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Introduccion

utiliza para sostener el bastidor o la tabla sobre los que se ha de pintar, ha

sido una de las expresiones artisticas mas socorridas en México desde la
conquista espafola. Sus caracteristicas formales se han modificado a lo largo
del tiempo tanto como su materialidad y técnica de factura; sin embargo, aun
hasta hace poco, se ha estudiado la imagen en menoscabo de la materialidad
del objeto, provocando un desequilibrio en el conocimiento que tenemos so-
bre las obras. Por tal razén, esta investigacidon decidié enfocarse en la técnica
de factura de los soportes textiles de la pintura de caballete en el México de los
siglos xvii al xix, para asi ayudar a entender e interpretar la evidencia material
que contienen las pinturas.

En el dambito de la restauracioén, a la base o sustento sobre la que se realiza
una pintura se le llama soporte, donde el textil es la forma mas frecuente de
sustentarla. Si bien los soportes textiles suelen presentar estructuras particulares
que los caracterizan segun las distintas épocas y escuelas artisticas, no existen,
sin embargo, estudios detallados a este respecto y los tratados de pintura no
abundan en las descripciones sobre los lienzos. En el afio 2005 se llevé a cabo
el congreso Interim Meeting: International Conference on Painting Conserva-
tion. Canvases: Behavior, Deterioration & Treatment, donde varios ponentes
discutieron el tema de los soportes textiles, centrandose principalmente en
los procesos de restauracion que los afectan. Hasta el momento, Konrad Lau-
denbacher es el tGnico autor que menciona la importancia de indagar en los
soportes textiles como parte de la evidencia material que nos deja la pintura,
sefialando la necesidad de hacer estudios exhaustivos a este respecto (Lau-
denbacher 2005:111-118).

El estado del soporte es fundamental para la conservacién de las pinturas y
muchas veces las alteraciones que aparecen en la superficie son efectos pro-
venientes de problemas en él. Los procesos de restauracién inciden directa-
mente no sélo sobre la imagen, sino también sobre la materialidad del objeto,
pudiendo modificar sus caracteristicas de manera irreversible. Al entender la
importancia de la evidencia contenida en los soportes textiles de las pinturas
de caballete, se comprenden los alcances de una intervencién de restauracién
que modifique las caracteristicas originales de la obra. Un analisis y registro
adecuado del reverso de las obras ayudara a proteger la valiosa evidencia que
contienen los soportes —y los bastidores—; a su vez, mejorara la caracteri-

I a pintura de caballete, que recibe su nombre del armazén tripode que se



zacion del deterioro presente y, por tanto, ayudara a es-
tablecer pautas para llevar a cabo métodos de limpieza,
refuerzos y montajes adecuados.

Los soportes textiles de las pinturas de caballete tienen
dos momentos de creacién igualmente importantes: aquel
en el que fueron facturados como lienzos y en el que es-
tos mismos lienzos fueron usados como soportes de pin-
turas. Este articulo se basa en un estudio que he elaborado
como parte de la tesis de licenciatura titulada Estudio de
la técnica de factura de los soportes textiles de la pintura
de caballete en México, siglos xvir al xix (Sumano 2010).
En esta ocasion abordaré solamente la parte relativa a la
técnica de factura de los soportes textiles de las pinturas,
mientras que en publicaciones posteriores sera necesario
tratar la forma en que dichos lienzos fueron usados como
soportes, asi como ahondar en la metodologia de registro y
estudio estadistico.

El estudio esta basado en los informes de trabajo elabo-
rados por los estudiantes de la Licenciatura en Restaura-
cién que cursaron el Seminario-Taller de Restauracion de
Pintura de Caballete de la Escuela Nacional de Conserva-
cién, Restauracion y Museografia del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (STRPC-ENCRyM-INAH) entre los afios
1997 y 2009. De dichos informes se extrajo un ndimero
total de cuadros de acuerdo con los siguientes criterios
de inclusién de muestra: que las pinturas hubieran sido
intervenidas y registradas en el sTrpc; que tuvieran sopor-
te textil; que se tratara de pintura producida en territorio
mexicano; que pertenecieran a los siglos xvi, xvii o xix;
que no existieran dudas respecto del siglo en el que fue-
ron pintadas; que las intervenciones anteriores al momen-
to del informe no hubieran modificado irreversiblemente
los datos del soporte; que el informe donde se encontra-
ron registrados los datos sea confiable y esté respaldado
por pruebas cientificas (observaciéon bajo microscopio,
pruebas a la gota, andlisis materiales e instrumentales, et-
cétera).

Para sistematizar la informacion, se realizé una base
de datos electrénica y se cuantifico la incidencia de las
caracteristicas de los soportes textiles segtin variables es-
tablecidas en una ficha de andlisis textil basada en los
trabajos de Irmgard Johnson, que abordan al textil desde
su materia prima hasta el hilado, y desde la conformacién
del tejido hasta su posible uso y contexto socioeconémico
(Johnson 1977: anexo). Las variables relativas a la técnica
de factura de los lienzos se abordaron desde la materia
prima hasta la conformacion del hilado y del tejido.

Con las variables establecidas, se realizo estadistica
cuantitativa y descriptiva (porcentajes, media, mediana,
rangos, desviacién estandar, y correlaciones) con la ayu-
da del programa Excel® y OriginPro 8 SRO®. De los 352
informes revisados originalmente, 152 se excluyeron por
no cumplir con los criterios de inclusién de muestra, y los
200 cuadros restantes constituyeron el tamafo de muestra
o “N”. En total, se examinaron 27 registros del siglo xvi,
136 del xvin y 37 del xix. Los resultados de este andlisis

estadistico ayudaron a orientar la investigacion historica,
que se sirvio de fuentes vivas, materiales, bibliograficas y
documentales.

Antecedentes historicos de la actividad textil
en México

El desarrollo de la actividad textil en México durante los
siglos en cuestion se puede explicar a partir de la rica he-
rencia prehispénica y de la forma en que se incorporaron
las nuevas tecnologias provenientes del Viejo Mundo. Esta
bien documentada una gran cantidad de técnicas prehis-
pénicas aplicadas a textiles novohispanos, como casullas
y panos de altar, lo cual demuestra que la comunidad
indigena siguié involucrada en la produccién textil co-
lonial, desde el cultivo de la fibra, hasta la conformacion
del hilo, el tejido y el tefido.

A principios de la vida colonial, la implantacién de
especies nuevas en territorio americano dio como fruto
excelentes cosechas de vid, seda, algodén, lino, cafiamo,
olivo y otros cultivos; sin embargo, esto duraria poco, ya
que para proteger el mercado peninsular, en 1596 el vi-
rrey conde de Monterrey recibiria la orden de prohibir la
resiembra de estos productos en las colonias.

En 1524 se reglamentaron varios oficios a través
de ordenanzas, entre ellos el de los obrajeros, quienes
trabajaban principalmente con lana y algodén. En 1545
Carlos V pidi6 a los gobernadores de Indias que fomen-
taran entre los criollos las manufacturas textiles de seda,
algodén, lino y canamo, por lo que fue necesario reha-
cer las ordenanzas e incluir en ellas otros oficios que se
ocupaban de diferentes fibras textiles. Fue asi como el 4
de agosto de 1550 se dictaron las Ordenanzas de cor-
doneros y xaquimas.! Estas regularfan la produccién de
estopas, sogas y jaquimas de cafiamo, henequén, algodén
y lana, con determinacion precisa de su grosor, el nime-
ro de cabos que debian tener las jarcias y cémo debian
hacerse. Posteriores ordenanzas, expedidas por el virrey
Luis de Velasco en 1592, estuvieron dirigidas a “paieros,
como obrajeros y otro cualesquiera que hiciere sayales”,?
y fue sélo hasta 1721 cuando se dictaron las Otras orde-
nanzas de sayaleros, especificas para ellos, puesto que en
un inicio este oficio estaba considerado como parte de los
obrajeros? (Barrio Lorenzot 1932:62). Los intentos tardios

1 Jaquima: cabezada de cordel que hace las veces de cabestro (Casares
1994:488).

2 Hoy en dfa, la palabra sayal define a una tela muy basta de lana (Casa-
res 1994:758), sin embargo, es necesario aclarar que en las ordenanzas
no hay palabra alguna sobre el material constitutivo de los sayales.

3 Los obrajes surgieron como productores de telas de lana, por lo que
no son directamente relevantes para esta investigacion, salvo en la me-
dida en que acogieron su sistema corporativo a otros sectores de la pro-
duccién textil. El “obraje de panos” en la Nueva Espafia se referia a la
produccién textil en todos sus pasos, desde el lavado y cardado, hasta
el tejido y tefido, todos bajo un mismo techo. Confréntese con Mifio
Grijalva (1993) y Viqueira y Urbiola (1990).
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por regular la profesién pueden indicar la repentina necesi-
dad de normalizar un mercado que no se habia pautado ca-
balmente, por carecer hasta entonces de relevancia para
la economia novohispana o por guarecerse parcialmente
en el tréfico de manufacturas extranjeras dentro del terri-
torio mexicano.

Hacia finales del siglo xvii, una parte de la poblacién
vivia de la produccion subyacente o domiciliaria, ajena
a la organizacién gremial; tal es el caso de los estable-
cimientos privados dedicados al hilado y la costura de
prendas femeninas. Estos, a pesar de la oposicién del gre-
mio, habian fructificado en la Ciudad de México debido
a que su necesidad y costo en materiales era menor a la
de otros oficios (Gonzalez Angulo 1983:235). En sectores
rurales habia talleres o trapiches orientados al autoconsu-
mo, paralelamente y en coexistencia con los obrajes. Por
esto, es posible suponer que parte importante de los lien-
zos usados en las pinturas de caballete novohispanas fue
producida en territorio americano, desde el cultivo de las
fibras, hasta su hilado y tejido. Su factura se habria hecho
en un contexto rural, de acuerdo con la accesibilidad a
cultivos cercanos, en talleres y trapiches operados por in-
digenas o castas. Esto se puede corroborar en las diferen-
cias de calidad de los soportes de las pinturas, condicién
que permaneceria durante todo el siglo xix.

Las adversas condiciones sociopoliticas que vivi6 el
pais tras su independencia sumergirian a la industria tex-
til mexicana en un terrible aprieto. El Banco de Avio qui-
so fomentar la industria nacional comprando maquinaria
nueva y motorizada, proveyendo a los productores con
mejores variedades de gusano de seda, lino y cafamo,
asi como tratando de impulsar la inversién extranjera. No
obstante, las constantes guerras y la falta de capital mer-
marian significativamente la produccion textil. Los princi-
pales consumidores de textiles europeos eran los estratos
alto y medio alto de la Ciudad de México, mientras que el
resto de los habitantes siguié usando los productos de los
fabricantes locales, y las poblaciones indigenas, portando
sus trajes tradicionales.

Hacia la segunda mitad del siglo xix, algunos estableci-
mientos actualizaron la maquinaria que habian adquirido
a principios de ése, e incorporaron todos los procesos de
produccion de la fabrica, aunque tardarian muchos anos
en modernizarse por completo, y en la mayoria de los
casos convivieron procesos manuales e industriales bajo
un mismo techo.

Los materiales constitutivos
de los lienzos

La estructura del soporte determina en forma esencial la
superficie de la pintura: cambia su brillo, color y textura.
La fibra constitutiva de un textil origina muchas de sus
caracteristicas finales, pues las caracteristicas microscopi-
cas de las fibras se reflejan en el resultado macroscépico
del lienzo. Un soporte de algodén, por ejemplo, por las
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convolusiones* que presenta la fibra en su corte longitu-
dinal, resulta dificil de tensar sobre un bastidor pues se
deforma y contrae al contacto con el agua. Por el contra-
rio, el lino es una fibra resistente que soporta las tensiones
del montaje, mantiene sus dimensiones originales y no se
deforma con facilidad. Formal o instintivamente, los pin-
tores saben que la calidad y caracteristicas de los lienzos
influirdn tarde o temprano en el estado de conservacion
de la pintura, por lo que la eleccién de un soporte textil
adecuado resulta un asunto crucial durante el proceso de
creacion.

Noventa por ciento de los informes que formaron par-
te de la base de datos analizada registra los materiales
constitutivos de los lienzos,® lo que nos mostr6 que du-
rante el siglo xvii todos los lienzos usados en estas pinturas
estaban hechos de lino, tanto a la trama como a la urdim-
bre. De los siguientes cien afios, solamente dos cuadros
presentan variacion: uno con soporte de yute, y otro de
lino y yute: Virgen de Guadalupe, procedente de San Mi-
guel Acambay, Hidalgo, y San Andrés, Dolorosa y San
Jorge, de Jonacatepec, Morelos.

Por lo ya mencionado, desde la prohibicion de 1596,
de la resiembra de varios productos agricolas, los lienzos
de lino debian provenir de Espaia o de paises industriali-
zados. Sin embargo, para finales del siglo xvi en Espana la
poblacioén se habia duplicado y la demanda de este mate-
rial habfa aumentado notablemente. Esto se vio acentua-
do a causa de la abierta pugna entre Espafia e Inglaterra
por el dominio del océano Atlantico, lo que incrementaba
mayormente la demanda de lienzos, jarcias y cordajes de
lino y cahamo. Por ello, se volvié a considerar las tierras
americanas como una gran promesa: en ellas se cultiva-
ria la materia prima, para luego procesarla en la Penin-
sula, y el producto terminado se venderia de nuevo en
América. A decir de Ramén Serrera, la incapacidad de
la produccién espafola para atender su propia deman-
da, y la politica proteccionista y colonial vigente en la
Peninsula, fueron las razones principales por las cuales
se intento reiniciar el cultivo de lino en la Nueva Espafa
hacia finales del siglo xvii, a pesar de que los estudios ya
habian demostrado la inutilidad del proyecto desde antes
de su implantacion (Serrera 1974:91-93).

La produccién de lino en la Nueva Espana no resulta-
ria suficiente para satisfacer la demanda. Su fabricacién
y traslado resultaban tres veces mas caros que impor-
tar lienzos de Holanda o Suecia, por lo que el proyecto
fue abandonado al poco tiempo. Sin embargo, es muy
probable que las cosechas de lino implantadas a finales
del xvii continuaran existiendo en reducidas localidades
mexicanas, y que hayan sido éstas las que abastecieron
parcialmente el mercado interno durante el siglo xix.

4 Giros o torsiones en la seccién longitudinal de la fibra de algodén,
caracteristica que le confiere elasticidad y absorbencia.

5 En todos los casos, la caracterizacién se hizo a partir de la observacién
de cortes longitudinales bajo el microscopio 6ptico.



Dado el aumento de demanda de materia prima du-
rante el siglo xix, y la escasez producida en México por
los factores sociopoliticos antes mencionados, la produc-
cién de pintura tuvo que adaptarse a los lienzos dispo-
nibles, pero mantuvo la preferencia por aquellos hechos
de lino en 69.44% de los casos analizados. El resto fue
hecho a partir de otras fibras: 16.67% de algodén, 2.78%
de cahamo y 11.12% de lino en combinacién con cafa-
mo, yute y/o algodén (Figuras 1y 2).
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FIGURA 1. Identificacion de fibra textil utilizada en la trama y urdimbre
del tejido de los lienzos del siglo xvii.

B | ino
I:l Lino ¥ yute
B 1.ino v ;ﬂgi don 2.78%
Cinamo 5.56%
[ Algodon 2.78%
[ Cinamo y lino
16.67%
|
[- T4
69.44% 276%
N=37

FIGURA 2. Identificacion de fibra textil utilizada en la urdimbre
del tejido de los lienzos del siglo xix.

Las costuras de union

Un lienzo puede ser tan largo como se desee, pero su
anchura estd limitada por las dimensiones del telar, por
lo que en ocasiones fue necesario usar mas de un lienzo
para conformar soportes extensos. Para unir los lienzos
se usaron hilos de diferentes fibras: en el siglo xvi se
presentan fibras de agave (12.5% de nuestra muestra) y de
seda (12.5%); en el resto de los casos no hay registros. Para

cuadros del siglo xvii encontramos que 6.5% son de fibras
de yute, 1.61% de algodén con seda, 3.23% de agave y
4.84% de lino. El resto de los informes no lo especifica.

En Otras ordenanzas de sayaleros (1721) se documenta
la existencia de una produccién textil indigena que, como
ya hemos visto, se manejaba en forma independiente de
los obrajes y los gremios, y ésta se puede corroborar en
las pinturas por la presencia de hilos de costura o unién
hechos con fibras de plantas cultivadas desde el México
precolombino como el agave y el algodén. De confor-
midad con lo pedido por el sefior procurador mayor, se
dice que

Quedaban libres y exceptuados de estas ordenanzas los
indios para no embarazarles el que libremente puedan
hacer sus tejidos como lo han hecho hasta aqui los de
Texcoco, u otros paises, sin cuentas, ni reglas, por la co-
modidad de los precios a que los venden y no impedirles
su modo de buscar mantenimiento, y paga de los reales
tributos (Barrio Lorenzot 1932:74).

La industria sericicola se implant6 en la Nueva Espa-
fia temprana y exitosamente, pero su cultivo también fue
prohibido en 1596. Esto provocé que muchos de los cul-
tivadores de seda se inclinaran por el algodén o inclu-
so mezclaran ambas fibras, como se puede constatar en
1.61% de las costuras de unién de los lienzos del siglo
xvii analizados, donde en un mismo hilo se mezcla seda
y algodon.

El material constitutivo de costuras de unién de los
cuadros restaurados que corresponden al siglo xix no
pudo caracterizarse debido a que 83.78% de los lienzos
de las pinturas decimondnicas analizadas constan de un
solo miembro, y el resto carece de registro.

Hilado

El hilado de fibras textiles puede hacerse tanto manual
como mecanicamente. Puesto que se requiere gran ha-
bilidad para obtener hilos elaborados a mano que sean
relativamente regulares, un hilado manual se caracteriza
por dar como resultado hilos con un didmetro variable,
que suelen provocar nudos y torsiones diferenciales. Un
hilado auxiliado por medios mecdnicos resulta en un hilo
con torsién y diametro regular, que genera tejidos mas
homogéneos y con mucho menos nudos.

En cuadros de los siglos estudiados es posible obser-
var que hay tanto hilados manuales como mecanicos. De
nuestra muestra, 51.85% de los lienzos del siglo xvi re-
gistran hilado manual, mientras que 44.12% del xvii pre-
sentan esta misma técnica de elaboracién. Sélo 7.41% y
5.15% de los lienzos estudiados, de los siglos xvi y xvi,
respectivamente, presentan un hilado mecanico (Figuras
3y4).

De los lienzos de las pinturas de caballete del siglo xix,
29.73% fueron hilados manualmente y 27.03% mecani-
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FIGURA 3. Frontal de Altar, siglo xvii, Capilla de Santa Lucia, Jona-
catepec, Morelos. (Tomado de Alcantara 2008; cortesia: Archivo del
STRPC-ENCRyM).

FIGURA 4. Detalle del soporte de la obra Frontal de Altar, siglo xvii, con
hilado manual y densidad de tejido baja. (Tomado de Alcantara 2008;
cortesia: Archivo del sTRPC-ENCRyM).

camente, lo que significa que el hilado manual disminuye
s6lo 10% respecto del siglo anterior. Es necesario desta-
car que 82% de los lienzos examinados del siglo xix que
presentan hilado manual estaban hechos de lino, y sélo
18%, de algoddn. Lo anterior se explica, pues las novedo-
sas maquinas decimonoénicas que llegaron a México esta-
ban disehadas para trabajar algodén y lana, por lo que el
lino debi6 seguirse hilando manualmente. En contraste,
es posible inferir que aquellos lienzos de lino con hilado
mecanico pudieron provenir de paises industrializados
y exportadores, como Holanda e Inglaterra, donde si se
contaba con la tecnologia para procesar esta fibra.

Densidad de tejido
La densidad de tejido se refiere a la cantidad de hilos por

centimetro cuadrado que hay en una tela. Esta carac-
teristica determina su caida, peso, capilaridad y capacidad
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absorbente; también nos habla de la forma de factura de
la tela, pues, generalmente, a mayor densidad de hilos,
mayor es el grado de industrializacion.

La densidad se reporta en hilos/cm?, pero, para hacer
una estadistica descriptiva con/sobre esta variable, se
hizo una suma de los hilos en los sentidos de la trama y la
urdimbre, con el fin de utilizarla como valor de densidad
de tejido absoluta, representada en las figuras 3 y 4. Se
observé que la media® de densidad de tejido no varia sig-
nificativamente del siglo xvi al xvii, y equivalea 11 X 12
0 12 X 13 hilos/cm?. En contraste, en el siglo siguiente la
media aumenta hasta 16 X 17 0 15 X 18 hilos/cm?. Para
cuadros del siglo xvi, el rango se mantiene entre los 14 y
los 38 hilos; en el xviil éste aumenta de 11 a 58 y en el xix
se reduce de 13 a 53 hilos. Esto sugiere que los lienzos
usados durante los siglos xviry xvin fueron muy similares,
marcando una continuidad en la tradicién colonial.

En las Ordenanzas de sayales y sayaleros de 1592 po-
demos encontrar una referencia precisa a la densidad de
tejido de las telas, cuando se pide que se hagan de una
baza y cuarta de ancho, con veinte guifiuelos de a veinte
y cuatro hilos cada guifiuelo,” so pena de diez pesos |...]
y perdidos los sayales por la primera vez, y por la segun-
da perdidos los sayales, y la pena doble, y privacién de
oficio por tres afios (Barrio Lorenzot 1932:62).

Las Otras ordenanzas de sayaleros, de 1721, son in-
creiblemente puntuales sobre el nimero de hilos y varas
que debia medir cada pieza, dependiendo de su uso. En
ellas, se hace una clara distincién entre los tipos de tex-
tiles: jerga, sayal, petatillo, frezada y sayalillo, y mas ain
entre el tipo de textil que se ha de usar para cada santo
patrono y para cada orden religiosa en la Nueva Espafa,
con especificacién de color, dimensiones y densidad de
tejido. Sin embargo, nada se dice sobre las telas que se
habrian de usar como soportes de pinturas.

Por otro lado, en nuestro andlisis la desviacion es-
tandar® de la densidad de tejido aumenta conforme se
acerca al siglo xix, lo que significa que el contraste en la
densidad de tejido es mucho mayor que en las centurias
anteriores. Este dato nos permite corroborar la existencia
de dos tipos de lienzos utilizados en el siglo xix: aquellos

6 En estadistica descriptiva, la media corresponde a la suma de todos los
datos dividida por el niimero total de ellos. Es lo que se conoce como
“promedio”.

7 Se ha intentado ubicar infructuosamente, en diferentes tipos de diccio-
narios, las acepciones de las palabras baza y guifiuelo en relacién con
el tema que aqui se trata. Segun la explicacion de la autora de El encaje
de Hinojosa. Historia y técnica, el primer término probablemente sea
braza (unidad de medida usada para las telas del doble de la vara; ésta,
de 80 cm) y no baza; el segundo significa en leonés, madeja (Marifa
Regueiro, comunicacién electrénica, 18 de marzo de 2011).

8 Desviacién estdndar es un estadigrafo que representa la variabilidad
existente en un conjunto de datos, ya que por ejemplo dos grupos de
cifras pueden presentar la misma media aritmética, pero poseer distinta
variabilidad, por eso nos permite entender el grado de variabilidad o
dispersion de los datos.



producidos en contextos domésticos, con densidades de
tejido bajas y aquellos importados de paises industriali-
zados, que cuentan con densidades de tejido medias y
altas. Esta misma tendencia se mantiene al cotejar las
densidades de tejido presentes sélo en los lienzos hechos
de lino (Figuras 9 y 10).

Xvii 23.92

FIGURA 5. Tabla sumaria de estadistica descriptiva de la variable den-
sidad de tejido absoluta, siglos xvii, xvi y xix. Nota: en estadistica des-
criptiva se denomina rango estadistico (R) al intervalo de menor tamano
que contiene a los datos. Permite obtener una idea de la dispersion de
los mismos. La mediana es aquel valor que ocupa el lugar central, de
modo que la mitad de los casos queda por debajo de ese valor y la otra
mitad por encima.

Minimo  Maximo

FIGURA 6. Tabla sumaria de estadistica descriptiva de la variable densi-
dad de tejido de los lienzos de lino del siglo xix.

Es posible observar, asimismo, que aquellos lienzos
con densidades de tejido altas fueron utilizados por pin-
tores de la élite, que por lo general retrataban y estaban li-
gados a la burguesia de aquella época, mientras que sélo
un cuadro con baja densidad de tejido (San Roque, pro-
veniente del Museo Regional de Tlaxcala) iba firmado por
su autor: Juan José Yllanes. Las figuras 7, 8, 9 y 10 ilustran
ejemplos de lienzos de distintos tipos de factura: La Co-
ronacién de la Virgen, con un soporte de densidad baja,
y otro de factura industrializada, seguramente importado,
que retrata a un personaje notable del siglo xix: el general
Trinidad Garcia de la Cadena.

S6lo 2.78%, 6.17% y 2.13% de los cuadros analizados
de los siglos xvi, xvii y xix, respectivamente, carecen del
registro de la densidad de tejido.

Ligamento textil

Durante los siglos xvir y xvii el ligamento textil del que
estuvieron hechos todos los soportes fue el tafetan, donde
cada hilo de urdimbre se entrelaza con cada uno de los
hilos de trama. En los cuadros analizados del siglo xix
el ligamento simple permanece, con la salvedad de dos
cuadros con ligamento en sarga (donde los hilos de ur-
dimbre y trama hacen bastas por encima de dos o mas
hilos de la direccién opuesta, marcando una progresién
regular). Esta preponderancia se explica por ser el tafetdn
el ligamento textil mas sencillo y accesible, por proveer al

cuadro con una regularidad visual y soportar de manera
uniforme las tensiones provocadas por la unién del lien-
zo al bastidor. La introduccion del ligamento en sarga en
algunos lienzos evidencia el acceso a textiles de factura
industrializada, puesto que, por su estructura, la sarga re-
sulta un ligamento dificil de elaborar en telares manuales
y de pedales.

FIGURA 7. Muestra de un lienzo del siglo xix con baja densidad de tejido
y de proveniencia doméstica. La Coronacion de la Virgen, coleccién de
la Basilica de San Clemente, Tenancingo, Estado de México (tomado
de Botello Brigas 2003; cortesia: Archivo del STRPC-ENCRyM).

FIGURA 8. Detalle de los nudos en el tejido del cuadro La Coronacién
de la Virgen, siglo xix. (Tomado de Botello Brigas 2003; cortesia: Archivo
del STRPC-ENCRyM).
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FIGURA 9. Muestra un lienzo del siglo xix con alta densidad de tejido
y seguramente proveniente de algin pais industrializado. Retrato del
general Trinidad Garcia de la Cadena, coleccién del Museo Regional
de Guadalupe, Zacatecas. (Tomado de Meneses Lozano 2004; cortesia:
Archivo del sTRPC-ENCRyM).

Hilos mds gruesos en un sentido

En el tisaje existen dos disposiciones de la urdimbre: ver-
tical y horizontal. Primero se tira la urdimbre logrando
hilos intercalados que estdn sujetos en los extremos y
nunca cambian de posicién. Luego se va “rellenando” el
tejido con hilos de trama, que se hacen pasar de un lado
a otro de las urdimbres y se aprietan con un peine. De los
lienzos de cuadros del siglo xviry xvii, 15% reportan tener
hilos del tejido mas gruesos en un sentido que en otro;
aunque son pocos los restauradores que reconocen la ur-
dimbre como la de los hilos mas delgados. Por légica, los
hilos gruesos constituyen la trama, pues “rellenan” con
mas facilidad el tejido, acelerando la factura y aumen-
tando asi las ganancias. Esta caracteristica se reduce en el
siglo xix a 2.7% del total de los lienzos restaurados, lo que
es también evidencia de una creciente industrializacion
en los procesos de factura de los lienzos. Esta particulari-
dad incide también en la conservacién de la obra, pues a
menudo las urdimbres se rompen primero que la trama,
provocando un efecto de deterioro caracteristico, similar
al que sucede con algunos tapices (Figura 11).

Dimensiones maximas

La presencia de orillos (bordes) en varios soportes permi-
ti6 a los restauradores que trabajaron estas obras observar
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FIGURA 10. Detalle del reverso del Retrato del General Trinidad Garcia
de la Cadena, siglo xix, que muestra la densidad de tejido alta. (Tomado
de Meneses Lozano 2004; cortesia: Archivo del sTRPC-ENCRyM).

los Iimites maximos de las telas. De acuerdo con el banco
de datos, de los lienzos correspondientes a los siglos xvii
y xvii su anchura no superd los 113 cm; las Unicas ex-
cepciones que se encontraron fueron dos cuadros: uno de
Juan Correa, San Francisco Xavier bautizando, procedente
de la misién de Santa Maria de Cuevas, Chihuahua, que
esta constituido de tres lienzos de 145 cm de ancho, uni-
dos con hilo de agave, y uno anénimo, del seminario Ar-
quidiocesano de Chihuahua, Virgen con nifio, que consta
de cuatro lienzos, uno de ellos de 147 X 160 cm. Del
siglo xix, 84% de las pinturas constan de un solo lienzo y
no se documenta la presencia de orillos, ya sea porque no
los hubo o porque no fueron registrados en los informes.

Conclusiones

Los datos obtenidos del analisis de los soportes textiles
de la pintura de caballete constituyen una fuente de in-
formacion para la restauracién, la historia del arte, la
historia social y otras disciplinas afines, ya que en los
textiles es posible apreciar un testimonio de la sociedad

FIGURA 11. Detalle de la rotura de los hilos de la urdimbre. La muerte
de Santa Ménica, siglo xvii. (Tomado de Garay Fernandez de Villegas
2007; cortesia: Archivo del sTRPC-ENCRyM).



que los cred, de sus recursos, personalidad y tecnologia
disponible.

El lino fue la fibra textil mds usada para conformar
los soportes textiles de las pinturas de caballete de los
siglos xvii al xix en México. Es destacable que el acceso
al lino fue, tanto en Espafia como en México, muy limita-
do, lo que propicié una circunstancia particular entre los
pintores y productores mexicanos, que hicieron grandes
esfuerzos por obtener tafetanes de esta fibra durante cien-
tos de anos.

Los soportes de la muestra estudiada que corresponden
al siglo xvii son principalmente tafetanes de lino con den-
sidades de tejido de 11 x 12 hilos/cm?, con lienzos de
anchos no mayores a los 113 cm. Los del siglo xvii son
también tafetanes de lino con densidad de tejido de 12 x
13 hilos/cm?. Pueden estar compuestos por varios lienzos
y/o partes de ellos. Los soportes de los siglos xvii y xvii
comparten caracteristicas, como tener un ancho de lien-
zo similar; nudos en el tejido en un porcentaje menor de
las telas, e hilos més gruesos en el sentido de la trama
que el de la urdimbre. Tanto en el siglo xvi como en el
xviil, se utilizaron fibras locales en los hilos de union de
los lienzos, evidencia de la participacion de los conoci-
mientos y tecnologia indigenas en una actividad introdu-
cida por los espafoles.

En su mayoria, los soportes textiles del siglo xix que
se analizaron resultaron también tafetanes de lino, pero
en este siglo se incorporan nuevos ligamentos textiles y
nuevas fibras como el yute o el algodén. El dambito tec-
nolégico del que fueron obtenidos estos lienzos se puede
dividir en dos grandes campos: el contexto doméstico y
las importaciones de paises industrializados. Los primeros
lienzos muestran hilado manual, nudos y baja densidad
de tejido, mientras que los segundos presentan una alta
densidad de tejido (la media, de 17 x 18 hilos/cm?), hilos
regulares, tejidos cerrados, delgados y homogéneos.

Una gran cantidad de correlaciones pueden hacerse
aln con los datos de este estudio, y este modelo podria
aplicarse a otros bienes culturales y otros periodos de la
historia, por ejemplo, al estudio de las pinturas sobre tabla
del siglo xvi, para entender como se transformo la prefe-
rencia por los soportes textiles, o en las obras del siglo xx,
donde se puede hacer una evaluacion de la continuidad
en la materialidad de las pinturas respecto de los siglos
anteriores. Asimismo, es necesario profundizar en la his-
toria particular de las importaciones de los lienzos de lino
en México, asi como en la implantacién de los cultivos de
esta y otras fibras textiles, como el yute y la seda.

Con la metodologia presentada en esta investigacion
se ha logrado demostrar que los registros en los infor-
mes de trabajo realizados por los restauradores son una
fuente de informacién til que, organizada e interpreta-
da debidamente, arroja resultados relevantes tanto de las
obras como de los aspectos de la produccién y el consumo
de materiales. Se ha hecho también evidente el particular
y privilegiado ejercicio de investigacion que realizan los

restauradores en su campo, generando conocimiento (til
tanto para la profesion como para otras disciplinas afines.
Con esta investigacion también se ha logrado confirmar o
rectificar informacién importante sobre los soportes texti-
les de la pintura de caballete en México.
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Resumen

Esta investigacion estudia la técnica de factura de los so-
portes textiles de la pintura de caballete en México de
los siglos xvi al xix. En ella se usan como fuente primaria
200 informes de trabajo sobre pinturas que habian sido
restauradas por el Seminario-Taller de Restauracion de
Pintura de Caballete de la Escuela Nacional de Conser-
vacion, Restauracion y Museografia entre 1997 y 2009.
Los registros sobre técnica de factura de los soportes se
organizaron con base en una ficha de andlisis textil in-
tegrada a una base de datos, para después interpretarlos
utilizando estadistica descriptiva. Los resultados del ana-
lisis estadistico orientaron la investigacion histérica, que
se sirvio de fuentes vivas, materiales, bibliogréficas y do-
cumentales.

De esta investigacion se desprendieron datos relevan-
tes sobre los soportes textiles en pintura de caballete. El
uso de los informes de restauracién como fuente de in-
formacién demuestra la relevancia de esta disciplina y
la importancia de practicar un adecuado registro de las
intervenciones.
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Abstract

This research focuses on the study of canvas used as sup-
port on Mexican paintings during the 17th to 19th centu-
ries. The study was carried out using as primary source of
information two-hundred reports of restoration work pro-
duced between 1997 and 2009 in the Painting Restoration
Workshop at the National School of Conservation, Resto-
ration and Museology of Mexico (STRPC, ENCRyM-INAH). The
records were organized into a database according to a
textile analysis sheet, and then interpreted using descrip-
tive statistics. The statistical results oriented the historical
research, which employed material, documentary and
current living sources.

This research revealed relevant data regarding the origin,
production, materials, and technology of canvas supports,
helping towards their characterization and identifica-
tion. The use of restoration reports as a primary source of
information demonstrates the relevance of the discipline
and the importance of an adequate record when preserv-
ing cultural heritage.
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Canvas painting, Manufacture, Textile support.
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