial, aconse-
jando éste ultimo [46, 47].

Es dificil establecer cudndo se
dejo de utilizar el cinabrio natural con
fines artisticos. Es probable que con
la incorporacion de la variedad artifi-
cial en el mercado, el cinabrio fuese
desplazado paulatinamente y cayen-
do en desuso. No obstante su des-
aparicion de los proveedores no pare-
ce tener lugar antes de 1880 [48].

Bermellon

No se conoce con exactitud el
momento en que comienza a pro-
ducirse artificialmente bermellon.
Casi con seguridad el proceso fue
inventado en China, donde se des-
cubrio a principios de la Era Cristiana
la manera de combinar mercurio y
azufre, por la llamada “via seca”. Este
sistema probablemente fue traido a
Occidente por los drabes [6]. A este
respecto, H. Koop aporta una refe-
rencia de mediados del S. VIII, del
alquimista drabe Abud-musa-Jabir-ibn-
Hayan, mas conocido con el nombre
latinizado de Geber, en la que se
habla de un compuesto rojo forma-
do por la unién de azufre y mercu-
rio [49]. F. Olmeda, en las anotacio-
nes que realiza al texto de C. Cennini,
recoge la resefa, confirmando que
fueron los arabes los responsables
de la introduccion en Europa del
proceso junto con el nombre del
producto [8].

En China fue muy importante el
pigmento artificial, hasta tal punto
que desde muy antiguo fue recono-
cido como color real y se utilizd para

17" Si bien pudiede ser que el yacimiento espanol viniera a suplir en tiempo de Vitruvio las viejas minas de Efeso agotadas, lo cier-
to es que Plinio, mds de cien anos después, vuelve a referirse a ellas (elogia, incluso, su buena calidad diciendo que la arena
era de color grana (“cocci™): ... la mejor viene de Cilbian en Efeso, donde la arena tiene color grana...); por lo tanto es con-
fusa la fecha en que dejo de extraerse de Efeso el mineral.

19 .. Casi toda nuestras fuentes vienen de Espana, de esa famosaa mina de cinabrio en la region de Sisapo en Bética, que es
una fuente de ingresos para los romanos. Nada es mds celosamente guardado, es ilegal refinarlo y tostarlo alli. El mine-
ral se trae a Roma precintado, en cantidad de diez mil libras por ario aproximadamente. El precio de venta es fijado por
Ley en setenta sestercios la libra, pero es adulterado de muchas maneras... (Teniendo en cuenta que un sestercio era la cuar-
ta parte de un denario de plata, el precio ascendia a diecisiete denarios y medio la libra).

20 .. El cinabrio se adultera mezclando cal. Asi, si se desea probar que es puro, se procederd asi. Témese una plancha de bie-
rro, pongase el cinabrio encima, y coloquese al fuego hasta que la plancha quede al rojo. Cuando el calor haga cambiar
el colory lo vuelva negro, quitar la placa del fuego, y si el cinabrio al enfriarse vuelve a su color original, provard que no
esta adulterado; pero si se mantiene de color negro, mostrard que ha sido adulterado.

21 . El bermellon, aunque suele ser mds hermoso el artificial, si se consigue el mineral, que se trae de las minas del azogue,
no el de las piedras, sino el de las venas, y vetillas menudas, y de esto se escoge el mds relumbrante, es tan bueno, y mejor,

que el artificial...
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estampar la firma real en el papel
moneda en época del emperador
Kublai-Kahn (1216-1294), segtn refie-
re el viajero Marco Polo (1254-1324),
en cuya corte estuvo 17 afos [50]. El
proceso chino, o procedimiento por
“via seca”, constituy6 durante gran
parte de la Histérica el tnico méto-
do de obtencion sintética del pig-
mento.

En cualquier caso, el metodo de
fabricacion no fue conocido en la
Grecia Cldsica ni en Roma22. Aunque
existen algunas evidencias que indi-
can que la sintesis del bermellon fue
practicada en el S. IIL d.C., a partir de
las descripciones encontradas en
escritos del alquimista Zosimus, sin
embargo, el hecho no esta estable-
cido claramente [19, 25]. Lo que si
estd claro es que los procesos de
obtencion y manufactura del mer-
curio fueron de gran interés en tiem-
pos medievales y uno de los aspec-
tos mds apreciados en la antigua
alquimia.

La referencia occidental mds
antigua que describe el método de
sintetizar el pigmento se encuentra
en dos recetas recogidas en el
Manuscrito de Lucca [20]. La prime-
ra receta se recoge en el capitulo titu-
lado “Operatio Cinnabarim”. El tex-
to aparece incompleto, si bien se
conservan las partes esenciales para
su interpretacion. La segunda esta
incluida en el capitulo “De
Compositio Cinnabarim” y, aunque
también incompleta, recoge con gran
detalle la operacion.

Seguin D.V. Thompson Jr., el ber-
mellon artificial fue la aportacion mas
importante a la paleta de los pinto-
res medievales, y las pautas para su
manufactura debieron tener gran
demanda durante muchos siglos des-
pués de su descubrimiento en el S.
VIII [25]; si bien fue esporadica en
los siglos inmediatamente posterio-
res. A partir del S. XI, las recetas
empiezan a multiplicarse y en los
siglos XIV o XV practicamente todos
los escritos recogen numerosas refe-
rencias de su preparacion. Poco des-
pués, el pigmento pudo ser adquiri-
do facilmente en tiendas, por lo que
el interés por aprender su proceso
de fabricacion disminuyd, pese a que
las recetas para su elaboracion con-
tinuaron durante mucho tiempo.

Segun establece M.P. Merrifield,
a juzgar por el contenido de los
manuscritos, los artistas de aquella
época utilizaron mayoritariamente la
variedad sintética [29]. En los textos
se detallan claramente los métodos
empleados en su fabricacion: en el
Mappae clavicula (S. XII), existen
tres recetas para la fabricacion del
bermellén23; el Monje Tedfilo (S. XI-
XII) también dedica un apartado a la
descripcion de la preparacion del pro-
ducto sintético [23]; en el Manuscrito
de P S. Audemar (S. XIII-XIV) se reco-
gen dos recetas [52], en el Bolofiés
(S. XV) aparecen varios modos de ela-
boracién [27]; asimismo, en el
Manuscrito de Bruselas (1635), P Le
Brun se refiere al producto obtenido
por sublimacion [53].

A pesar de utilizarse bermellon
sintético desde el S. VIII, A.P. Laurie,
en la revision que realiza en manus-
critos iluminados ingleses, no loca-
liza el pigmento hasta obras del S. XI,
excepto en raras ocasiones (anadido
al minio?%) [45]. En tiempos de C.
Cennini (S. XIV), el pigmento sinté-
tico era ya sobradamente conocido.
En el Libro del Arte se dedica un
capitulo a “la naturaleza del rojo lla-
mado cinabrio, y cémo hay que
molerlo”, 25[8]. En esos momentos
el bermelldn se podia conseguir facil-
mente y es curioso observar como
tenia ya poco que ver con el costo-
so cinabrio, por el que las gentes mas
pudientes de la Roma cldsica paga-
ron astronomicas cantidades. No
obstante, durante todo el Medioevo
la estima, que popularizé al cinabrio
muchos siglos antes, se hizo exten-
siva al bermellén, cuyo brillante color
seguia siendo inalcanzable por nin-
gun otro pigmento rojo.

A pesar de que algunas fuentes
citan su escaso empleo con 6leo y
los efectos sobre otros colores con
aglutinantes grasos, el bermellon
figura en la mayoria de las listas para
pigmentos al 6leo26. En el Manuscrito
de Estrasburgo (S. XV) se recoge su
utilizacion en centroeuropa, posi-
blemente en la variedad sintética, y
se incluye en la lista para pigmentos
en pintura al 6leo [54]. Asi, fue el
rojo mas adecuado para entonar car-
naciones en obras de caballete. Ya en
el S. X1I, formaba parte del color base
en las encarnaciones de Tedfilo, al

22

2

Y

2

T

26

G

AP, Laurie indica que el proceso de obtencion del bermellén por sublimacion era conocido ya en tiempos de Plinio (S. 1d.C.),
aunque esta afirmacioén no parece estar avalada por ningtin otro autor y tampoco ha podido ser confirmada a partir del con-
tenido del texto de Plinio, por lo que no parece que tal aserto tenga una base consistente [51].

Las fuentes provienen casi con seguridad de los S. X y XI. La fabricacion del bermellon se encuentra en el Cap. i (De Vermiculo),
de la primera parte, asi como la receta nim. CV (De compositione cinnabarin), de la transcripcion que realiza T. Phillipps en
1847 [21]. La tercera receta figura como la num. 221-C (A recipe for cinnabar), de la edicion de C.S. Smith y J.G. Hawthorne
en 1974 [22].

A este respecto, en el Manuscrito de S. Audemar se recoge una referencia de la adicion de bermellén en iluminaciones con el
fin de conseguir un color mds brillante: ... si quieres iluminar un manuscrito no debe hacerse solo con minio, porque aun-
que las letras se formen bien no seran bellas por ser demasiado pdlido, debe mezclarse el minio con bermellon, para que
el color sea brillante [52].

Refiriéndose a él indica: Rojo es un color que se denomina cinabrio; y dicho color se hace por alquimia, elaborado por
alambique; la cual elaboracion seria demasiado larga de contar, por lo que paso por alto la receta. (El motivo? Porque,
si quieres fatigarte, encontrardn muchas recetas, especialmente si te haces amigo de frailes. Pero yo te aconsejo, para no
perder tiempo con las multiples variacioanes que tales prdcticas tienen, que compres con tu dinero el que encontrards ya
preparado por los especieros. 1a cita parece suponer que el bermellén fue preparado en ésta época en algunos monasterios
(los monjes eran considerados expertos conocedores del pigmento). Recordar que muchos de los antiguos recetarios medie-
vales fueron realizados por monjes, los cuales en la Edad Media monopolizaban practicamente la ciencia quimica y la alqui-
mia; grandes pintores como Perugino, Rafael, etc., acudian con frecuencia a los monasterios para conseguir de los monjes
aceites refinados y colores puros y bien preparados [8, 29].

De igual forma, no es un pigmento adecuado para pintura mural, pese a que no es infrecuente encontrarlo en muro. Este
aspecto se trata en los apartados siguientes.
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que denomina “flesh-colored”?’. Fue,
asimismo, utilizado en carnaciones
por los primitivos pintores
Flamencos y contituyd, algo mds tar-
de, una de las grandes peculiarida-
des de PP Rubens (1577-1640),
seguida por muchos pintores con-
tempordneos y posteriores [55].
Ha sido habitual mezclar berme-
ll6n con laca roja, especialmente en
obras de mayor calidad. También es
muy frecuente cubrir los estratos de
bermelldn con una veladura de laca
roja, lo que aumenta la pureza del
color, a la vez que sirve de protec-
cién contra el ataque de la luz [6].
Durante todo el medievo, fue
sobradamente conocido por los artis-
tas las diversas formas de adulterar
el pigmento (practica ya advertida
en la Roma cldsica); C. Cennini ano-
ta este punto y ensefa a reconocer-
lo28. P. Le Brun, en su manuscrito,
dedica un apartado a la adulteracion
con cal, hecho también frecuente, y
a su posible identificacion, median-
te un método bastante similar al refe-
rido anteriormente por Vitruvio?. A
pesar de su facil adquisicion, el pig-
mento se siguid adulterando, fun-
damentelmente con rojo de plomo.
No obstante, es preciso senalar que
no siempre esta adicion suponia una
adulteracion y a veces el bermellon
era mezclado con minio o con ocre
rojo por el artista, de forma inten-
cionada, para conseguir un color
especifico3’. Sin embargo, los esta-
tutos de pintores de los S. XIV y XV,
prohibian la sustitucion de berme-
l16n por minio o tierra roja, aplican-
do severas multas a los artistas que
no siguieran las ordenanzas. Asi se
recoge en los Estatutos del Gremio

de Pintores de Siena en 1355 (“Statuti
dell’Arte de Pittori Sanesi)3! [56].

Con cinabrio, y logicamente
también con bermellon, fueron obte-
nidos numerosos tonos rosados y
anaranjados. En el Manuscrito de
Padua (S. XVI-XVII) se dedica un
apartado a la obtencion de colores,
mediante mezcla del bermellon con
otros pigmentos [57]. Asi, el ocre tos-
tado se hacia con cinabrio y negro;
el color de las fresas maduras (“fra-
gole mature”) o de la sangre se imi-
taba con cinabrio y laca. El escarlata
(“scarlato”) y los tonos rosados en
las mejillas se conseguian con cina-
brio, laca y blanco de plomo.
Igualmente aconsejaba velar con laca
para oscurecer las zonas donde se
aplicaba el bermellon (“Rosso di cina-
pro, s’ombra con lacca”).

En los primeros momentos del
S. XVII, se presto gran atencion a la
manufactura del bermellén y el pre-
cio de venta fue en ese tiempo muy
elevado [55]. A partir del S. XVII,
Holanda fue el principal centro de
produccién y exportacion del ber-
mellon. Aqui era fabricado un pro-
ducto de muy alta calidad por el
método conocido como “via seca”,
en su modificacion holandesa3? [6,
58]. A finales de este siglo, las que-
jas sobre las continuas adulteracio-
nes hicieron a los escritores aconse-
jar que los pintores comprasen el
mineral nativo en trozos o, en todo
caso, que hicieran el pigmento sin-
tético ellos mismos. Por este motivo
comenzo6 un periodo en que resur-
gieron las recetas para su fabricacion.
No obstante, dada la complicacion
de los métodos, asi como el especial
equipamiento que requiere, no pare-

ce probable que muchos pintores
optaran por esta segunda recomen-
dacion, excepto aquellos que tuvie-
ran conocimientos de quimica. En
vista de esta alarma en los ambien-
tes artisticos y debido a la dificultad
en cuanto a su fabricacion por los
propios usuarios, empezaron a sur-
gir soluciones mds efectivas, como
métodos para determinar la presen-
cia de rojo de plomo. Asi, un tono
anaranjado en el pigmento sugiere
la presencia de adulteracion, la cual
puede ser detectada calentando el
pigmento con carbén en polvo; des-
pués de algun tiempo, si el berme-
l16n estd mezclado con un éxido de
plomo, éste se reducird a plomo
metdlico, que se depositard en el fon-
do del recipiente. La proporcion de
rojo de plomo que se ha mezclado
podrd ser determinada por diferen-
cia de pesada antes y después de la
operacion [12].

Tal y como indica R.D. Harley,
desgraciadamente la magnitud que
tuvo este tipo de adulteracion en
Inglaterra, hizo que el bermell6n
manufacturado en este pais tuviera
una reputacion muy pobre en el exte-
rior. Hasta tal punto que, segun cita
el mismo autor, solia decirse que “el
bermellon verdadero y el inglés no
son el mismo producto”. Por este
motivo, durante el siglo XVIII, tal y
como muestran los documentos de
aduana, el bermellon era importado
regularmente y en grandes cantida-
des desde Holanda, que proveia un
producto de muy alta calidad. El pre-
cio llegd a alcanzar en 1760 la canti-
dad de 32.000 libras. A partir de este
momento, el precio disminuy¢ al ser
importado principalmente desde

27 Este color, al que denomina membrana, consistia en una mezcla de masicote, albayalde y cinabrio, y constituia el color base
de las carnaciones. Cuando iba a ser utilizado sobre muro la mezcla variaba: ocre, cinabrio y cal [23].

28 ..y quiero ensenarte a comprarlo y a reconocer un cinabrio bueno. Compra siempre cinabrio entero, nunca triturado o
molido. La razon: que la mayoria de las veces se adultera con minio o con ladrillo machacado. Mira el trozo entero de
cinabrio, y aquél que veas de costra mds compacta y de grano mds fino, ése es el mejor. F. Olmeda anota la puntualizacion
de C. Cennini, indicando que el bermellén obtenido por la “via seca”, mediante sublimacion, se recogia en costras cristalinas

de espesor mds o menos grueso, de aqui la recomendacion expresa de Cennini [8].

29 .. El bermellon se adultera con cal; para detectar esto, debe ponerse sobre una hoja de cuchillo y calentado; si es bueno,
cuando esté de nuevo frio, serd del mismo color que antes, pero si una de las caras del cuchillo permanece negra, y enton-
ces se vuelve marron y negruzca, serd evidencia de que el bermellon ha sido adulterado [53).

30 Ya se ha visto la mezcla de ambos en iluminaciones (ver nota nim. 24). Teofilo también utiliza ambos pigmentos juntos para
preparar carnaciones: ... mezcla un poco de cinabrio y un poco menos de minio con el color base de la carnacion, para
hacer el pigmento que se llama rosa [23].

31 Ancho ordiniamo che nullo dell’ arte de’ dipentori ardisca o ver presuma di mettare en lavorii che facesse altro oro o
ariento o colori che avesse promesso, si come oro di meta per oro fino e stagno per ariento azzuro oltramarino, biadetto
overa indico per azzuro, terra rossa o minio per cinabro, e chi contrafacesse per la predette cose sia punito et condan-

nato per ogni volti in X libr.

32 En los siguientes apartados se detalla el proceso.
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China y Alemania [12]. Si bien, ya
durante la primera mitad de ése siglo,
el bermell6n venia siendo importa-
do desde China, su reputacion no fue
establecida firmemente hasta la
segunda mitad del siglo, cuando
muchos escritores lo recomendaron.
A este respecto, el mismo autor rela-
ta cobmo los vendedores, cuando no
tenian pigmento chino, hacian nue-
vos paquetes poniendo caracteres
chinos en la parte exterior para enga-
far a los compradores y hacerlo pasar
por chino [12].

Segun establece H. Kopp, en
1687, G. Schulz descubrié en
Alemania un nuevo modo de obten-
cion del bermelldn, conocido como
“via humeda” [49]. Este método
permitia la obtencion del pigmento
de forma mas ficil y menos costosa
que el proceso seco de sublimacion
conocido hasta ese momento. El pig-
mento obtenido de esta manera,
poco a poco monopoliza la produc-
cion del producto en Occidente. El
bermellén asi fabricado se denomi-
na bermellén aleman e inglés y cons-
tituye prdcticamente el unico tipo
que actualmente se produce. F. Rose
describe las sistintas modificaciones
que el proceso tuvo a comienzos del
siglo [59].

R.D.Harley indica que el berme-
1160 fue excluido por los artistas dedi-
cados a miniaturas durante el S. XVII.
A este respecto, se refiere a E.
Norgate, el cual, efectivamente no
recoge el bermellén como pigmen-
to de miniaturas [60]. Sin embargo,
no ocurre lo mismo con el otro gran
tratadista de la época, N. Hillard,
quien lo utiliza junto con la laca y el
rojo de plomo [61].

También F. Pacheco (1564-1644)
lo incluye en la lista de colores para
miniaturas —templado con goma ara-
biga—, indicando que los colores para

33 ... La almagra de Levante suple por el bermellon en las carnesy en ropas alegres.

las iluminaciones “han de ser los
mejores, mas finos, delgados y subi-
dos” [62]. De igual forma lo aconse-
ja al temple para hacer carnaciones
y en dleo, no asi en técnica al fresco,
donde es sustituido por tierra roja33.

Por éste tiempo se seguia la cos-
tumbre de utilizar laca roja, bien mez-
clada con el bermell6n, o bien apli-
cada encima de éste en forma de
veladura34.

J. Garcia Hidalgo también lo uti-
liza en 6leo, para carnaciones y para
aplicar las medias tintas y claros en
ropas, en este caso concarmin o
goma guta encima3s. Asimismo lo
incluye en la lista de colores al tem-
ple yal fresco [33]. El tratadista por-
tugués E. Nunez (1575-1615) lo cita
en todas las técnicas pictoricas,
excepto para fresco [63]. En el tra-
tado de A. Palomino figura, asimis-
mo, entre los colores al dleo [32] y
Dionysius di Fourna lo desaconseja
para pintura mural3¢ [31].

Durante todo el S. XIX continud
su utilizacion en muchos tipos de
pintura. Como R.D. Harley apunta,
el brillante color que proporcionaba
hacia que los demads colores, inclu-
SO Otros rojos, retrocedieran 6ptica-
mente, resaltando asi la zona donde
era aplicado [12]. Unicamente el rojo
de cadmio, incorporado al mercado
de los pigmentos en 1907 por el ale-
man De Haen, ha conseguido igua-
lar cromaticamente al bermell6n, a
la vez que presenta mejores propie-
dades de permanencia, por lo que
ha conseguido que disminuya enor-
memente la demanda, y con ello la
fabricacion del bermellon.

Mélodos de preparacion

La preparacion del pigmento sigue
distintos métodos segin se proceda

desde el mineral nativo o bien se rea-
lice artificialmente, por cualquiera de
los dos procedimientos, el mas cldsi-
co o “via seca” y el incorporado a fina-
les del S. XVII, conocido como “via
humeda”. A partir del mineral, el pig-
mento se obtiene por molienda,
mientras que los otros dos sistemas
se basan en la combinacion de azufre
y mercurio, obteniendo un producto
con grano mas fino. A su vez, el pig-
mento preparado por la via humeda
presenta un grano aun mas pequeno
que el fabricado por sublimacion, aun-
que, como se vera mas adelante, sus
propiedades son semejantes.

Tanto si se trata del producto
natural, como si se ha obtenido sin-
téticamente, y una vez que el pig-
mento se encuentra en polvo, la
molturacion especifica a la que es
sometido, los tratamientos de puri-
ficacion que se efecttan antes de
ser utilizado, asi como el modo pre-
ciso de mezclarlo con el aglutinan-
te, determinan en gran medida sus
caracteristicas.

Las variaciones de tonos obser-
vadas en el pigmento son debidas a
los distintos grados de molienda; por
ejemplo, un grano grueso da lugar a
un tono carmesi. Asi, pueden encon-
trarse distintas tonalidades —desde
escarlata a rojo anaranjado— simple-
mente variando la granulometria del
polvo. Por ello, a partir de un mismo
pigmento se pueden conseguir dis-
tintos colores, Unicamente con repe-
tir el proceso de molienda de una
forma determinada [7]. Este feno-
meno ha sido conocido y utilizado
por los artistas, que molian inten-
cionadamente el pigmento de dife-
rente forma37.

Es conocida la importancia que
entranaba el proceso de purificar los
pigmentos antes de ser templados.
La finalidad de esta operacion con-

34 Pacheco explica el proceso: ... y, si se ha de labrar alguna ropa de rosado con el blanco y carmin, serd mds perpetuo su
color si se bosqueja debaxo con bermellon y, luego, se labra con el carmin y blanco, o para quedar sin banar, o para baria-
do. Pero si se pretende hacer un pario carmesi, o de grana, o de terciopelo, se ba de templar el bermellon y el carmin jun-
to, haciendo un color alegre igual, del cual se han de sacar los claros mesclandolo con el albayalde mds, o menos, con-

forme se pretende... [62].

35 .. los claros de blanco, y carmin, y las medias tintas de lo proprio, y a vezes de blanco, y bermellén; y después se barian
de carmin fino... Los naranjados, los oscuros de carmin, y los claros de acercon; y también bosquejarlos de carmin, y ber-

mellon, y banarlos con guta gamba.

36 .. Debes saber que no debes usar cinabrio si quieres pintar en el exterior de la iglesia en un lugar donde esté expuesto al
ambiente exterior, porque ennegrecerd.
37 Segun C. Cennini, por ejemplo, el mejor color se obtenia tras una prolongada molienda: ... Ponlo entonces sobre la piedra ...
y muélelo con agua clara lo mds que puedas; que si lo molieras todos los dias durante veinte arios, resultaria cada vez

mejor y mds perfecto [8].
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sistia en eliminar las impurezas pre-
sentes en el pigmento: en el caso de
los pigmentos de origen natural,
estas impurezas pueden ser minera-
les asociados al yacimiento de ori-
gen, mientras que para los obteni-
dos artificialmente se trata de
subproductos formados en el pro-
ceso. Las recetas para la purificacion
de pigmentos figuran en numerosas
fuentes medievales. Las que hacen
referencia al bermellon o cinabrio,
generalmente aluden al producto sin-
tético, que fue mayoritariamente uti-
lizado a partir del S. XII38,

Como ejemplo, en el Manuscrito
Bolonés (S. XV) se recoge, junto con
varias recetas para preparar el pro-
ducto sintético, una referencia que
alude al tratamiento del pigmento con
aguay lejia para obtener una mejor
calidad® [27] y en el Manuscrito de
Padua (S. XVI-XVII) existen dos refe-
rencias para refinar el bermellon, bien
cociéndolo con con vinagre y alum-
bre de roca® o mezcldndolo con ori-
na (para miniaturas)4! [57].

C.L. Eastlake, aporta un método
para purificar el bermellén: prime-
ramente era molido en seco y pos-
teriormente con agua, a continua-
cion se colocaba sobre cenizas
calientes hasta que la humedad des-
aparecia, tras lo cual se colocaba en
un cuerno de cristal y se echaba lejia,
agitando y lavando después; el pro-
ceso se repetia hasta que el pig-
mento estaba purificado [55].

Cinabrio

Realmente es facil obtener el pig-
mento a partir del cinabrio. Segin
A.P. Laurie, simplemente moliendo
el mineral se obtiene un bello color
rojo, con el mismo brillo que el arti-
ficial aunque de un tono ligeramen-
te mds anaranjado [64]. El procedi-
miento, logicamente, fue conocido
desde los primeros momentos de la
utilizacion del mineral con fines orna-
mentales o artisticos.

Debido a que ya en el S. VIII se
conocia el método de obtener sin-
téticamente el pigmento y que a par-
tir del S. XII esta prdctica se genera-
liza, no existen referencias de la
preparacion del pigmento natural en
la literatura medieval, salvo muy
pocas excepciones. En la mayoria de
los textos se recogen recetas para la
fabricacion de bermellon, por lo que
las Uinicas fuentes documentales para
estudiar la preparacion del cinabrio
natural se remontan a la época cla-
sica griega y romana.

La primera referencia que mues-
tra la preparacion del cinabrio se
encuentra en el texto de Teofrasto.
Como ya se ha comentado, este autor
hace alusion a dos clases de cinabrio.
A la primera denomina natural y no
especifica ningin método especial
para su elaboracion, la segunda es
referida como “artificial 2. Esta segun-
da variedad, mds impura, se presen-
taba en forma de arena y la obtencion
del cinabrio es detallada por Teofrasto,

quien refiere errbneamente como
una manufactura lo que realmente fue
un modo de purificar el mineral. En
todo caso, el proceso descrito por
Teofrasto constituye la primera refe-
rencia en cuanto a la descripcion de
un método para eliminar las impure-
zas asociadas a un mineral, por lo que,
como apuntan E.R. Caley y J.EC.
Richards, la cita es de un gran interés
historico [13].

El método se basa en sucesivas
moliendas y lavados; tras cada lavado,
las impurezas eran separadas del
mineral puro. E.R. Caley y J.FC.
Richards explican el proceso, indi-
cando como la distinta densidad de
las particulas se aprovechaba para efec-
tuar la seleccion. Cuando el mineral
molido se lavaba, las particulas del pro-
ducto puro se decantaban mds rapi-
damente que las impurezas y éstas se
eliminaban cuidadosamente junto con
el agua del lavado antes de que caye-
sen al fondo, por lo que el proceso
requeria habilidad y rapidez®. El mine-
ral sedimentado que permanecia en
el fondo era nuevamente molido y
lavado.

El primer método completo para
obtener el pigmento fue aportado
tres siglos después por Vitruvio:
mediante las operaciones sucesivas
de molienda, lavado y calentamien-
to se eliminaban tanto las impurezas
como el contenido de mercurio, con
lo que se conseguia un polvo fino de
un bello color rojot4.

38 Es posible que algunas de las recetas de purificacion o refinado medievales se refieran al producto natural, incluso que el pro-

ceso sea similar, con independencia del origen del pigmento. Es dificil determinar este punto con exactitud, ya que en esa
época se utilizaron indistintamente ambos términos. Ademads, es 16gico pensar que, una vez obtenido el pigmento, el proce-
so de purificacion era similar, tanto si se habia partido del producto natural, como si se habia obtenido sintéticamente; en
ambos casos se pretendia eliminar las impurezas que permanecian mezcladas con el pigmento

39 ... Toma la cantidad que desees de cinabrio, y muélelo en seco en un pérfido de mdrmol basta tener un polvo fino, y des-
pués muélelo con agua clara, o con lejia, hasta que el polvo sea muy fino y casi impalpable; déjalo secar sobre el mdarmol
y ponlo en un cuerno, y lavalo muy bien con agua clara y lejia fuerte basta que esté muy limpio, y después lavalo otra vez
con agua fresca hasta que creas que la lejia esté bien eliminada; entonces déjale secar casi del todo y lavalo otra vez con
agua caliente y deja que sedimente, y cuando esté casi seco anade algo de clara de buevo preparada con azafrany con
ramas de higuera madura, y hazlo suficientemente liquido para que fluya bien en la pluma mientras escribas...

40« hazlo cocez con vinagrey alumbre de roca...”

41 Muele el bermellon en un pérfido con agua clara, y dejalo secar; entonces ponlo en un vaso de cristal con orina, mez-
clando las dos sustancias bien; deja sedimentar, hasta que el cinabrio caiga al fondo, y vacia el liquido suavemente.
Entonces anade mds orina, mezclando como antes, y continua asi durante cuatro o cinco dias, manana y noche, hasta
que el cinabrio esté bien purificado. Entonces toma clara de buevo bien batida con un pequerno palo de madera seca, pon-
la sobre el cinabrio una cantidad de un dedo, mezclalo todo bien; deja caer el cinabrio al fondo, y lavalo como antes
durante dos o tres dias, hasta que el olor se elimine...

42 En apartados anteriores ya se ha visto como realmente se trataba del mismo producto, aunque aparentemente su aspecto no
fuera el mismo, por proceder de distinto lugar.

43 Teofrasto anota la importancia que tenfa en este proceso la habilidad del operario; asi, a partir de una misma cantidad de mate-
rial en bruto, no todas las personas podian conseguir extraer la misma proporcion de cinabrio libre de impurezas.

44 Cuando los trozos estdn secos, se muelen en morteros de bierroy se lavan y calientan repetidamente hasta que las impu-
rezas se eliminen, y los colores aparezcan. Cuando el cinabrio pierde el azogue, y asi pierde las virtudes naturales que
previamente tuvo, se vuelve de una calidad blanda y delicada.
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Algo mds tarde, Plinio explica dos
métodos para la obtencién de lo que
denomina minium. La revision de
estas dos recetas constituye el factor
principal para concluir que el
minium de Plinio se trataba real-
mente de dos clases de sustancias.
Asi, reconoce acertadamente el ver-
dadero cinabrio, tal y como se dedu-
ce de uno de los procesos que deta-
lla®5. La segunda clase, a la que
denomina secundarium minium, se
trata realmente rojo de plomo, el
actual minio; asi lo identifica K.C.
Bailey, basindose fundamentalmen-
te en la receta de Plinio (que corres-
ponde a la obtencion de minio a par-
tir de la cerusa natural)46 [11].

En la literatura medieval occied-
netal, como se ha indicado, practi-
camente son inexistentes referencias
sobre la preparacion del producto
natural. En Oriente, en cambio, pare-
ce que fue mds habitual la practica'y
asi se constata, por ejemplo, en el
tratado chino del S. XVII T"ien-Kung
Kai-Wu, escrito por Sun Ying-Hsing,
que recoge con ilustraciones la pre-
paracion del pigmento y de mercu-
rio, a partir del mineral nativo [65].

Bermellon - Via seca

Como ya se adelantd, no parece
conocerse con exactitud cuando
comienza a producirse sintética-
mente bermellén. Casi con seguri-
dad el proceso fue inventado en
China, donde se descubrio, a princi-
pios de la Era Cristiana, la manera de
combinar los elementos mercurio y
azufre y calentarlo hasta que en la

mezcla se producia la sublimacion,
para conseguir asi el pigmento sin-
tético. Desde aquel pais fue traido a
Occidente probablemente por los
arabes [65]. El método chino —cono-
cido como “via seca” o proceso de
sublimaciéon— es el mds antiguo y
constituyo hasta finales del S. XVII el
unico modo de obtencion sintética
del pigmento. El bermell6n elabora-
do en aquel pais produce una de las
mejoras calidades del pigmento y el
proceso de su manufactura fue celo-
samente protegido, guardado por
ciertas familias que transmitian el
método de padres a hijos [40].

El Manuscrito de Lucca (S. VIII)
aporta las primeras recetas para la
preparacion del pigmento en occi-
dente [64, 67]47. El texto aparece
incompleto, aunque se conservan
las partes esenciales para su inter-
pretacion [25]. La primera receta se
recoge en el capitulo titulado
“Operatio Cinnabarim”, y en ella se
describe la obtencion del produc-
to mezclando dos partes de mer-
curio con una de azufre, y calen-
tando lentamente en una redoma.
La segunda estd incluida en el capi-
tulo “De Compositio Cinnabarim”
y, aunque también incompleta,
recoge con gran detalle la opera-
cion. Las bases generales para la
fabricacion del bermellon se esta-
blecen a partir del contenido de
este texto. Las recetas que poste-
riormente se aportan siguen el
modelo de Lucca, variando, en todo
caso, las proporciones de los dos
elementos. Segun indica D.V. Thom-

pson Jr., las matizaciones que pue-
den encontrarse en los textos pos-
teriores no contienen un interés
técnico especifico; unicamente son
datos que facilitan la posibilidad de
seguir los cauces de divulgacion de
las recetas, ya que las sucesivas
copias de una determinada receta
abren una posible via de transmi-
sién que indica la forma en que el
conocimiento se extendio [25].

En el Mappae Clavicula (S. X1I),
existen tres recetas para la fabricacion
del bermell6n [21, 22]. Las dos pri-
meras se recogen tanto en el manus-
crito transcrito por Sir Thomas
Phillipps (publicado en 1846), como
en el estudio sobre el tratado realiza-
do por C.S. Smith yJ. G. Hawthorne
en 1974. La tercera aparece Unica-
mente en esta ultima edicion.

La primera receta —encabezada
Unicamente como De Vermiculo—
utiliza una parte de mercurio por
cada dos de azufre (1:2), mezclados
en un recipiente tapado cubierto con
arcilla®® [21]. En la segunda receta
(nimero CV) la proporcion de los
elementos se invierte, mezclando
dos partes de mercurio por una de
azufre (2:1)% [21]. La tercera receta
que figura en el Mappae Clavicula
unicamente consta, como ya se ha
dicho, en la edicion de C.S. Smith y
J.G. Hawthorne (con el nimero 221-
C). Se utiliza un horno de vidriero
para calentar y repite la proporcion
de dos partes de mercurio por una
de azufre (2:1) y afade la singulari-
dad de mezclar orinas0 [22].

El Monje Tedfilo (S. XI-XII) tam-

45 .. es molido, lavado y se deja reposar, y el sedimento otra vez lavado. Hay diferentes procesos, otros encuentran que es un

46

B
~

48

49

color demasiado fragil y lo lavan una segunda vez para obtener un producto superior.

... Hay una segunda clase en casi todas las minas de plata y plomo y se prepara tostanto ciertas rocas que estdan mezcla-
das con la principal veta del mineral -no las que exudan lo que llamamos azogue, y de las que al tostar se obtiene éste-
sino otras que se encuentran a la vez. Estas no contienen azogue y se reconocen solo por su color plomizo, y no se vuel-
ven rojas hasta que se calientan en horno, después se muelen.

Constltese nota nim. 22 sobre el posible conocimiento del método por Plinio.

... 8i deseas bacer bermellon, toma una redoma de cristal y cubre el exterior con arcilla. Entonces toma una parte por
peso de mercurio y dos de azufre blanco o amarillo y deja la redoma sobre tres o cuatro piedras. Rodea la redoma con
fuego de carbon, pero muy lentamente, y entonces cubrela con una pequeria losa. Cuando veas que el fuego que sale del
orificio de la redoma es de color pajizo, tapala; cuando sea amarillo, tapala otra vez; y cuando veas que sale el humo
rojo, como bermellon, quitalo del fuego y tendrdn un excelente bermellon en la redoma.

En esta ocasion, el método es practicamente el mismo que el descrito en el capitulo “Operatio Cinnabarim” del Manuscrito
de Lucca Thompson: Toma dos partes de mercurio limpio y una parte de azufre natural, y ponlos en una redoma, y, coci-
ndndolos sin bumo y sobre un fuego lento, haz bermellon. Lavalo correctamente.

... Una receta para verdadero y limpio bermellon. Toma dos partes de mercurio y una parte de azufre nativo, y una parte
de orina limpia. Toma una redoma fuerte muy limpia que resista el calor. Pon en la redoma el azufre, molido y mezclado
con el mercurio, casi dos onzas; pero si la redoma es larga, deberd ser casi tres onzas. Mezcla y agita. Ten listo un pequerio
horno de vidriero, en el que pueda calentarse la redoma, dejando un lugar para que pueda entrar. Encience el horno, deja
otra ventana apertura, para que las llamas se aviven alrededor de la redoma. La sevial de la completa coccion es ésta: cuan-
do veas que la redoma tiene humo menos purpurino y se haga un color como el cinabrio, deja de anadir combustible, por
la redoma saldra un estruendoso ruido debido al gran calor. Cuando esté completamente cocido deja enfriar.
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bién dedica el Capitulo 34 a la des-
cripcion de la preparacion del pro-
ducto sintético. Tedfilo detalla un Gni-
co método, en el que utiliza un
recipiente cubierto con arcilla. La
proporcion de mercurio-azufre es la
misma que en el Manuscrito de
Luccay en las dos ultimas recetas del
Mappae Clavicula (2:1). Ademis,
repite en parte el procedimiento de
la dltima receta del Mappae (indica
también la aparicion de un llamativo
estruendo cuando se juntan ambos
elementos)>! [23].

Sin embargo,a pesar de su des-
cubrimiento en el S. VIII, hasta pasa-
do el S. XII las recetas no proliferan.
Paralelamente, el pigmento se pudo
ir adquiriéndo cada vez mds facila-
mente en tiendas, por lo que los
maestros perdieron en parte el inte-
rés por conocer su fabricacions2. Ya
se ha indicado cémo C. Cennini, que
conocia el color hecho con alquimia,
aconseja comprarlo ya hecho [8].

En el Manuscrito de S. P Aude-
mar (S. XIII-XIV) se encuentran dos
recetas para preparar bermellon,
ambas muy similares y muy pareci-
das, asimismo, a la primera receta del
Mappae Claviculas’ [52]. El Manus-
crito Bolofiés (S. XV) aporta varios
métodos para obtener el pigmento;
el texto, uno de las fuentes mads
importantes de ese siglo, tanto por
su amplitud como por su contenido,
detalla claramente los distintos sis-
temas para su fabricacion. En la pri-
mera se siguen bdsicamente las pau-
tas marcadas con anterioridad y
utiliza dos partes de mercurio y una
de azufre (2:1)54. Las dos siguientes
son muy similares a las recogidas casi
dos siglos antes por Audemar; la pro-
porcion se mantiene en ambas y la
unica diferencia apreciable es el
empleo de horno en la primerassy
fuego de carbon en la segunda® [27].
En otro momento utiliza el término
azurrums5’, aunque se trata clara-

mente de un receta para fabricar el
bermell6n38. Es de resaltar curiosa
receta que incluye el texto, se trata
de un método para hacer bermellon
rdpidamente (‘A fare cinabrio breve-
mente”), en la que utiliza plomo, afa-
dido a los dos ingredientes habitua-
less®. La ultima utiliza una parte de
mercurio por dos de azufre (1:2) y
también se vuelve a emplear horno
en lugar de fuego directo®.

Tras la revision del Manuscrito
Bolofiés, se puede constatar el gran
dominio de las técnicas para obtener
el pigmento artificial. Como se ha vis-
to en las recetas que el texto recoge,
a partir de unas bases comunes esta-
blecidas para todas ellas, las dife-
rentes matizaciones y los pequenos
cambios que se incorporan hacen
suponer que en aquel momento la
preparacion del bermelldn constitu-
ia un hecho habitual y una técnica
bien conocida y totalmente experi-
mentada; un proceso, en fin, que no

51
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... Si quieres bacer bermellon, toma azufre (del que hay tres clases: blanco, negro y amarillo), muelelo en una piedra y
anade dos partes iguales, en peso, de mercurio. Cuando lo hayas mezclado cuidadosamente, ponlo en un vaso de cristal.
Cubrelo con arcilla por completo, tapa la boca para que no puedan escapar los vapores, y ponlo cerca del fuego a secar.
Entonces entiérralo en carbon ardiendo y tan pronto como empieza a calentar; oirds un estruendo dentro, al juntarse el
mercurio con el azufre caliente. Cuando el ruido cese, retira inmediatamente el vaso, dbrelo y saca el pigmento.

Segun refiere F. Olmeda, a principios del S. XVI (25 de Agosto de 1523), un tal Francesco Negro, apodado da i Cenabrij, obtu-
vo el permiso de los “Encargados de la Sanidad”, para levantar una fibrica de bermellén en Marghera [8].

Audemar recoge en su texto parte del contenido del Mappae Clavicula.

... Toma dos partes de mercurio, una parte de azufre; primero disuelve el azufre, entonces anade el mercurio, mézclalos
bien, y rediicelos a polvo, y entonces pon el polvo en una redoma tapdandola con “lutum sapientce “ hasta el cuello. Coloca
la redoma sobre cenizas hasta que toda la humedad desaparezca; cierra la boca de la redoma con algodon, y ponlo a

fuego moderado hasta que la materia ascienda hasta el cuello de la redoma y sea muy rojo; entonces quitala del fuego,

déjala enfriar y estard becho. El término latin “lutum sapienta” se trataba, segun explica M.P. Merrifield al anotar el manus-
crito, de una mezcla de clara de huevo batida a punto de nieve y limaduras de hierro. Para sellar el recipiente se aplicaba una
primera capa y, cuando estaba seca, se anadia una segunda encima, asi hasta tres o cuatro veces.

... Toma una parte de mercurio y dos de azufre, limpio, amarillo y bien molido; ponlo todo en un bote y cubrelo ligera-
mente con como “lutum sapientce”; entonces ponlo en el horno, y dale al principio un fuego suave; cubre la boca de la
botella con una losa, y cuando veas un bhumo amarillo, déjalo en el fuego hasta que veas salir el humo rojo o escarlata;
entonces quitalo del fuego, y cuando esté frio encontrards un fino bermellon.

... Toma un jarro de cristal cubierto con “lutum sapientce” hasta el cuello, entonces toma dos partes de azufre blanco bien
molido y una parte de mercurio; después ponlos en la redoma; haz un pequeno fuego de carbon, y coloca cuatro piedras
alrededor; pon la redoma encima y cubrelo con una losa. Destdpalo frecuentamente; y cuando veas un humo azul salir,
cubrelo hasta que veas un bhumo rojo, entonces quitalo del fuego, porque estd hecho.

La utilizacion del término azurrum para bermelldn ya ha sido discutido en apartados anteriores.

En este caso mezcla cuatro partes de mercurio con una de azufre (4:1), en una combinacion poco habitual; ademas anade a
la mezcla sal amoniacal, hecho inusual en otras recetas: ... Para hacer ‘azurrum’ artificialmente.- 1oma cuatro partes de pie-
dra comprada de ultramay, que se llama mercurio, y debe ser sublimada por el método normal, es decir, calentado en
una placa durante un cosiderable espacio de tiempo, para que pueda reducirse a polvo, entonces toma dos partes de sal
amoniacal, y una parte de azufre, muele cada una de ellas bien, entonces mézclalas todas juntas y ponlas en un vaso de
vidrio, cubre el vaso con “lutum sapientce” y déjalo secar. Entonces pon el vaso en el horno, y dale fuego moderado, y cuan-
do veas el humo blanco salir por la boca del vaso, no hagas mds fuego, y cuando se enfrie rompe el vaso cuidadosamen-
te y encontrards un buen ‘azurro’.

... Toma una libra de plomo, media libra de mercurio y cuatro partes de azufre amarillo, muele todas estas cosas juntas,
y ponlas en un jarro de barro al fuego durante 14 horas, y estard hecho.

... Toma mercurio, y dos partes de azufre blanco o amarillo, incorpora el azufre bien molido con el mercurio, y ponlos en
un bote bien enlodado con barro, y déjalo secar. Entonces ponlo en el horno y dale fuego suave, y cubre el vaso con una
losa, destapa frecuentemente, y cuando veas un humo amarillo salir estd casi becho, déjalo reposar y aviva el fuego has-
ta que el humo sea rojo, casi puirpura. Entonces apaga el fuego y deja la botella enfriar, y tendrds un fino bermellon.
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encerraba ningun secreto para las
gentes del Quattrocento.

En el texto de G. Agricola (S.
XVI), De Re Metallica, se detallan
muy ampliamente y con distintas ilus-
traciones, diferentes procedimientos
para la obtencion y purificacion de
mercurio [67]. Todos estos métodos
se basan en la sublimacion del mate-
rial, por lo que tanto el proceso como
el equipamiento son similares a los
que se utilizan en los distintos textos
medievales para fabricar bermellon®!.
En las ilustraciones que G. Agricola
incluye en el texto se muestran muy
claramente los utensilios que se uti-
lizaban, desde la forma de las vasijas
y cOmo se tapaban, hasta la manera
de hacer el fuego con troncos o la
estructura de los hornos.

En la primera parte del S. XVII
empieza a ser creciente el interés por
la fabricacion del bermellén, hecho
debido en parte, como ya se ha
comentado, a las frecuentes adultera-
ciones que presentaba el producto.
Los conocimientos técnicos en éste
momento son mucho mds precisos y
la manufactura y comercio del pig-
mento se establecen firmemente en
Europa. En el Manuscrito de Bruselas
(16306), P Le Brun anota la que cons-

tituye, posiblemente, la primera refe-
rencia respecto a la sublimacion, como
un proceso fisico por el que se obtie-
ne el producto (azufre y mercurio,
molidos juntos y cocidos en horno
hasta que la mezcla era sublimada)®2.

En esa época el producto era
manufacturado en Amsterdam (Ho-
landa) y alli se monopolizaban prac-
ticamente todas exportaciones al res-
to de Europa [6]. En ese pais se
producia un bermellén de gran cali-
dad, mediante el proceso de subli-
macion o “via seca” ya conocido. En
la modificacion holandesa del méto-
do, se mezclaban en un cuenco de
hierro cien partes en peso de mer-
curio, junto con veinte partes de azu-
fre fundido. Una vez agitado, se for-
ma un compuesto negruzco de
sulfuro de mercurio amorfo, que es
llamado a veces “mineral etiope”,
“mohr” 0 “moor”. Esta masa negra era
pulverizada y cargada en retortas de
barro o cilindros de hierro, donde se
calentaba hasta el punto de sublima-
cion (alrededor de 580°C), tras lo cual
se convierte en la modificacion cris-
talina roja de sulfuro de mercurio.
Posteriormente el producto se trata-
ba con soluciones fuertes de alcalis
para eliminar restos de azufre libre,

se lavaba y molia con agua para su
preparacion como pigmento. La trans-
formacion desde la forma amorfa
negra a bermellén rojo es un proce-
so Unicamente fisico [6, 40].

El tratadista portugués E. Nunez
explica como el bermellén, aunque
es una piedra encontrada en las
minas, puede hacerse artificialmen-
te con azufre, mercurio y fuego de
forma sencilla®3. A su vez, A.
Palomino (que también conocia
ambas clases) incluye en su tratado
algunas recetas de pigmentos, entre
ellas la de bermellon 64.

A.F.E. Van Schendel trancribe y
traduce en un curioso trabajo varias
recetas de la manufactura del pig-
mento en Amsterdam durante el S.
XVII, a partir de un manuscrito inédi-
to encontrado en el Archivo
Municipal de esa ciudad [58]. En la
Hermeneia (S. XVIII), Dionysius di
Fourna recoge una receta para su
obtencion, en la que afade a la mez-
cla de azufre y mercurio potasa caus-
tica, lo que constituye posiblemen-
te la primera referencia sobre la
adicion de esta sustancia, que pos-
teriormente serd frecuente®. W
Mann, a su vez, recoge la descripcion
de varios procedimientos para la

61 Incluso R.D. Harley utiliza una de estas ilustraciones en el apartado que dedica al bermellon para indicar como se hacia el pig-

62
63

64

6

J

mento en el S. XVI. La leyenda del pie de foto recoge “Manufactura del bermellon en el siglo XVI. Las vasijas que contienen
sulfuro de mercurio negro son cargadas en fuegos abiertos, con troncos colocados encima. El contenido de las vasijas se subli-
ma y condensa en la forma roja de sulfuro de mercurio (Agricola, De Re Metallica, 1556)”. El contenido de los recipientes,
segun R.D. Harley, es sulfuro de mercurio negro, obtenido por mezcla de azufre fundido con mercurio, que sera sublimado
con el calor. En cambio, en el texto de G. Agricola, se explica claramente que se trata de mercurio metdlico tomado de vetas,
que sera purificado por un procedimiento también de sublimacion [12].

... Le sinabre ou vermillon est composé de soulfre et mercure broyé sur le porphir, puis bruslé au fourneau a sublimer.

... También, puedo bhacerlo artificialmente con azufre, mercurio y fuego. Para ello, toma un tarro nuevo y pon a partes
iguales azufre y mercurio, y tapalo muy bien para que los vapores no escapen. Entonces colocalo en el fuego durante cin-
co o seis horas hasta que las sustancias se incorporen la una en la otra.

... se tomard una libra de azufre, y quebrantando en menudos pedazos, se echard en una cazuela nueva cidriada, la cual se pon-
drd a lumbre mansa, menedndolo con un palito, hasta que todo esté bien derretido; y entonces se le ba de ir echando poco a poco
con un papelito encarnionado, hasta media libra de azogue, sin cesar de menearlo, hasta que todo esté muy igualmente incorpora-
do ... y estando todo bien incorporado, apartarlo de la lumbre y dejarlo enfriar; lo cual queda hecho una pasta muy dura, y serd
menester quebrar la cazuela para sacarlo. Hecho esto, se molerd la pasta, lo que baste, para poderla introducir en una redoma
capaz para su cantidad, y después se ba de embarrar toda con barro ... y en la boca se le ha de poner una espita de hierro ... y en
el medio ha de tener un agujerito del tamano de una lenteja ... se pondrd la redoma entre cenizas con poco rescoldo, de suerte, que
esté cubierta hasta el cuello, y después se le dard fuego de llama a las cenizas, pero lento; y se verd, que comienza primero a salir
por el agujerito una virgulita de humo negro, después blanco, el tercero amarillo, y el cuarto rojo; y en viendo esta serial, apartar
de presto el fuego y después la ceniza y dejar enfriar; y en estandolo, quebrarla, y se hallard el bermellon perfectisimo.

... Toma 100 dracma (12,5 onzas) de mercurio y 25 dracmas (aprox. 3 onzas) de azufre y ocho dracmas de mourtasang-
ki; muele el azufre y el mourtasangki en una losa de marmol, hasta polvo fino, manteniéndolos separados. Pon las tres
sustancias en vasos separados sobre el fuego de ascuas ardientes de madera de roble, ten lista una vara fina de bierro con
la que moverds basta que se derritan; entonces mézclalos con el mercurio hasta que se haga una mezcla, moviendo con
la vara de hierro basta que se vuelva negro. Entonces pon la mezcla sobre una losa limpia y deja enfriar, entonces mué-
lelo otra vez como hiciste al principio, y ten preparado un souragi, es decir un cantaro con cuello largo, pon el polvo y
cubrelo, moviendo con la vara de bierro hasta que veas la vara blanquear. Entonces sella el cantaro cuidadosamente y
entierrala en las ascuas basta la altura donde estd llena, es decir hasta el cuello, y aviva el fuego, déjalo un dia y una
noche. Entonces rompe el vaso y obtendrds un buen bermellon. Segun nota del traductor, posiblemente mourtasangki se
refiere a una solucién de potasa caustica.
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obtencién del pigmento [68]. ].J.
Blanksma realiza una revision de
algunas recetas en Holanda de los
siglos XIX y XX [69].

En China su fabricaciéon no ha
sufrido interrupciones a lo largo de
la Historia y en la actualidad de manu-
factura por esta via. El bermellén
fabricado en este pais es quimica-
mente casi puro, ya que contiene
menos de uno por mil (g0 ) de ceni-
zas neutras inocuas [51]. En el trata-
do del S. XVII T’ien-Kung K'ai-Wu,
escrito por Sun Ying-Hsing, se mues-
tra con ilustraciones la fabricacion del
bermellén por el proceso de subli-
macion, junto con la preparacion del
cinabrio a partir del mineral nativo
[65]. En el S. XIX parece que fue uti-
lizado este proceso en Hong Kong,
segun recogen RJ. Gettens y col., a
partir de una resefa en una revista
quimica britdnicas® [6]. Respecto a su
fabricacion actual, R.J. Gettens, rela-
ta una experiencia propia durante
una visita que realiza a Hong Kong
en 1970, donde comprd en una
pequena tienda de pintura una mues-
tra de bermellon que, segun indico
el propietario, se habia realizado por
el proceso seco en una ciudad lla-
mada Shatin, hecho que el propio RJ.
Gettens pudo comprobar tras diver-
sos andlisis practicados a una mues-
tra del producto [6].

El método de sublimacion esta
hoy dia practicamente en deshuso
en Occidente, reemplazado casi por
completo por el proceso hiimedo.
No obstante, A. H. Church, a princi-
pios del actual siglo, detalla dos
métodos de sublimacion, en los que
basicamente se repite el procedi-
miento habitual [7]: a partir de 42
partes de mercurio metdlico y 8 de
azufre fundido, que son mezcladas
en tambores giratorios, se obtiene el
sulfuro de mercurio negro en polvo;
la sublimacion se realiza en cilindros
de hierro cubiertos por tapaderas
que estan conectadas con unos reci-
pientes. Segun el autor, el mejor pro-
ducto es el que se condensa en la
parte superior de la retorta, mientras
que el resto del material sublimado,
que se encuentra en los recipientes
conectados en el exterior, es de infe-
rior calidad debido a su contenido
de azufre libre. Los trozos seleccio-

nados son lavados y calentados con
una solucion de potasa caustica o 4ci-
do nitrico, tras lo cual se vuelven a
lavar con agua hervida.

En otro método aportado por el
mismo autor, el mercurio metalico
se anade gradualmente al azufre fun-
dido en una cubeta de hierro [7].
Cuando la combinacion de ambos
elementos estd completa, la masa
negra formada se rompe en frag-
mentos y se calientan hasta que el
exceso de azufre se elimine. Poste-
riormente se procede a la sublima-
cion de modo andlogo al anterior.
A H. Church indica que algunos fabri-
cantes anaden al azufre crudo, antes
del proceso de sublimacion, una
pequena cantidad (1%) de sulfuro de
antimonio (Sb,S;), con el objeto de
mejorar el color del producto.

Bermellon - Via humeda

La obtencion del bermellon por la
llamada via humeda constituye,
como se ha senalado, una técnica
mucho mas moderna que la de subli-
macion. El nuevo sistema, conocido
como método aleman, fue introdu-
cido por G. Schulz en 1687 en
Alemania; desde entonces ha ido len-
tamente desplazando a la antigua via
en seco, hasta monopolizar el mer-
cado occidental. G. Schulz descubri6
que el sulfuro de mercurio negro, o
“mineral etiope” podia convertirse
en bermell6n rojo por calentamien-
to en una solucién de sulfuro de
amoniaco o de potasio [6].

Existen numerosas variantes del
proceso para preparar el bermellon
por via humeda. En el método ori-
ginal, de acuerdo a J.G. Bearn, 300
partes de mercurio se muelen con
68 libras de azufre; al final de la ope-
racion se anade una pequena canti-
dad de potasa caustica para comple-
tar la transformacion de la mezcla en
el sulfuro de mercurio negro. Luego
se calienta con una solucion de pota-
sa caustica, removiendo constante-
mente. Después de algin tiempo la
forma negra gradualmente se trans-
forma en marrén vy, finalmente, en
rojo brillante. La temperatura no
debe exceder de 50°C, para evitar
alterar el color [40].

AH. Church aporta varios méto-
dos para su fabricacion [7]. Uno de

los mejores consiste en moler en
agua 100 partes de mercurio y 38
partes de azufre hasta su combina-
cion. El producto negro formado se
tritura, y anade a una solucion de 25
partes de potasa caustica en 150 par-
tes de agua. La mezcla se mantiene
a 45°C durante bastantes horas.
Cuando el producto alcanza su
“mayor rojez y hermosura”, se lava
con agua y posteriormente es decan-
tado. Un segundo método consiste
en cocer durante tres o cuatro horas
mercurio, azufre y pentasulfuro de
potasio (KSs); la mezcla se mantiene
a una temperatura de 50°C durante
varios dias, y el residuo solido es tra-
tado con una solucién concentrada
de potasa caustica hasta que aparez-
ca el brillante color rojo caracteristi-
co del bermellon. También es posi-
ble obtener bermell6n a partir de
una mezcla de cloruro mercurico
(Hg,Cl,) (calomel) y sulfato de zinc
(ZnSOy), y calentando a 45-50°C con
una solucion de tiosulfato sédico en
exceso (Na,S,03).

El procedimiento humedo es
mds facil y menos costoso que el pro-
ceso en seco de sublimacion, por lo
que en la actualidad se ha converti-
do en el sistema de produccién de
bermellon [70]. El producto obteni-
do por la via humeda presenta, ade-
mas, un grano mucho mis fino que
el fabricado por sublimacion.

Permanencia y compatibilidades

Las buenas cualidades del bermellon
como pigmento, asi como su mag-
nifica estabilidad, han sido sobrada-
mente demostradas, a través de su
permanencia y buena conservacion
en la mayoria de las obras antiguas
donde fue aplicado. Parece que el
mineral proporciona un pigmento
mas estable que los artificiales; den-
tro de éstos, el obtenido por la via
humeda es el mas alterable [7].

Ya han sido comentadas las varia-
ciones de tono que se pueden
observar en el pigmento segun el
tipo de molienda que se haya prac-
ticado. El tamano mds o menos fino
del grano también incide directa-
mente en su permanencia. Asi lo
establece A.-H. Church, al indicar que

06 Taresena aparece en jJournal of the Society of Chemical Industry, 95 (1882), bajo el titulo ‘Chinese Method of Manufacturing

Vermilion’.
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la finura del grano disminuye las
propiedades de estabilidad del pig-
mento; asi un bermellén anaranja-
do, obtenido tras una minuciosa
molienda, presenta peores propie-
dades de permanencia que el mismo
pigmento en su tonalidad escarlata,
producto de una molturaciéon mas
tosca [7]. A su vez, M. Doerner, esta-
blece que, probablemente, el grano
bastante grueso del pigmento anti-
guo, habra contribuido en gran medi-
da a su buena conservaciéon [71].

Asimismo, tras la observacion de
numerosos ejemplos, ha podido ser
constadada su estabilidad en con-
tacto con otros pigmentos; en todos
los casos, ha demostrado ser total-
mente compatible y no reactivo [0].
Asi, por ejemplo, una propiedad qui-
mica caracteristica de los sulfuros es
que reaccionan con compuestos de
plomo, formando sulfuro de plomo
negro. Sin embargo, desde los pri-
meros momentos de su empleo, el
bermellén ha sido uno de los pig-
mentos habitualmente utilizados
para carnaciones, donde era mez-
clado practicamente en todos los
casos con bastante cantidad de blan-
co de plomo; estas combinaciones
han permanecido estables durante
siglos, tal y como fueron aplicadas
en su origen [72].

A este respecto, R.J. Gettens y
EW. Sterner, en un trabajo sobre la
compatibilidad de pigmentos, inclu-
yen algunos de los experimentos rea-
lizados por el investigador alemdn A.
Eibner, en los que utilizaba mezclas
de blanco de plomo con pigmentos
a base de sulfuro, entre ellos el ber-
mellén. Las combinaciones se haci-
an con los pigmentos en polvo sin
aglutinante, y el oscurecimiento solo
ocurria cuando —bien el blanco de
plomo o bien los pigmentos de sul-
furo— no estaban en estado puro [72,
73]. El oscurecimiento de los estra-
tos en que aparecen mezclados blan-
co de plomo con bermellon, puede
ser causado por una transformacion
de éste ultimo a la forma negra del
compuesto y no por una combina-
cion quimica del plomo con el azu-
fre para formar sulfuro de plomo
negro [72].

Segun establece A.P. Laurie, el
bermellén fabricado en Inglaterra —al
menos hasta las primeras décadas
del pasado siglo—, contenia residuos
de sulfuro alcalino, que favofecen la
formacion de sulfuro de plomo
negro en contacto con compuestos
de este metal. Por este motivo, no
fue aconsejable la mezcla del ber-
mellén inglés con blanco de plomo,
con las consiguientes limitaciones
que ello supone. El fabricado en
China, como se ha visto, es quimi-
camente casi puro, por lo que es el
mas apto para su combinacion con
el albayalde [51].

Las frecuentes adulteraciones a
las que fue sometido el bermellén
también deben ser tenidas en consi-
deracion al evaluar la estabilidad del
pigmento. Asi, la adicion de rojo de
plomo o cal pueden afectar a su per-
manencia, y el comportamiento de
las zonas donde se aplico este tipo
de bermell6n, no seria igual que
aquéllas en las que se ha utilizado el
producto puro. A.H. Church anota
la adulteracion del bermellén con
minio como el posible motivo por el
cual algunas zonas de cddices ilumi-
nados pintadas con este pigmento
presentan un tono plomizo®” [7].

Mezclado con Oleo parece tener
ciertos inconvenientes, derivados de
su lento proceso de secado, aunque,
como a continuacion se verd, los
aceites actian como protectores de
otro tipo de alteraciones. Por otro
lado, debido a la gran densidad que
presenta tiende a separar sus parti-
culas del aceite con el que ha sido
mezclado. A.-H. Church anota este
efecto, recomendando la adiccion de
una pequena cantidad de linoleato
u oleato de aluminio. Este mismo
autor indica una mezcla idénea para
paliar los posibles inconvenientes
que se presentan, consistente en ana-
dir menos de un 20% de aceite al
pigmento en polvo [7].

R.D. Harley anota una cita del tra-
tadista T. de Mayerne (1573-1655)
sobre las consecuencias del uso del
bermellén en dleo, debido tanto a
su secado lento, como a ciertos cam-
bios que puede producir en otros
colores, aunque no explica los moti-

vos de tal afirmacién®8 [12]. La cita
del tratadista parece un hecho aisla-
do y el propio R.D. Harley aporta
varias referencias de autores que
incluyen habitualmente el bermellén
en las listas de colores para 6leo. F.
Rasti y G. Scott han realizado un
reciente estudio sobre el efecto del
bermell6n en estratos grasos; segun
estos autores, este pigmento acele-
ra el proceso de foto-oxidacion del
aceite [75].

Pese a todo ello, el bermellon ha
figurado entre los colores para téc-
nicas grasas desde que éstas comen-
zaron a ser utilizadas por los artistas,
y son muchas las fuentes y tratados
que recogen su empleo. Sirvan de
ejemplo el Tratado de Estrasburgo,
o los escritos de los tratadistas espa-
noles mas destacados, F. Pacheco, A.
Palomino o J. Garcia Hidalgo®.

Tanto el bermellén como el cina-
brio tienen la inusual propiedad de
oscurecer por exposicion a la luz.
Asi, se ha podido constatar en
numerosas muestras del mineral
expuestas en museos, en las que la
capa superficial ha oscurecido
ostensiblemente con el paso del
tiempo [76]. Los ejemplos mds anti-
guos donde ha podido ser observa-
do este hecho se encuentran en los
pigmentos encontrados en algunas
esculturas de piedra del S. VI a.C.,
del Acropolis Museum de Atenas,
donde aparecia, junto con cinabrio
natural de color rojo brillante, otro
pigmento muy oscuro, que resultd
ser una forma alterada del mismo
compuesto [13].

El fendmeno constituyo, ade-
mas, un hecho conocido desde tiem-
pos antiguos. Posiblemente la pri-
mera noticia sobre el oscurecimiento
de superficies pintadas con este color
y expuestas a la luz se remonta al
tiempo de la Roma Cldsica, donde
por este motivo Unicamente era uti-
lizado en lugares a salvo de la luz
directa del sol. Vitruvio anota esta
recomendacion y refiere un curioso
hecho ocurrido al escribano Faberio,
quien utilizé cinabrio para pintar
paredes exteriores y éstas se volvie-
ron negras en un mes’Y. Para preve-
nir este efecto el mismo Vitruvio pro-
pone un método de proteccion, para

67 1a presencia de minio en capas a base de bermellon no supone necesariamente una adulteracion, ya se ha visto anteriormente
coHmo frecuentemente se mezclaba con fines estéticos, incluso en iluminaciones.

68 .. El cinabrio no vale nada al 6leo y come los otros colores... [74].

69 Este punto ha sido recogido mds detalladamente en el apartado dedicado a la revision historica del empleo del pigmento.
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lo cual se cubria la superficie con una
pelicula de cera’ [15].

Su poca estabilidad en contacto
con la luz era conocida y resaltada
por C. Cennini, quien no aconseja su
uso en muro’? [8]. Mas adelante vuel-
ve a hacer hincapié en esta adver-
tencia, cuando incluye al cinabrio
entre los pigmentos prohibidos en
fresco, donde es ain mds vulnerable
al no estar el color protegido ni ais-
lado [8]. A pesar de ello, Tedfilo, que
anoto distintas indicaciones para su
empleo, lo aconsejé con anteriori-
dad para pintura mural [23].

El oscurecimiento del bermellén
tiene lugar sobre todo en pinturas
realizadas con técnica al fresco, don-
de los pigmentos estan mds débil-
mente protegidos. Ya se ha visto
como en el S. XIV, C. Cennini anota
este efecto. Numerosos autores pos-
teriores vuelven a incidir en esta
advertencia, por lo que parece que
esta particular caracteristica del pig-
mento era sobradamente conocida.
Este es el caso, como se ha visto de
F. Pacheco [[62]; asimismo, P
Lebrun, por ejemplo, aconseja guar-
darlo tapado” [53].

A.H. Church también localiza
este tipo de alteraciéon en trabajos
con acuarela’ [7]. Segun se puede
observar en numerosas obras italia-
nas de los siglos XIII, XIV y XV apli-
cado al temple, ha permanecido per-
fectamente y sin alteracion durante
siglos75 [7]. Sin embargo, J. Plester y
col. aportan varios casos de oscure-
cimiento encontrados en pinturas al
temple, el mds notable en el interior
de una iglesia bizantina en Chipre,

donde la luz era bastante tenue; en
las zonas donde las pinturas estaban
expuestas a la luz se ha producido
un oscurecimiento, en contraste con
las zonas protegidas en la penumbra,
que mantienen el color original.
También anota un oscurecimiento
en varias dreas rojas de un boceto de
Rafael de Sanzio (1483-1520) depo-
sitado en el Museo Victoria y Albert,
en Londres [77]. D. Gordony col., a
su vez, localizaron un ejemplo en una
tabla perteneciente a un retablo de
Nardo di Cione, en la National
Gallery de Londres [78].

En cambio, cuando se utilizan
técnicas grasas, los propios aceites y
barnices actian como filtros protec-
tores frente al efecto de la luz, por lo
que en estos casos el pigmento per-
manece inalterable, considerandose
como algo excepcional el oscureci-
miento en pinturas al 6leo [70]. No
obstante, existen testimonios sobre
el oscurecimiento de pinturas reali-
zadas con 6leo, por ejemplo, en una
obra del artista holandés A. Cuyp
(1620-1691), aunque en este caso
solamente fue afectada una fina capa
del estrato superficial [77]. A pesar
de estos datos, numerosos ejemplos
de pinturas testifican la esencial esta-
bilidad del bermell6n, incluso cuan-
do estd expuesto a fuentes lumino-
sas relativamente fuertes [79].

Por otro lado, diversos materia-
les incorporados en las capas a base
de bermell6n actian como protec-
tores. El uso tradicional de lacas
rojas, bien mezcladas con el pig-
mento o aplicadas a modo de vela-
duras sobre los estratos rojos, no

solamente perseguia un efecto cro-
matico, al aumentar la intensidad
propia del bermellon, sino que redu-
cia la tendencia a oscurecer”¢ [6].

Durante los anos 1910-26, el
fendmeno del oscurecimiento del
bermellén fue ampliamente investi-
gado por A. Eibner, que establecio
las bases principales a partir de las
cuales otros autores han continuado
la investigacién. En este sentido,
algunas revisiones posteriores son
debidas a S. Liberti en 1950 [80], R.L.
Feller en 1967 [48] y V. Daniel en
1987 [76]; todos estos estudios tie-
nen como referencia los resultados
obtenidos por el autor alemdn.

Sin embargo, hay que sefialar la
dificultad que supone abordar este
estudio, puesto que a escala de labo-
ratorio es dificil reproducir las con-
diciones en las que tiene lugar el
oscurecimiento del pigmento y
numerosas muestras-probeta some-
tidas a la accion de la luz no mues-
tran alteracion; por otra parte, el estu-
dio sobre del pigmento en obra real
es complicado debido a que nor-
malmente s6lo una pequena canti-
dad de producto se encuentra alte-
rado y la mayoria de las técnicas
analiticas no son lo suficientemente
precisas para detectar el proceso [76].

En condiciones normales, el sul-
furo mercurico aparece en dos for-
mas cristalinas, el cinabrio o berme-
116n rojo (a-HgS) y la forma negra,
conocida como metacinabrita 6
metacinabrio (o.”-HgS) [2]. Ambas
formas se encuentran en la natura-
leza, si bien ésta ultima no fue des-
cubierta hasta el siglo pasado por

72

... aunque mantiene su color perfectamente cuando se aplica en finos enlucidos en estancias cerradas, sin embargo en
estancias abiertas, como peristilos o salas de tertulia u otros lugares, donde los brillantes rayos del sol y la luna pueden
penetrar; es danado por contacto con ellos, pierde la fuerza de su color y ennegrece. Como a muchos otros, el secretario
Faberius, quien deseaba tener su casa del Aventino acabada con un elegante estilo, aplico bermellon a todas las peredes
del peristilo; pero después de treinta dias se volvieron de un color moteado y feo. Por ello tuvo que volver a pintar apli-
cando otros colores en lugar de bermellon.

... i alguien en particular quiere un refinado acabado del bermellon que mantenga su propio color, después de que la
pared esté brunida y seca, aplicard con un pincel una capa de cera punica derretida al fuego y mezclada con un poco
de aceite; después la cera se recaliente, colocando carbones encendidos en una vasija de hierro que se aproxima a la
pared quedando igualada; finalmente se iguala restregando con vela de cera y trapos limpios, como se hace en las esta-
tuas de mdrmol. Este proceso se denomina ganosis en Grecia. La proteccion de la capa de cera previene que la luz de la
luna y los rayos del sol alteren y absorban el color de la pintura.

... recuerda que su naturaleza no se aviene bien con el aire, y mejor se mantiene en la tabla que en muro; pues, con el
paso del tiempo y en contacto con el aire, se ennegrece cuando se aplica en un muro.

... El bermellon puede conservarse largo tiempo su estd cubierto, pero cuando se expone al aire, al sol y la luna darian su
belleza, y disminuyen su brillantes y vivacidad.

Hay que recordar que la acuarela constituye una técnica en la que, como en fresco, el pigmento estd muy débilmente aglutinado.
El autor se refiere expresamente a la variedad natural.

En el texto de F. Pacheco se puede encontrar una detallada explicacion sobre la incorporacion de laca roja en los estratos de
bermellén y como se aplicaba [62].
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G.E. Moore [81]. La fase negra pue-
de producirse tras la exposicion pro-
longada de la primera a longitudes
de onda entre 400-570 nm aproxi-
madamente, rango en que el cina-
brio absorbe luz [2]. Existe una ter-
cera forma, sintetizada en
laboratorio, de color rojo intenso (f3-
HgS) [82] y V. Daniels afade una
cuarta forma amorfa negra’ [76].
Los mecanismos y las causas por
las que se produce la transformacion
de la forma roja a-HgS en la variedad
negra o."-HgS no son bien conocidas
y en principio el fenémeno puede
parecer caprichoso o aleatorio, ya
que, junto con obras afectadas, cohe-
xisten otras muchas que mantienen
el pigmento intacto en condiciones
aparentemente similares. No obs-
tante, parece claro que el cambio es
un proceso Unicamente fisico y pue-
de ser reversible bajo ciertas condi-
ciones [2]. R.L. Feller apunta como
una posibilidad para entender el
fendmeno el estudio en profundidad
de los mecanismos de preparacion
del pigmento [48]. Segun estableci6
A. Eibner, el bermell6n obtenido por
la via himeda tiene mds tendencia a
sufrir este tipo de alteracion que el
fabricado por sublimacion [83, 84],
debido a que el contenido de impu-
rezas en el proceso de preparacion
es superior; en base a ello, M Spring
y R. Grout han estudiado reciente-
mente la estabilidad de la variedad
natural y la sintetizada por via seca
—mds puras— a partir del andlisis de
diferentes micromuestras pictéricas
tomadas de obras de las colecciones
de la National Gallery y la Courtauld
Gallery, todas ellas pertenecientes
anteriores a 1687 (fecha de la incor-
poracion del sistema holandés) [85].
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