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Resumen: El presente articulo aborda la forma en que ciertos lienzos textiles fueron usados como soportes
de pintura de caballete en México durante los siglos XVII al XIX. Se llevé a cabo un estudio usando como
fuente primaria doscientos informes de trabajo de pinturas que habian sido restauradas por el Seminario
Taller de Restauracién de Pintura de Caballete de la Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién y Mu-
seografia en México (STRPC-ENCRyM-INAH). Los registros de técnica de factura de los soportes se organiza-
ron de acuerdo a una ficha de andlisis textil y se vertieron en una base de datos, para después interpretarlos
utilizando estadistica descriptiva. Los resultados del analisis estadistico orientaron la investigacion histérica,
que se sirvié de fuentes vivas, materiales, bibliograficas y documentales. De esta investigacién se desprendie-
ron datos relevantes sobre la forma en que los lienzos fueron usados como soportes de pintura de caballete
lo que puede contribuir a su estudio y a una mejor conservacién de las pinturas.
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Os suportes téxteis na pintura de cavalete no México, nos séculos XVII-XIX.
Contribuicdes histéricas dos seus restauros.

O presente artigo aborda a forma como certos tecidos foram usados como suporte na pintura de cavalete, no
México, durante os séculos XVII a XIX. Como fonte primaria, utilizaram-se duzentos relatérios de pinturas que
haviam sido restauradas pelo Seminario Oficina de Restauro de Pintura de Cavalete da Escola Nacional de
Conservacgao, Restauro e Museologia, do México (STRPC-ENCRyM-INAH). Os registos da técnica de manufac-
tura dos suportes foram compilados de acordo com uma ficha de analise dos téxteis, e foram reunidos numa
base de dados, para depois serem interpretados através de estatistica descritiva. Os resultados da andlise
estatistica orientaram a investigacao histérica, que se baseou em fontes vivas, materiais, fontes bibliograficas
e documentais. Desta investigacao resultaram relevantes dados sobre a forma como os tecidos foram utiliza-
dos como suporte na pintura de cavalete, podendo contribuir para o seu estudo e para uma melhor conser-
vacgao das pinturas.

Palabras- chave: Suporte textil; Cavalete; México.

Canvas supports on Mexican paintings, 17% - 19% century. Historical contributions after restoration

Abstract: This article examines the way in which certain canvases were used as supports for Mexican paint-
ings from the 17th to the 19th century. This work used as a primary source of information two hundred regis-
ters of paintings that have been restored in the Workshop-Seminar for Canvas Painting Restoration from the
National School of Restoration, Conservation and Museography from the National Institute of Anthropology
and History (STRPC-ENCRyM-INAH). These registers were based on a set of criteria for textile analysis and the
results were held in a data bank. Descriptive statistics were used to interpret the data. The results of the sta-
tistical analysis guided the historical research, which used personal, material, bibliographical and documen-
tary sources of information. This research revealed relevant data concerning the origin, the material composi-
tion and facture of the canvas and could contribute significantly to their study and preservation of the paint-
ings.

Key words: Canvas supports; Paintings; Mexico.
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Introduccion

La pintura de caballete ha sido una de las expresiones artisticas mas socorridas en México desde la
conquista espaiola, modificandose a través del tiempo tanto estética, como iconogréfica y mate-
rialmente. Sin embargo, aun hasta hace poco, se ha estudiado la imagen en menoscabo de la ma-
terialidad del objeto, provocando un desequilibrio en el conocimiento que tenemos sobre las pin-
turas. Por tal razén, se decidié enfocar esta investigacion en la técnica de factura de los soportes
textiles de la pintura de caballete mexicanas de los siglos Xvil al XIX, para asi ayudar a entender e
interpretar la evidencia material que contienen.

En el ambito de la conservacion, a la base o sustento sobre el que se realiza una pintura se le llama
soporte, siendo el textil la forma mas frecuente de sustentar la pintura de caballete mexicana. Si
bien los soportes textiles suelen presentar estructuras particulares que los caracterizan segun las
distintas épocas y escuelas artisticas, existen pocos estudios detallados a este respecto, entre ellos
los de Rolf, Koller y Bruquetas (Rolf 1984; Koller 1984; Bruquetas 2007), que se enfocan en la Edad
Media, la pintura contemporanea y los Siglos de Oro espafol, respectivamente.

El uso y abuso del método de rentelaje o reentelado en la restauracién, ha despertado el debate
sobre la conservaciéon de las caracteristicas originales de los soportes textiles. Tal interés se ve re-
flejado desde 1974 en diversos congresos internacionales; el primero de ellos, el International Sym-
posium of Comparative Lining Techniques, propuso una moratoria en este proceso hasta que no se
determinaran sus efectos sobre las obras y la efectividad de los nuevos materiales utilizados. El afio
siguiente, durante el congreso del ICOM, se decide suspender los rentelajes durante un minimo de
tres aflos y se designa un comité encargado de evaluar el proceso, llamado Strechers and Relining
(Perez 2003: 94). En 1995, se lleva a cabo en el United Kingdom Institute of Conservation la conferen-
Cia Lining and Backing: the Support of Paintings, Paper and Textiles, donde se compara y evalla el proceso en
soportes textiles y de papel. Diez afios mas tarde, se lleva a cabo el congreso Interim Meeting: Internatio-
nal Conference on Painting Conservation. Canvases: Behavior, Deterioration & Treatment, donde se
discute el tema de los soportes textiles, centrandose principalmente en los procesos de restaura-
cion que los afectan. Alli, Konrad Laudenbacher menciona la importancia de indagar en los sopor-
tes textiles como parte de la evidencia material que nos deja la pintura, sefalando la necesidad de
hacer estudios exhaustivos a este respecto (Laudenbacher 2005:111-118).

El estado del soporte es fundamental para la conservacién de las pinturas y, muchas veces, las alte-
raciones que aparecen en la superficie son efectos provenientes de problemas en él. Los procesos
de restauracién inciden directamente no sélo sobre la imagen, sino también sobre la materialidad
del objeto pudiendo modificar sus caracteristicas de manera irreversible. Al entender la importan-
cia de la evidencia contenida en los soportes textiles de las pinturas de caballete, se comprenden
los alcances de una desacertada intervencion de restauracion que pudiera modificar las caracteris-
ticas originales de la obra. Un andlisis y registro adecuado del reverso de las obras ayudara a prote-
ger la valiosa evidencia que contienen los soportes, y a su vez, mejorara la caracterizacion del dete-
rioro presente, y, por tanto, ayudara a establecer pautas para llevar a cabo métodos de limpieza,
refuerzos y montajes adecuados.

Metodologia

El estudio esta basado en los informes de trabajo elaborados por los estudiantes de la Licenciatura
en Restauracidon que cursaron el Seminario-Taller de Restauraciéon de Pintura de Caballete de la
Escuela Nacional de Conservacion, Restauracidon y Museografia del Instituto Nacional de Antropo-
logia e Historia (STRPC-ENCRYM-INAH) entre los aflos 1997 y 2009. De dichos informes se extrajo un
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numero 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 soporte textil; que se
tratara de pintura producida en territorio mexicano; que pertenecieran a los siglos XViI, XVill o XIX;
gue no existieran dudas respecto del siglo en el que fueron pintadas; que las intervenciones ante-
riores al momento del informe no hubieran modificado irreversiblemente los datos del soporte;
que el informe en el que se encontraron registrados los datos fuera confiable y estuviera respalda-
do por pruebas cientificas (observacién bajo microscopio, pruebas a la gota, analisis materiales e
instrumentales, etcétera).

Para sistematizar la informacion, se realiz6 una base de datos electrénica y se cuantificé la inciden-
cia de las caracteristicas de los soportes textiles segun variables establecidas en una ficha de anali-
sis textil, que aborda lo relativo a la conformacién del tejido y su uso como soporte de pintura de
caballete.

En un articulo anterior, hablé sobre la técnica de factura de los lienzos utilizados como soportes de
pintura de caballete y alli se abordaron las variables relativas a la conformacién del hilo y del tejido,
como torsidn, ligamento textil, densidad de hilos y caracterizacion de la fibra, entre otras (Sumano
2011:42-50). En el presente articulo, sin embargo, se hara énfasis en ese segundo momento en que
estos mismos lienzos fueron usados como soportes de pinturas: se analizan las variables relativas a
las dimensiones del soporte, formatos, formas de montaje al bastidor, marcaje y huellas de reutili-
zacion.

Con las variables establecidas, se realiz6 una estadistica cuantitativa y descriptiva (porcentajes,
media, mediana, rangos, desviaciéon estandar y correlaciones), utilizando el programa Excel® y Ori-
ginPro 8 SR0°. 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 mues-
tra o “N”. En total, se examinaron 27 registros del siglo xvil, 136 del Xvily 37 del XIX. Los resultados
del analisis estadistico ayudaron a orientar la investigacion histérica que se sirvié de fuentes vivas,
materiales, bibliograficas y documentales.

Resultados

A continuacién se exponen los resultados mas relevantes de esta investigacion. Las caracteristicas
del tejido en los lienzos de los siglos XVII al XIX, se describen brevemente para contextualizar al
lector.

Caracteristicas del tejido

De acuerdo con nuestro analisis estadistico, los soportes que corresponden al siglo XVil son princi-
palmente tafetanes de lino con densidades de tejido de 11 X 12 hilos/cm? mientras que en el siglo
XVIII la densidad de tejido aumenta a 12 X 13 hilos/cm? -ver glosario-. Los orillos encontrados en
los lienzos de ambos siglos, indican un ancho de tela no mayor a los 113 cm. Los soportes de pintu-
ras pueden estar compuestos por varios lienzos y/o partes de ellos, y pueden combinarse varias
fibras en un mismo soporte de pintura. Tanto en el siglo Xvil como en el xviil, se utilizaron fibras
mexicanas endémicas y mezclas locales de fibras en las costuras de unién de los lienzos (Sumano
2010: 4-28)

En su mayoria, los soportes textiles del siglo XIX que se analizaron resultaron ser también tafetanes
de lino, pero en este siglo se incorporan nuevos ligamentos textiles y nuevas fibras como el yute o
el algodén. Los lienzos utilizados en este siglo se puede dividir en dos grandes campos: manuales e
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industriales. Los primeros muestran hilado manual, nudos y baja densidad de tejido, mientras que
los segundos presentan una alta densidad de tejido (media de 17 X 18 hilos/cm?), hilos regulares,
tejidos cerrados, delgados y homogéneos (Sumano 2011: 42-50).

El lino es la fibra mas presente en los lienzos de todos los siglos estudiados, (95% de los casos en los
siglos XVIl'y XVIIl y 60% en el siglo XIX).

Formatos

El 85% de los lienzos analizados del siglo XVII fue ejecutado en un formato rectangular, el 11% en
uno mixtilineo y sélo un cuadro —representativo del 3.7%- fue hecho en formato circular (tondo).
Hacia el siglo XVIII se mantiene la predominancia de los cuadros rectangulares, sin embargo se
introducen cuadros ochavados, ovales y compuestos que, juntos, representan un 15% del total de
las obras analizadas.

La forma mas frecuente de montar los lienzos al bastidor durante el siglo XVII fue pegarlos con cola
de origen animal. En el siglo XVIII este porcentaje disminuye a 51.32%, y en el siglo siguiente se
reduce a 42.86%. El uso de elementos metalicos como clavos -solos o auxiliados con adhesivo-,
aumenta conforme transcurren los siglos. Se pudo observar que aquéllos lienzos que carecen de
pestaiias que los sostienen al bastidor son los de formatos mixtos o rectangulares. En los formatos
mixtos este distintivo podria estar evidenciando una técnica de factura particular que buscaba
adaptar los lienzos a cualquier tipo de forma. Por un lado se lavaba y preparaba el soporte textil y, a
continuacién, se colocaba alineado sobre una superficie lisa —posiblemente todavia himedo para
que al secar se tensara un poco la tela-. Por otro lado, se encolaba el canto de frente del bastidory,
estando el adhesivo aiin mordente, se volteaba sobre el soporte extendido y algo humedo. Poste-
riormente, se dejaba secar y simplemente se cortaba el contorno sobrante del soporte con una
navaja dejando un cuadro sin pestaias y adecuado perfectamente a la forma del bastidor [Figura
11.

Figura 1. La Oracién en el huerto. Pintura en formato mixto montada en un lienzo sin pestaias. Proveniente de La Parro-
quia de San Matias en Pinos, Zacatecas (Tomado de Davila Lorenzana: 2001. Cortesia: Archivo del STRPC-ENCRyM).
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Dimensiones y extensiones del soporte

La media del alto de las pinturas analizadas del siglo XVIl es de 139.64 cm, en el siglo XVIIl aumenta
a 163.66 y en el siglo XIX se reduce a 114.16 cm. La misma tendencia se repite en el ancho y por
tanto en la superficie total de los lienzos [Figura 2].

Siglo N Media  Desviacion estandar Rango Mediana
(£)

Alto

XVl 27 139.64  43.96 69 227 145

XV 136 163.66 71.92 354 5505 167.25

XIX 37 114.16 51.98 59 238 90.5

Ancho

XVII 27 99.65 36.15 49 212 100

XV 136 117.76 68.20 25.8 633 106

XIX 37 85.24 36.79 42.5 210 70.6

Figura 2. Alto y ancho (en centimetros) de los cuadros en los siglos XVII, XVl 'y XIX.

En estadistica descriptiva, la media corresponde a la suma de todos los datos dividida por el nimero total de ellos. Es lo
que se conoce como “promedio”. Se denomina rango estadistico (R) al intervalo de menor tamafo que contiene a los
datos. Permite obtener una idea de la dispersidn 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 valory la otra mitad por encima.

Debido a que las piezas que componen los soportes pueden ser lienzos completos o solo fragmen-
tos de éstos, se ha decido llamarlos partes que componen al soporte, refiriéndose genéricamente
tanto a los fragmentos como a los lienzos enteros. En el siglo XVII, el nimero de partes que com-
ponen un soporte fue predominantemente uno; mientras que en el siglo XVIIl este nimero aumen-
ta inclusive hasta 18 partes, considerando que las dimensiones de los soportes son mayores en este
siglo. Durante el siglo XIX los soportes vuelven a estar hechos de una sola parte.

Para unir los lienzos fue necesario utilizar adhesivos y pespuntes. Durante el siglo XVII la forma mas
utilizada fue la costura simple, presente en un 50% de los casos. Le sigue la costura enrollada con
una presencia de 25% y, por ultimo, el empalme de telas presente en un 12.5% de los casos [Figura
3]. En los siglos siguientes esta tendencia se mantiene. Para unir los lienzos se usaron hilos de dife-
rentes fibras: en el siglo XVil 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 Xvill encontramos que 6.5%
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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.

Figura 3. Costura simple, izquierda. Costura enrollada (al centro). Empalme de telas (derecha). Dibujos: Autor. Nota: para
mas informacién véase el Glosario.

Para compensar el cambio de textura provocado por la costura de unién, los pintores novohispa-
nos la cubrieron por el anverso con una tira delgada de papel que homogeneizaba la superficie. La
totalidad de los cuadros del siglo XVII que cuentan con mas de una parte en su soporte, presentan
esta tira de papel que disimula la unién de las telas. Durante el siglo XVIll, 72.58% de los cuadros
cuentan con esta caracteristica, mientras que 8.06% prescinde de ella. Sabemos que en el XIX la
practica se mantiene en un 22.22% de los cuadros, sin embargo faltan registros para mas del 60%
de las obras analizadas, por lo que no ha sido posible derivar conclusiones a este respecto.

Pastas originales

La aplicacién de lo que los restauradores mexicanos llaman pastas originales, se refiere a un recurso
que utilizaron los pintores para extender la superficie pictérica mas alla de los limites del lienzo.
Para esto, el lienzo se pegaba al canto frontal del bastidor y la ampliaciéon se rellenaba con el mis-
mo material con el que se elaboraba la base de preparacién, consiguiendo asi el mismo grosor de
toda la superficie a pintar, como se muestra en la [Figura 4].

e

Base de
preparacién 1
Capa Lienzo Pastas :
pictérica originales -
1
f
1

A

Bastidor

Figura 4. Esquema de pastas originales, vista transversal (izquierda) y esquema de vista frontal (derecha). Dibujos: Autor
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Esta caracteristica estd presente en un 15%, 12.5% y 5.41% de los lienzos del siglo XVII, XVIll y XIX,
respectivamente. Cuando se recurrié al uso de pastas, éstas cubrian por lo general 3 6 4 elementos

del bastidor, lo que hace pensar que se trataba de una forma mas de compensar la escasez de lien-
Z0s.

Los agujeros pareados

En un 15% y 13% de los lienzos analizados de los siglos XVII y XVIII, respectivamente, se puede
apreciar lo que los restauradores mexicanos llaman agujeros pareados. Estos agujeros, que pueden
correr de cabezal a cabezal, de larguero a larguero o describiendo una fila inclinada, varian en nu-
mero desde las decenas hasta superar la centena. No atraviesan ni parecen estar incidiendo de
manera intencional sobre la capa pictérica o la base de preparacion, lo que indica que los lienzos
fueron agujerados en forma previa a su montaje sobre el bastidor. Por otro lado, se puede inferir
que estos agujeros son evidencia de una actividad llevada a cabo en la época colonial, puesto que
ningun lienzo del siglo XIX posee esta caracteristica.

Tras la observacién de esquemas y fotografias pertenecientes a 163 cuadros con agujeros pareados
-27 del siglo XVIl 'y 136 del siglo XVIlI-, se ha podido distinguir que dichos agujeros estan dispues-
tos con una simetria en espejo y siguen patrones de disposicién con lineas rectas y angulos de 90°,
como se muestra en la figura 5.
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Figura 5. Disposicion de los agujeros pareados en algunos cuadros que conforman la base de datos. Dibujo: Autor.
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Relacionados con estos agujeros se puede observar una serie de soluciones que el pintor usaba
para taparlos y crear una superficie lisa en el lienzo, como rellenarlos con pastas, fibras, base de
preparacién con cargas, papel y parches de tela.

Inscripciones y sellos

Se utiliza el término general de inscripciones para denominar a las palabras, los niumeros, las letras,
signos ilegibles y sellos inscritos en el reverso de las pinturas, sobre el soporte o el bastidor. Un
cuarenta y dos por ciento (42.5%) de los lienzos de todos los siglos viene acompafado de distintas
inscripciones que pueden o no ser contemporaneas a la elaboracién del cuadro. Esta investigaciéon
no ha podido abordar mas que superficialmente el tema de las inscripciones, puesto que para ha-
cer un estudio serio seria necesario cotejar el material pictérico, la caligrafia y el contenido de cada
una. La aportacién mas relevante de este trabajo se refiere a los llamados “sellos” en los reversos de
las pinturas, por lo que sélo se hara referencia a ellos.

Estas marcas estan presentes en un 7.14% y 3.75% de los lienzos del siglo XVII y XVIII, respectiva-
mente, con la posibilidad de que algunas de las inscripciones registradas por los restauradores
como numeros y letras (un 40% del total de las pinturas), se traten también de estos registros o
“sellos”. Este tipo de inscripcidn, a pesar de no tratarse literalmente de sellos, se ha llamado asi para
definir un grupo de inscripciones con caracteristicas comunes, como entrelazar letras y nimeros y
estilizar los caracteres S, My N, como se muestra en la figura 6.

Figura 6. Diversas inscripciones consideradas “sellos” encontradas en soportes de las siguientes obras (de izquierda a
derecha de arriba abajo): Desposorios de la Virgen, procedente del Seminario Arquidiocesano de Chihuahua, sellos “MP 4J”
y "MD V242"; Fray Francisco de Jests Maria, procedente del Convento de Guadalupe, Zacatecas, sello “NVEB”; E/ suefio de
San José, procedente del museo regional de Tlaxcala, sello “NBM2” al revés; y Cristo renovado, procedente de Santuario
Mapethé, Hidalgo, inscripcién “AN29”". Dibujos basados en fotografias de los informes: Autor.
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Discusion

La estructura del soporte determina en forma esencial la superficie de la pintura, cambia su brillo,
color y textura, por lo que las consideraciones de tipo practico no son suficientes para explicar, por
ejemplo, la preferencia de un lienzo sobre una tabla, o de una tela de lino sobre una tela de seda.
Los pintores saben -formal o intuitivamente- que las caracteristicas de los soportes repercutiran en
el resultado final de la obra, tanto en la imagen como en su estado de conservacion, por lo que la
eleccion de un soporte adecuado es resultado de una seria reflexion por parte del artista.

Las ordenanzas no especifican el material constitutivo del que debian estar hechos los soportes y,
mas bien, fueron los pintores los que buscaron asiduamente los lienzos de lino, a pesar de las difi-
cultades que esto implicaba. De acuerdo con la opinién de algunos pintores encuestados a este
respecto, el lino resulta ser una fibra idénea para formar soportes, pues casi no absorbe la pintura y
mantiene un grado de fidelidad al trazo del artista que dificilmente se logra en lienzos de otras
fibras. El lino es una fibra resistente que soporta las tensiones del montaje, mantiene sus dimen-
siones originales y no se deforma facilmente. Esto explicaria cémo, durante cientos de anos, los
pintores estuvieron dispuestos a buscar tafetanes de lino a pesar de todas las dificultades que esto
implicaba: la ausencia mas o menos general de esta fibra en territorio americano, los escasos culti-
vos de lino en la peninsula, los altos precios, los encargos a telares y trapiches, las telas reutilizadas
e inclusive las importaciones ilegales (Sumano 2011:42- 50).

Todo lo anterior dio lugar a un contexto muy particular que se refleja tanto en la conformacién de
los lienzos, como en el modo en que fueron utilizados como soportes de pintura de caballete. Los
resultados evidencian cémo la carestia de material obligaba a los pintores menos adinerados a
incorporar recursos para aprovechar las telas al mdximo: utilizaban pastas; dejaban pestafias muy
pequenas o inexistentes; se cosian varios fragmentos para formar lienzos de un tamafio util y se
reutilizaban textiles hechos con otro propdsito. La practica de reutilizacién de lienzos aparece refle-
jada en la documentacién. En la Nueva Espaia, las primeras ordenanzas de los pintores fueron pre-
sentadas ante el cabildo de la Ciudad de México el 30 de abril de 1557 y fueron confirmadas ese
mismo afo por el Virrey Luis de Velasco; en 1686 fueron reformadas y ratificadas por el Virrey Con-
de de Paredes Marqués de la Laguna. En estas ordenanzas se menciona la existencia de cuatro ti-
pos de pintores: los imagineros, los doradores, los fresquistas y los sargueros. Las ordenanzas de los
pintores abarcan una amplia gama de especificaciones, la mayoria destinadas a controlar la pro-
duccion y evitar el comercio informal. Especifican también el tipo de exdmenes y grados de los
participantes del gremio, las habilidades que debian demostrar y los limites entre el oficio de un
artesano y otro. En Otras ordenanzas de doradores y pintores, en 1557, se establece

“Que las imagenes que se hubieren de vender sean pintadas en lienzo nuevo cortado de
la pieza, so pena de que al que labrare en lienzo viejo pierda las sargas, y mas pague diez
pesos aplicados como dicho es” (Barrio Lorenzot 1932: 20).

Como muestra este ultimo parrafo, hacia finales del siglo XVI al cabildo le fue necesario especificar
gue no se debian usar lienzos viejos, debido a que esta practica se habia extendido entre los pinto-
res por la falta de sargas, principalmente las hechas de lino. Con fecha 1686, y bajo el titulo Nuevas
ordenanzas que siguen a las antecedentes de los pintores se especifica que:

“Ninguno pinte en lienzos viejos, ni en lienzos de China, sino sélo en lienzo crudo de
Castilla nuevo y bien aparejado, so pena de perder la pintura aplicAndola, como dicho
es, y asimismo que ninguno dore, ni estofe si no fuere con muy buenos materiales de
Castilla pena de veinte pesos como dicho es” (Barrio Lorenzot 1932: 24).
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El sistema de organizacién de trabajo en los obrajes de pafios espafoles no era el mismo que el de
la Nueva Espafia; por lo que es posible inferir que cuando, por ejemplo, Francisco de Pefafiel dice
en 1539 “que va a hacer en Puebla pafilos como en Segovia”, no se esta refiriendo a la forma de
organizacion del trabajo, sino a la calidad del producto final (Viqueira y Urbiola 1990:61). De una
forma andloga, es posible especular que cuando las ordenanzas indican que se usara “sélo lienzo
crudo de Castilla nuevo y bien aparejado”, se esta hablando de la calidad del producto final y no de
la procedencia del lienzo. Ya desde 1565 se habia dispuesto por cédula real que, para tejer los pa-
nos, se siguieran las ordenanzas existentes en Castilla, “que sean tejidos, tundidos y sefalados con-
forme estd ordenado en el obraje y todo lo demas que a su fabricacién, labor y comercio pertene-
ce” (Barrio Lorenzot 1932: 20). Es importante recalcar que la provincia de Castilla practicamente no
producia lino y cafiamo, sin embargo si manufacturaba géneros provenientes de otras provincias
como Granada y Orihuela, e importaba también géneros extranjeros. El lino espafnol rara vez se
exportaba, puesto que las cosechas apenas eran suficientes para satisfacer la demanda local (Serre-
ra Contreras 1974: 48).

Si bien el lino ha sido el protagonista en cuanto a la conformaciéon del tejido se refiere, a la produc-
cion de pintura de caballete mexicana también se incorporan otras fibras provenientes de cose-
chas locales, lo que se puede constatar en el material de algunos lienzos y sus costuras de unién.
En Otras ordenanzas de sayaleros (1721) se documenta la existencia de una produccién textil indi-
gena que se manejaba en forma independiente de los obrajes y los gremios, y que utilizaba las
fibras nativas como principal material para sus textiles. Un tipo de hilo muy particular utilizado en
la unién de los lienzos del siglo XVIl y XVIII es aquél que combina seda y algodén. La industria seri-
cicola se implanté en la Nueva Espafia temprana y exitosamente, pero su cultivo fue prohibido en
1596, cuando el virrey Conde de Monterrey recibe la orden de impedir la resiembra de vid, seda,
cahamo, lino y olivo, entre otros, intentando asi proteger al mercado peninsular. Esto provocé que
muchos de los cultivadores de seda se inclinaran por el algodén o incluso mezclaran ambas fibras.

La escasez de lienzos y la preferencia por aquellos de lino, deja constancia en la presencia de los
“agujeros pareados”. Debido a que la existencia de agujeros en un soporte no es algo deseable, es
viable postular que indican carestia de material o falta de recursos. Es posible asumir que dichos
lienzos se traten de reutilizaciones de telas que tuvieron otro propésito, como las velas para em-
barcaciones o molinos de viento, que en Espafa solian hacerse de lino (Rojas Sola: 2010). Estos
mismos agujeros se han identificado en textiles que no son soportes de pinturas, como en un forro
de un estandarte textil jesuita del siglo XVII-XVIII, proveniente de Cusarare, Chihuahua, restaurado
en el Seminario Taller de Restauracion de Textiles de la ENCRyM. Esto reforzaria la teoria de que los
agujeros son consecuencia de una practica de reutilizacién que no se circunscribe a la creacién de
pintura de caballete, sino que responde a la carestia de lienzos de lino en México. Asi mismo, en
sélo cinco casos, los cuadros con agujeros pareados son de autor o se encuentran firmados, el resto
se trata de cuadros de autor desconocido y factura mas bien popular, lo que refuerza la hipétesis
sobre la carestia de material, especialmente en centros rurales no regulados por los gremios.

Hoy en dia, estos agujeros siguen provocando problemas de conservacion que los restauradores
mexicanos han subsanado con el uso de pastas compuestas de fibras de lino aglutinadas con ga-
cha, para rellenar los agujeros y crear una superficie estable.

Por otro lado, es posible que la escasez de lienzos y las actividades al margen de las ordenanzas
hayan provocado también la necesidad de aumentar el control gremial. Hacia 1540 la produccién
textil en la Nueva Espaia debié haber crecido significativamente, pues las primeras normas de
calidad fueron puestas en marcha; se pidié que:
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“los veedores tengan cuidado de que no salga de esta Ciudad, ninguna pieza de sayal
0 jerga sin estar sellada con el sello de la Ciudad, so pena de diez pesos por cada pieza
que sellaren sin la dicha ley por la primera vez, y por la segunda privacién de oficio por
diez anos”y “Que los veedores y selladores registren, y vean los sayales y jergas que vi-
nieron de fuera, y estando conforme a esta ordenanza los marquen y no lo estando
impidan su venta y los denuncien a los fieles ejecutores” (Barrio Lorenzot 1932:63).

También se determiné que:

“(...) los pafios que se hacen en esta ciudad [de México] se haga un sello como los que
se acostumbra hacer para sellar todos los panos que se hicieren en esta ciudad para
que se sellen con él, y no se puedan vender otra manera so las penas de la pragmatica
que sobre ello hablan” (Barrio Lorenzot 1932:63).

En ese mismo ano las Actas de Cabildo reiteran que “(...) estd hecha una marca para marcar los pa-
fAos que en esta ciudad se hicieren” (Actas de cabildo de la Ciudad de México 1540-43). Si bien los
panos se “sellaban” con la idea de reglamentarlos, al parecer cada veedor tenia su marca particular.
Una actividad analoga podria ser el marcaje de piezas metalicas hispanoamericanas, donde se
pueden identificar varias marcas diferentes: de autor, de localidades, del ensayador o el impuesto
fiscal o quinto. A pesar de los multiples intentos por ordenarlas y regularizarlas, la practica pocas
veces siguié a la teoria, haciendo del marcaje un tema amplio y complejo que aun debe ser investi-
gado.

Conclusiones

Puesto que el lino fue la fibra textil mas usada para conformar los soportes textiles de las pinturas
de caballete mexicanas de los siglos XVII al XIX y el acceso a esta fibra era muy limitado, en el terri-
torio mexicano se fomentd una circunstancia particular entre los pintores, que hicieron grandes
esfuerzos por obtener tafetanes de lino durante cientos de afos. Este esfuerzo es aun visible en los
soportes textiles de las pinturas de caballete, que evidencian a través de su materialidad la carestia
lienzos y los recursos utilizados para subsanarla.

Existieron caracteristicas comunes a todos los siglos, como la forma de unir el lienzo al bastidor con
cola animal, seguida del uso de elementos metalicos, cuya presencia aumenta conforme pasa el
tiempo. También durante todos los siglos, los pintores echaron mano de recursos que permitian
compensar la carestia de material, como hacer cuadros sin pestaias, reutilizar lienzos, usar pastas,
unir varios lienzos o partes de ellos y coser las uniones con muy poco material sobrante. En este
contexto, es viable postular que los pintores echaban mano de lienzos de lino elaborados con otro
proposito, como los originalmente destinados para las aspas de los molinos de viento espafioles o
las velas de las embarcaciones.

Nuevas lineas de investigacidon pueden abrirse basadas en el estudio de los soportes textiles de las
pinturas de caballete en México. Por ejemplo, las diversas inscripciones que presentan los lienzos
tanto coloniales como decimondnicos merecen un estudio detallado que correlacione los tipos de
tinta utilizada, la caligrafia, el contenido de las inscripciones, su ubicacién y su forma.

Al entender la importancia de la evidencia contenida en los soportes textiles de las pinturas de
caballete, se ayuda a comprender los alcances de una intervencién que modifique las caracteristi-
cas originales de la obra; asi como el valor del registro que se lleva a cabo de ellas. El conflicto entre
la restauracion como una actividad técnica y la restauracién como una disciplina antropolégi-
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ca/cientifica reside en el apropiado registro e interpretacion de los datos obtenidos de la obra. No
s6lo es necesario atender la materialidad del objeto, sino registrar y derivar de ésta, informacion
util para el entendimiento de la obra y de su historia.

Glosario

-Agujeros pareados: agujeros dispuestos en simetria en espejo, presentes en los lienzos de los cuadros del
siglo XVIl'y XVIII, que resultan de la reutilizacion de lienzos de lino usados originalmente con otro propdsito.

-Costura enrollada: forma de unién de las partes que componen al soporte de un cuadro, donde se enrollan
sobre si los sobrantes de las telas, ocupando distintos tipos de puntadas para asegurar la unién.

-Costura simple: forma de unién de las partes que componen al soporte de un cuadro, donde se toman los
sobrantes de las telas y se costuran por su base, formando una unién con apariencia labiada.

-Densidad de tejido: nimero de hilos por centimetro cuadrado.

-Empalme de telas: forma de unién de las partes que componen al soporte de un cuadro, donde se empal-
man dos telas una sobre otra. La unién no lleva costuras, pero se refuerza con algin adhesivo.

-Ligamento textil: se refiere a la forma en la que se entrecruzan los hilos de la trama y de la urdimbre para
formar una tela

-Pastas originales: recurso que utilizaron los pintores para extender la superficie pictérica mas alla de los
limites del lienzo; pegando el textil al canto frontal del bastidor y rellenando la ampliaciéon con el mismo
material con que se elaboraba la base de preparacion.

-Sarga: ligamento textil donde los hilos de urdimbre y trama hacen bastas por encima de dos o mas hilos de
la direccién opuesta, en una progresién regular hacia la derecha o hacia la izquierda. Término que a veces se
hace extensivo a toda la pintura sobre tela. En documentacién antigua, este término significa también lienzo
o tela.

-Tafetan: ligamento textil donde cada hilo de urdimbre se entrelaza con cada uno de los hilos de trama.
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