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INTRODUCCION

Los textiles responden a una demanda social, a la evolucién de una
comunidad y al avance tecnoldgico que generan los miembros de la
sociedad. En este sentido, es comuin que algunas técnicas y mate-
riales se vuelvan poco usuales y pierdan su significado a través del
tiempo. Este es el caso del arte plumario pues, aunque fue comin en
Mesoamérica y en la Colonia, actualmente son pocos los ejemplares
que se disponen de éste. La técnica de la pluma hilada, la pluma tor-
cida y el mosaico de pluma conforman estos casos, por ello, constitu-
yen un testimonio invaluable del trabajo con pluma en la historia de
la produccion de los bienes culturales.

El1er Encuentro de Conservacién de Arte Plumario fue el resulta-
do del esfuerzo del Seminario Taller de Conservacién y Restauracién
de Textiles de la Escuela Nacional de Conservacion, Restauracién y
Museogafia (ENCRYM) del INAH, coordinado por Rosa Lorena Roman
Torres. Desde el afio 2002, este Seminario-Taller ha tenido como
objetivo principal estudiar, comprender y reproducir las técnicas y
materiales empleados en la elaboracién de los textiles emplumados.

Con este ler Encuentro se logré conformar un espacio académico
interdisciplinario de reflexién y discusion en el cual se abordaron
cuestiones relativas a la conservacion del patrimonio de textiles em-
plumados en México y el mundo; ademas, se expusieron los diversos
estudios que se han realizado sobre de sus materiales constitutivos:
plumas, colorantes naturales, fibras y las técnicas utilizadas en las
diferentes manifestaciones.

En este espacio de dialogo se contd con la participacion de pro-
fesores y tesistas egresados de la ENCRYM, investigadores de varias
universidades y autores de diversas publicaciones especializadas en

el tema. El presente texto ofrece las ponencias de todos ellos; estan
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expuestas tal y como fueron presentadas por los autores, es decir, si-
guiendo dos temas principales: los tejidos con pluma hilada o torcida
y los mosaicos de pluma; ademas, se presenta la conferencia magna
a cargo de Maria Olvido Moreno acerca del estudio del penacho del
México antiguo o penacho de Moctezuma, la cual engloba los temas
tratados durante el encuentro. Asimismo, la memoria de este primer
encuentro representa el punto de salida para que el conocimiento
del arte plumario crezca y se difunda entre los estudiosos de este
arte, los encargados de su resguardo y difusién, asi como en el publi-
co interesado en el tema.

El comité organizador agradece a los participantes que hicieron
posible este encuentro al compartir su trabajo con sus ponencias: Te-
las emplumadas: la exquisitez del tejido mesoamericano por Hector
Manuel Meneses Lozano; Palimpsesto: el huipil restaurado atribuido
a la Malinche por Alejandro Gonzalez Villaurel; Estudio y conserva-
cién de un textil emplumado: El Manto de San Miguel Zinacantepec
del siglo xviil por Mariana Almaraz Reyes; Cristo Salvador del Mun-
do. Mosaico de plumas por Rosa Lorena Roman Torres; Caracteri-
zacion de la Prosthechea citrina por Diana Maria Fernanda Nufiez
Véazquez; Una aproximacion a la historia de vida de la rodela azteca
“Chimalli” por Emmanuel Lara Barrera y Conservacidn bajo presion.
Metodologia del estudio del Penacho del México antiguo por Maria
Olvido Moreno.

LILIAN GARCIA-ALONSO ALBA
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PALIMPSESTO:
EL HUIPIL RESTAURADO
ATRIBUIDO A LA MALINCHE

ALEJANDRO GONZALEZ VILLARRUEL

RESUMEN

Este articulo describe, interpreta y explica de una manera original uno
de los objetos textiles mas relevantes de las colecciones etnograficas
de México. El huipil atribuido a la Malinche representa un reto para el
analisis de la técnica, decoraciony simbologia, se discute su relevan-
cia a través de la deconstruccién de su escritura y reescritura. El texto
describe las virtudes multiples del textil por su técnica, materia prima,
decoracién con pluma entorchada e iconografia.

Palabras clave

Textil, Malinche, deconstruccién, indigenas.

ﬁ pesar de lo que digan los especialistas es un hecho que el huipil
atribuido a la Malinche todavia tiene una poderosa capacidad
para sorprendernos y, en ocasiones, la sorpresa crece a medida que

pasa el tiempo y analizamos esta obra una y otra vez.
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No cabe duda de que esta obra textil es una de las mas sorpren-
dentes del catélogo de las colecciones etnogréficas del Museo Na-
cional de Antropologia, y de toda la historia de la textileria mexicana,
en general. No es novedad afirmar que hay algo de méagico e insélito
en cada nueva aproximacion a esta obra, una pieza que ha sido obje-
to de innumerables analisis a lo largo del tiempo.

Un primer hecho destacable debe exponerse: el lenguaje textil de
los indigenas mexicanos esta basado en la repeticién. Esta repeticion
se expresa en diferentes aspectos, ya sea en las materias primas, en las
fibras, en los tintes naturales, en la iconografia o en las técnicas de teji-
do. Lo propio de esta obra sin estirpe posterior es la originalidad de un
disefio unitario y simétrico que se advierte al adentrarse en su estudio.

El huipil atribuido a la Malinche no sélo ha dado origen a muchos
estudios y anélisis, sino también a muchas anécdotas, entre las que
esta la de la esposa del duefio de la tintoreria francesa donde se
llevé en alguna ocasién a limpiar el huipil: al ver esta pieza majestuo-
sa quiso vestirse con ella para sentir en sus hombros la presencia del
personaje que evoca el mestizaje, el encuentro entre mundos y el
conducto que fomenté la conquista. Todas éstas han sido caracteris-
ticas que el objeto ha tomado para el que lo contempla.

Se presenta este articulo en cuatro actos que quedan resumidos

en las metaforas con las que se titula cada parte.

EL PARAISO PERDIDO

Se ha dicho cominmente que un textil puede leerse como un docu-
mento escrito. En este objeto de valor genuino es posible identificar
la reescritura que se ha ido borrando parcialmente, ademas de la
sobrescritura a la que se ha sometido entre sus materiales, técnicas,
tintes e iconos que demuestran el mestizaje y la adquisicién de un

isomorfismo con el personaje, como ya se habia mencionado.
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La Malinche es un enigmatico y fascinante personaje. Asi la descri-

be el periddico El Imparcial en agosto de 1910 sobre el tema:

Se conoce la historia de la Malinche. Mucho se ha hablado de
aquella mujer que con su extraordinaria belleza y su facilidad
para entender el idioma de los hispanos, les sirvié a éstos en
mas de una ocasidn de guia y de ayuda en la escabrosa prime-
ra etapa de la conquista. Mucho se ha hablado de una novela
de amor en la que los protagonistas fueron el conquistador
Don Hernan Cortés y la india sofiadora que se entregara como

primera victima amorosa en brazos del audaz aventurero.
Y sobre el huipil histérico sefiala:

Y bien, ahora los etndlogos tienen delante este problema: el
“huipile” que existe en el Museo, la mas rica de las prendas
femeninas que alli se conservan, la mas suntuosa y bella, iper-
tenecio a la Malinche?

—Tal vez si-nos dijo ayer uno de los etnélogos del Museo-,
cuando el reportero tenia en sus manos la principesca vestidu-
ra que un dia cayera sobre los hombros de la mas hermosa de
las indias mexicanas.

Tal vez si. En este caso la imaginacion se desborda sin barreras
ante esa tela que es una obra de labor prolija y maravillosa por
su ejecucion.

El “huipile” es a la manera de una gran camisa de mujer, mas
bien una tunica. Esta hecho con tela tejida de una sola pieza.
Abiertos los brazos horizontalmente las mangas del “huipile”
tocarian hasta las puntas de los dedos, sin hacer un sélo pliegue.

Llegaria el vestido hasta un poco mas debajo de la rodilla, dejan-
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do ver la pierna. Una franja como de treinta centimetros bordada
de colores brillantes de mil fantasticos dibujos, arabescos que

no representan ni flores ni animales borda la parte inferior del
“huipile”. Del cuello, un cuadrado bordado como la franja serviria
para que la hermosa india luciera la urgencia de su carne atezada.
Cordones adheridos fuertemente como si salieran del borda-
do, blancos y rojos, de plumas de aves preciosas son un adorno
de esta tunica rarisima y el tono amarillo y rojo desleido de la
tela tiene una mancha, un figuro pequefio, que representa tal
vez la casa real de la princesa.

Los bordados son de lana, de cordones, quién sabe en qué
forma primorosamente hechos, los colores son diversos, todos
calidos, todos encendidos, lo que da al conjunto una belleza
primitiva y encantadora.

Esta preciosa joya de indumentaria antigua sera exhibida en

una vitrina especial en los salones de Etnologia del Museo.

éDe qué manera este huipil puede dar informacién de la persona
que lo utilizé?, écdmo se pueden visibilizar las relaciones sociales
que se ejercian a través de él? y ¢de qué forma el ornamento es un
cédigo de comunicacién que emite signos y simbolos que expresan
anhelos, utopias y veleidades?

Responder estas cuestiones constituye el interés central de este
articulo. Para ello, se intentara crear un modelo de analisis llamado
palimpsesto, éste permitira entender estas interrogantes en un caso
especifico y crear una suerte de elaborada metéfora gracias a la cual
una sociedad se describe a si misma, a sus instituciones y estructuras
sociales a través de los objetos que utiliza; también se considera que
esta metafora opera considerando a los objetos textiles y el ritual del

vestir como un vasto sistema de diferencias y similitudes.
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En este sentido, este ensayo argumentara que la cultura material
posee una dimensidn simbdlica y puede ser leida como un texto
que tiene significados. Versara sobre la biografia y vida social de
un textil procedente del siglo xvil en México, y se colocara en un
contexto mas amplio analizando textiles similares y contemporaneos
provenientes de las colecciones etnograficas del Museo Nacional de
Antropologia, esto para realizar una comparacién controlada. Se tie-
ne el propdsito de explorar la manera en que los objetos funcionan
como metéaforas de la vida social. Ademas, se explorara la biografia
del objeto para argumentar que tanto éste como otras prendas
similares han cambiado de funcién y significado a través del tiempo,
que parten de haber sido objetos funcionales y simbolos de estatus,
hasta convertirse en arte y piezas de museo; en este campo, se vera
cdmo un objeto cambia de uso y valor dependiendo del contexto
social e histérico que le confiere un caracter dindmico y activo en
términos de cultura material en la construccion de identidades y
colonialismo. Finalmente, se intentara identificar a través del orna-
mento, decoraciones e inscripciones, las metéforas de la naturaleza y

de la civilizacién que rodean la vida social de los objetos.

CULTURA MATERIAL

Los estudios de cultura material que son enfocados y dirigidos hacia
los objetos como evidencia de relaciones sociales complejas, buscan
reconectar a los objetos con sus contextos histéricos, con base en
este objetivo se realiza la construccién de biografias colectivas de
objetos y lugares a través de un proceso de descripcién densa. Se
pueden usar distintas fuentes escritas y materiales para ir quitando
capas antiguas de significado que envuelven a los objetos y, al hacer-
lo, descubrir cosas acerca de las personas que fabricaron, usaron o

vivieron con aquellos objetos.
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A diferencia de “objeto” o “artefacto”, la cultura material encap-
sula no sélo los atributos fisicos del objeto, sino que abarca también
la miriada y los contextos cambiantes a través de los cuales se van
significando las cosas. La cultura material no es simplemente obje-
tos que las personas hacen, usan y desechan, sino que es una parte
integral de la experiencia humana —y en efecto, da forma.

Cultura material es el cimulo de las manifestaciones de cultura
por medio de producciones materiales. Con el estudio de la cultura
material se aspira a comprender la cultura, descubrir las creencias
—los valores, ideas, actitudes y suposiciones— de una comunidad o
sociedad en particular de cierta época. La premisa subyacente es
que los objetos hechos por el hombre reflejan, consciente o incons-
cientemente, directa o indirectamente, las creencias de los indivi-
duos y, por extension, las creencias de una sociedad.

De manera similar, Kopytoff enfatiza la necesidad de escribir una
biografia econdmica e informada culturalmente sobre un objeto que
seria considerado como una entidad construida por la cultura, dota-
do de significados culturales especificos, clasificado y reclasificado
en categorias constituidas culturalmente.

Por tanto, se puede considerar que los bienes textiles estan carga-
dos de complejos significados tanto econémicos como culturales; las
interacciones entre sociedades se vislumbran en ellos, por ejemplo,
los proyectos coloniales en América pueden ser distinguidos a través
del comercio, el uso y la evolucién de los materiales que usaban, asi
como a través de los tejidos que estaban presentes en los objetos de

la vida diaria.
VIDA SOCIAL Y BlOGRAFl'A

Todo objeto posee una dimensién activa, dinamica y cambiante de-

pendiendo del contexto y sistema de valores en el que se encuentra.
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La existencia de los objetos nunca es idéntica, ni ciclica, ni regresa
siempre a sus origenes. La trayectoria a lo largo de su vida, desde

su produccion hasta su consumo, puede ser impredecible. La nocién
de biografia de los objetos supone una historia de vida casi lineal y
organizada que concluye con su desaparicion. Por ello, resulta con-
veniente incorporar al concepto de biografia, el de historia de vida
pues éste contextualiza social e histéricamente al objeto, a la vez que
permite ver otras etapas dentro de su biografia, como son la extrac-
cion de materias primas para su elaboracion, reutilizacion o reciclaje,
mantenimiento y desecho final, y relacionar todos ellos con el campo

de lo social para explorar su significado.

Figura1. Caracol purpura. Huipil mixteco de boda. Siglo Xix. Archivo fotogréfico Subdirec-

cién de Etnografia. MNA. 2009. Fotdgrafo: Nahin Cortés Villanueva.




La decoracidn de los objetos puede considerarse un medio lin-
guistico, una metéfora en que articula los ideales sociales con res-
pecto a las personas e instituciones que los poseen o utilizan. Dado
que la vida de grupos sociales determinados estuvo rodeada por
objetos, éstos corporeizaron aspectos de ellos mismos. Por ello, la
decoracién actia como un lenguaje que comunica cémo se cons-
truye y clasifica el mundo, define fronteras sociales y funciona como
una expresion cultural.

El concepto desestructurar empleado en este proceso, se define
en términos filoséficos como la descomposicién de los elementos
mas alla de un significado Unico e intrinseco, y se sustenta en la teo-
ria de Derrida sobre el lenguaje, que propone la captacién de varios
significados diferentes dentro de un concepto que deja de ser Unico
y ciclico (Derrida, 1971). Es decir, consideramos al textil como un tex-
to que puede desestructurarse. (“El escritor escribe con una mano,
pero équé hace con la otra? Todo escrito, todo texto, tiene su propia
agenda escondida, contiene sus propias suposiciones metafisicas”
[Derrida, 1971:32].)

Derrida propone que los conceptos tienen una cualidad binaria
particular que se origina en el pensamiento y que al ser ésta traslada-
da a la escritura se incapacita. En el arte encontramos este fenémeno
como nucleo de la corriente de fragmentacién conocida como decons-
tructivismo, un proceso donde las formas son manipuladas a partir del
concepto creativo o disefio, hasta llegar a su estructura originaria.

El planteamiento a partir de estas dos teorias permite descom-
poner los objetos artisticos que conllevan en su formacién dife-

rentes caracteristicas, ya que son el producto de un proceso de

' Para ver informacidn al respecto se puede consultar el siguiente texto: Riegl, A. (1980). Problemas de

estilo. Fundamentos para una historia de la ornamentacidn. Gustavo Gili, Barcelona.
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elaboracién que tiene estructuras definidas que le confieren cuali-
dades Unicas e intrinsecas.

En los textiles, su disgregacion se consigue desde diferentes
angulos. Primero, puede descomponerse a partir de la técnica que
se usa para elaborarlos. Segundo, a partir de los materiales utiliza-
dos (tintes, fibras). Y tercero, desde el anélisis de los ornamentos
plasmados en ellos. Con base en esta clasificacién se abordé el textil

aqui estudiado:

«  Técnica: se utilizé el telar de cintura para su fabricacién, y con
éste se confeccionaron tres pafios de largo variable, remata-
dos en los extremos. El decorado presenta dos tipos importan-
tes de labor: el brocado (tejido estructural complementario) y
el bordado (tejido externo complementario).

+  Material: lo conforman hilos de algodén (torcidos con malacate),

hilos de lana y plumas; ademas de hilado de lana y tela de seda.

Figura 2. Disefio &guila bicéfala. Calzdn huichol. Archivo fotografico Subdireccién de Etno-

grafia. MNA. 2009. Fotégrafo: Nahin Cortés Villanueva.




+ Tintes: son los que le confieren a la pieza valor histérico asf
como los algodones. Esto se debe a que son tintes especial-
mente usados en México (afil, zacatlaxcalli —Cuscuta tinc-
toria—, grana cochinilla) y necesitan de factores climaticos y
biolégicos especificos para desarrollarse. Ornamentos: los
disefios representados en el huipil provienen de diferentes
regiones (rombos, lineas, grecas), ademas de haber uno de raiz

europea, el dguila bicéfala.?

El huipil® es una prenda femenina que fue utilizada por la nobleza
indigena mexicana hasta el proceso de conquista. A partir de este
periodo dejé de ser exclusivo de este sector social y se empezd a
elaborar de acuerdo a las posibilidades econémicas de quien lo
vistiera. En el siglo xvi, los misioneros fueron los que obligaron a las
mujeres a cubrirse y convirtieron al huipil en la vestimenta femenina
habitual (Mastache, 1976: 23).

Esta indumentaria es de alguna forma considerada como un
documento que se resguarda en la combinacién de los disefios
que presenta. Cada huipil varia de acuerdo a la creatividad y co-
nocimientos de quien lo elabora, es esta singularidad de quien lo
elabora la que le aporta historicidad a la pieza. El huipil que aqui
se analiza esta compuesto por tres lienzos rectangulares hechos
en telar de cintura con algodén blanco y algodén café (coyuchi),
unidos por costura vertical a través de hilos blancos de lino. Pre-
senta bordados y brocados de algodén, y lana e hilos entorcha-

dos con pluma (Figura 3).

2 Unidad bipolar que simboliza al hombre y a la mujer como entes gestantes de vida, que interpreta
una naturaleza que trasciende y preside la dualidad, que encarna el poder que rige los destinos y que
protege a la mujer (Guerrero, 1962: 245).

% La palabra huipil proviene del vocablo ndhuatl: huipilli, que significa “gran colgajo” (Mastache, 1976: 19)
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Figura 3. Huipil. (a: frente/ b: posterior). Archivo fotografico Subdireccién de Etnografia. MNA. 2009.

Fotégrafo: Nahin Cortés Villanueva.




DE LAS FIBRAS

— Algodén blanco. Especie Gossypium Thurberi, originaria de
México, es de larga longitud, resistente y muy suave (Olney, 1947:
83). Algoddn Coyuchi gossypium hirsitun, Oriundo de América, es
de color café pardo, de fibra corta, sirve para ser combinado con
otros materiales, como el pelo de conejo o las plumas de aves.
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Figura 4. Algodén blanco, coyuchi e hilo de lino. Archivo fotografico Subdireccién de Etnografia.
MNA. 2009. Fotdgrafo: Nahin Cortés Villanueva.

Muy apreciado en el periodo prehispénico, en la conquista se en-
tregaba como tributo. El algodén coyuchi deriva su nombre del
color de la piel de los coyotes y se obtiene mezclando la fibra con
la flor de la planta Cacaloxuchitltipica de la regién Amusga de
Xochistlahuaca (Lothrop, 1979: 86). Ambos algodones, el blanco y
el coyuchi, forman la estructura base (urdimbre) del huipil.

— Lino. Es mas resistente que el algoddn, conduce calor. Fue traido
a América en el siglo xvi (Olney, 1947:133) y se utilizé en el huipil

para realizar la doble costura (Figura 4).

v,
P



Figura 5. Seda. Archivo fotografico Subdireccién de Etnograffa. MNA. 2009. Fotégrafo: Nahin

Cortés Villanueva.

— Seda. Originaria de Asia, llegé a América en el periodo de la
conquista. Es un material muy preciado por su apariencia lustro-
sa, brillante, de hilado muy fino y por ser uno de los materiales
textiles mas resistentes que existen hasta la fecha. En México a
partir del siglo XvI se incorporé a la vestimenta femenina de la
nobleza utilizando tintes naturales para su coloracién (Vattuone,
1985: 32). Rodea el cuello del huipil como una cinta (Figura 5).

— Lana. Obtenida del ganado bovino (ovejas), es muy elastica,
higroscopia (absorcién del agua) y flexible (Vattuone, 1985: 129).
En América fue el virrey Antonio de Mendoza quien implanté la
industria de la lana para incrementar la economia en la Nueva
Espafia. El ganado que se trajo fue de la raza merino (Gonzélez,
1941: 56). El huipil esta brocado y bordado con este material tefi-

do en diversas gamas.
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— Pluma. Obtenida del plumaje de ciertas aves, era utilizada como
decoracién en distintas manifestaciones artisticas. En el caso de
los textiles se utilizaba el plumero (pluma de las alas) y el algoddn

coyuchi. Las mas utilizadas fueron de quetzal, pato, papagayo,

aguila y garza blanca (Gonzélez, 1941: 59) (Figura 6).

Figura 6. Lana y pluma. Archivo fotografico Subdireccién de Etnografia. MNA. 2009. Foté-

grafo: Nahin Cortés Villanueva.

DE LOS TINTES

En la cultura tradicional mexicana cada color tiene un significado
simbdlico especial. Los acontecimientos histéricos y sociales son
representados por una tonalidad que varia segun la region y cultura
que los evoque. Los colores ademas se asocian a diversos tipos de
animales, plantas, actividades agricolas y estaciones climaticas o

puntos cardinales (De la Fuente, 1998: 49).
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En la tincién de las fibras que conforman el huipil se usaron la gra-

na cochinilla, el afiil, el zacatlaxcalli y el caracol purpura:

— Grana cochinilla. Insecto oriundo de México y de los paises del
sur andino. Se cria en pencas de nopal. Produce tintes colorantes
violeta, naranja, rojo, gris y negro (Gonzalez, 1941: 68).

— Anil. Substancia que se extrae del arbusto indigéfera (jiquilite).
Sus tonalidades van del azul, pirpura y escarlata.

— Zacatlaxcalli. Enredadera de color amarillo, parasita de arboles
y matorrales. La especie que da el mejor colorante es huésped

del arbol de pirdl oriundo de México (Figura 7).

Figura 7. Cochinilla, afiil, Zacatlaxcalli. Archivo fotografico Subdireccién de Etnografia. MNA.

2009. Fotdgrafo: Nahin Cortés Villanueva.




— Caracol purpura. Tinte que se obtiene de los moluscos gaste-
répodos del género Murex. El color que se obtiene es violaceo

oscuro* (Figura 8).

Figura 8. Caracol pUrpura. (a) caracol munex / (b) lana tefida) www.wikipedia.org/wiki/

archivo:munex_sp.jpg/julio09. Fotégrafo: Luis Ferndndez Garcia. 2005. Archivo fotogréfico

Subdireccién de Etnografia. MNA. 2009. Fotégrafo: Nahin Cortés Villanueva.

4 Tanto la informacién del afil, como la Zacatlaxcalli y la del caracol purpura fue obtenida de Pantén,

Tintoreria mexicana. Colorantes naturales.
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Figura 9. Tapiz cara de urdimbre, brocado. Archivo fotogréfico Subdireccién de Etnografia.

MNA. 2009. Fotédgrafo: Nahin Cortés Villanueva.

TECNICAS EMPLEADAS

— Tapiz cara de urdimbre. Técnica que se realiza en tapiz, la es-
tructura de los hilos de urdimbre sobrepasa los de trama (D'Har-
court, 1962: 34). El huipil presenta un taletén de cuatro urdimbres
por una trama.

— Brocado. Entretejido complementario de una tela con hilos de
otros materiales textiles (D’Harcourt, 1962: 36). Se realiza cuando
el tejido estd aun en el telar. El huipil presenta brocado en urdim-
bre de algodén creando disefios decorativos zoomorfos. Encon-
tramos de dos tipos taletén de 4x1y taletdn con hilo de pluma

torcida (Figura 9).
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— Bordado. Entretejido complementario que se realiza cuando el

tejido esta terminado (D’Harcourt, 1962: 38) (Figura 10).

Figura 10. Bordado. Disefio archivo Subdireccién de Etnografia. MNA. 2009. Fotégrafo:

Nahin Cortés Villanueva.

Figura 1. Doble costura, hilo torcido con pluma. Archivo fotogréfico Subdireccién de Etno-

graffa. MNA. 2009. Fotdgrafo: Nahin Cortés Villanueva.




— Doble costura. Técnica que se emplea cuando se termina el bro-
cado en el tejido para hacer un cierre o “junta”.

— Hilo torcido con pluma. Es un tipo de hilado delicado en donde
la fibra de algoddn se entorcha o tuerce con otro material en
este caso plumas de aves. Se utiliza el plumoén que es la pluma

que crece en las alas, de mayor resistencia y longitud (Figura ).

Figura 12. Disefios geométricos. Archivo fotografico Subdireccién de Etnografia. MNA. 2009.

Fotégrafo: Nahin Cortés Villanueva.




ELEMENTOS DECORATIVOS

El huipil de la Malinche presenta disefios diversos y es considerado
como una prenda “de pasaporte” porque tiene elementos icnografi-
cos del sureste (rombos), del Altiplano (motivos zoomorfos, fitomor-

fos) y el 4guila bicéfala de influencia espafiola (Gonzélez, 1941: 72)

— Disefios geométricos. Lineas, rombos (Figura 12).
— Disefos zoomorfos. Garzas, aguila bicéfala.

— Disefos fitomorfo. Flores (Figura 13).

Figura13. Disefio aguila bicéfala y flores. Archivo fotografico Subdireccién de Etnografia.

MNA. 2009. Fotégrafo: Nahin Cortés Villanueva.




Figura 14. Restau-
racién. Costura
Riggisberg

Archivo fotografico
subdireccién de Et-
nografia. MNA. 2009.
Fotégrafo: Nahin

Cortes Villanueva.

Figura 15. Restaura-
cién. Retejido
Archivo fotografico
subdireccién de Et-
nografia. MNA. 2009.
Fotégrafo: Nahin

Cortes Villanueva.

REFLEXION FINAL

A lo largo de la vida de los objetos su significado cambia y nuevos
valores se sobreponen a los existentes, de tal manera que son suje-
tos a tantas reinterpretaciones como intérpretes haya, dependiendo
el contexto histérico y social en que se encuentren.

Asimismo, quiza puede considerarse al objeto como un constructor
de identidades cuya lectura permite adentrarnos en un segmento de
los valores en torno a la feminidad, aunque el anélisis de género es

s6lo una parte de lo que puede interpretarse a partir de los objetos.
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TELAS EMPLUMADAS:
LA EXQUISITEZ DEL TEJIDO
MESOAMERICANO

HECTOR MANUEL MENESES LOZANO

RESUMEN

El Museo Textil de Oaxaca resguarda uno de los seis textiles em-
plumados que se encuentran registrados y que fueron elaborados
durante la época novohispana. Esta pieza fue estudiada en conjunto
con la Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién y Museografia
(ENCRYM) en 2006; al estudiar la pieza fue posible identificar y repro-
ducir la técnica para elaborar el hilo emplumado presente en el tejido,
asi como las aves empleadas como fuente de plumén.

La investigacion brindd una mejor comprension de la técnica de la
pluma torcida, técnica que se perdié en el transcurso de los siglos y
que no ha sido documentada en otra regién del mundo. A partir de
esta investigacion, se han realizado propuestas para tratar de reinser-
tar esta técnica en el siglo XXI; estas propuestas, aunadas a estudios
adicionales sobre tejidos emplumados y la manera de trabajar de dis-

tintos artesanos, amplian el panorama de manufactura de estos hilos.
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El presente articulo abordara las variantes de manufactura docu-
mentadas en piezas antiguas, asi como aquéllas ejecutadas actual-
mente en el estado de Oaxaca.

Palabras clave

Textil, hilo, plumario, colonial, México.

ABSTRACT

The Museo Textil de Oaxaca holds one of the six feathered textiles
that have been documented from the Colonial period. It was studied
in collaboration with the ENCRYM in 2006. During the research, it was
possible to identify and reproduce the technique to create the fea-
thered yarn that is found on the weaving, as well as the birds whose
down feather was used. The research allowed for a better unders-
tanding of the twisted feather technique. This technique was lost
throughout the centuries and it has not been documented anywhere
else in the world. After this initial research, different proposals have
been made in order to insert this technique into the 2ist c. The solu-
tions found by different weavers plus additional research conducted
on feathered textiles, expand our current overview of the employed
techniques to produce feathered yarns. This article will present the
technical variations found on the Colonial objects, as well as those
that are currently employed in the state of Oaxaca.

Keywords

Textile, yarn, featherwork, Colonial, Mexico.

Los textiles con plumas de la época virreinal son una de las fascinan-
tes rarezas del patrimonio cultural mexicano. Por ello, desde hace

aproximadamente dos décadas, el Seminario-Taller de Conservacion y
Restauracion de Materiales Textiles de la ENCRYM se ha estudiado mas

a fondo la técnica de manufactura de estas telas tan singulares.
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Como parte de este objetivo, en el afio 2006, el Seminario llevo
a cabo una investigacién sobre el fragmento de huipil resguardado
en el Museo Textil de Oaxaca. Posteriormente, en los afios 2008 y
2010 se realizaron talleres de elaboracién de hilos emplumados con
artesanos de distintas zonas de Oaxaca, entre ellas, las comunidades
de Teotitlan del Valle y San Pedro Cajonos. Desde entonces y hasta
la fecha, diversos artesanos han experimentado con distintas técni-
cas de hilo con plumas.

Este articulo presentara, en primer lugar, las caracteristicas de
los hilos encontrados en las piezas virreinales. Posteriormente se
expondran los resultados documentados en los talleres de distintos
artesanos de Oaxaca. Una vez establecidas las caracteristicas de los
hilos emplumados virreinales y contemporaneos, se hara una com-
paracion entre ambos. Este analisis ayudara a comprender de una
mejor manera el rico panorama que debié existir en torno a los hilos

emplumados en las épocas prehispanica y novohispana.
p P P P Y P

HILOS EMPLUMADOS EN LAS PIEZAS VIRREINALES
Irmgard Johnson, en su articulo Telas emplumadas en la época vi-

rreinal, hace referencia a cinco piezas (Johnson, 1993: 79-99):

— Dos mantos de San Miguel Zinacantepec, Estado de México: uno
de ellos localizado en el Museo Nacional del Virreinato (MNV); el
otro, en el Museo de Bellas Artes de Toluca. Ambas instituciones
se ubican en el Estado de México.

— Un huipil perteneciente a la coleccién del Museo Nacional de
Antropologia (MNA), en la Ciudad de México.

— Un fragmento de huipil resguardado en el acervo del Museo
Textil de Oaxaca (MTO), en la ciudad de Oaxaca (Figura1).

— Una tilma ubicada en las colecciones del Museo Prehistérico y
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Figura 1. Tlamachtentli de Madeline . Fragmento de huipil con hilo emplumado. Foto corte-

sia del Museo Textil de Oaxaca. 2009.

Etnografico Luigi Pigorini (MPE), en la ciudad de Roma, Italia.
Por su parte, en el afio 2006, Elena Phipps y Lucy Commoner publi-
caron en su articulo Investigation of a Colonial Latin American Textile
el estudio realizado sobre una pieza emplumada y con hilos hechos
con fibra de conejo. Esta pieza, aparentemente de origen mexicano,
se encuentra en el Museo Nacional del Disefio Cooper-Hewitt (MND),
en la ciudad de Nueva York (Commoner y Phipps, 2006: 485).

Al parecer, las seis piezas son contemporaneas entre si y se ubican
temporalmente en el Ultimo periodo del siglo xvii y el primero del
siglo xvii.' Todas las piezas presentan hilos emplumados, técnica que
no ha sido documentada en ningun otro tejido realizado en culturas

donde también se elaboran textiles con plumas, tales como la andina,

! Sumado al estudio de estas seis piezas se encuentra el estudio de una pieza perteneciente al siglo

XX, la cual se encuentra en el Musée du queiBranly, en Paris. Irmgard Johnson realizé un estudio sobre
dicha pieza: un huipil de boda de Zinacatlan, Chiapas, tejido a mediados de la década de los cincuenta
del siglo pasado; el huipil presenta hilos emplumados elaborados con una técnica parecida a la que pre-

sentan las piezas novohispanas (Johnson, 1957: 189). En el punto ndimero IV se ahondaré en este aspecto.
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la amazénica y las halladas en distintas islas del Pacifico. En estas
culturas, las plumas suelen atarse a un cordel que luego se cose a un
soporte de tela (Giuntini, 2013); también se atan a cordeles en forma
de red o se ensartan en estructuras de hilo de algoddn y varillas de
media cafia, con lo cual crean una superficie completamente emplu-
mada (Amezaga, 2006: 388-391). En cambio, los tejidos emplumados
elaborados en el México virreinal no presentan plumas atadas, en
realidad se trata de plumén hilado con fibras de algodén o plumén
torcido con hilos de algodén;? el plumén es tan suave y flexible que
es posible conseguir un hilo emplumado con el que después se pro-
cede al tejido en telar de cintura. Cabe mencionar que la técnica de
plumén hilado disminuyd su presencia en la elaboracién de textiles de
Meéxico durante la segunda mitad del siglo xviil o principios del siglo
XIX, pues ni las crénicas decimondnicas de los viajeros en México ni
los acervos de colecciones etnograficas con piezas tempranas del
siglo XIX y principios del siglo xx resefian tejidos emplumados.?

Las seis piezas con plumas que se han documentado presentan

tres variantes de elaboracién de hilo emplumado:*

a) Hilos de pluma hilada
Este hilo se compone de fibras de algodén que se hilan en ma-

lacate junto con plumédn, con lo cual se logra un hilo empluma-

2El plumén es el plumaje mas pequefio de las aves y estd compuesto de una barba muy suave y milti-
ples barbulas.

3 Arturo Gémez, del Museo Nacional de Antropologia, ha documentado en los Ultimos afios la elabo-
racion de hilo emplumado en la localidad de Ayacaxtle, en el municipio de Chicontepec de Tejada,
Veracruz. Este articulo no ahonda sobre esta documentacién, pues se centra en las piezas virreinales y
las técnicas actuales en el estado de Oaxaca.

4Resulta pertinente mencionar que, aunque no se han realizado anlisis definitivos para todas las
piezas, la mayoria de ellas muestra el uso de plumén de pato. La pieza del MND, sin embargo, se realizé

con plumén de ganso (Phipps, 2006).
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do de un cabo. Este hilo se encuentra en la trama estructural
empleada en los mantos de pluma procedentes de San Miguel
Zinacantepec, asi como en la trama estructural del panel del
MND (Phipps, 2006).

b) Hilos de pluma torcida
En esta variante primero se hila el algodén en malacate con un
alto grado de torsién. Posteriormente, aprovechando ese nivel
de torsién, un cabo de algodén se retuerce con un segundo
cabo de algodén y con plumén, de tal forma que el plumén
queda atrapado entre los dos cabos de algodén. Silos cabos de
este hilo se separan entre si por pérdida de torsién, el plumén se
pierde por completo y practicamente de manera inmediata.
Este hilo se encuentra en secciones de trama estructural, en
motivos elaborados en trama suplementaria y en zonas tejidas
en técnica de tapiceria, tanto en el huipil del MNA, como en el
fragmento del MTO y en la tilma del MPE. También es posible
observar esta misma construccion en algunas de las zonas de
color de los mantos de San Miguel Zinacantepec.

c) Cordones de pluma torcida
Una vez que se elabord un hilo con las caracteristicas descritas
en el inciso anterior, se retuercen dos o tres pares entre si para
lograr un cordén de hasta cuatro cabos. Estos cordeles se ob-
servan en los mantos de Zinacantepec, estan aplicados sobre
la superficie de la tela y sujetados a la tela base con un hilo de

algodén (Meneses, 2008: 113).

En cuanto al color, es importante mencionar que todos los colores
encontrados en las piezas virreinales (azul, rojo, amarillo, verde,
morado y rosa) derivan de fuentes tintéreas, es decir, al contrario de

lo que se observa en los mosaicos de pluma donde el color lo otorga
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la naturaleza de la pluma, el color de los hilos emplumados se logré
mediante un proceso de tefiido. Por otro lado, cabe resaltar que el
plumén tefido se observa en los hilos de pluma torcida, mas no en
los hilos de pluma hilada. En los hilos de pluma torcida, el plumén

se tifd previo a la torsidn con los cabos de algodén; el proceso de
tefiido de plumédn resulta l6gico si se recuerda que la materia prima,
el plumén, generalmente es de color blanco. Unicamente dos de las
seis piezas virreinales, la tilma del MPE y el lienzo del MND, muestran

hilos emplumados exclusivamente en color blanco.

HiLos EMPLUMADOS EN OAXA-
CA A PRINCIPIOS DEL SIGLO XXI
El MTO ha desarrollado tres
talleres de elaboracion de hilo
emplumado tras la investigacion
realizada en coordinacién con la
ENCRYM en 2006. El primer taller
se llevd a cabo en 2007 con arte-
sanos de diversas procedencias
del estado de Puebla. El segun-
do se realizé un afio después en
las instalaciones del MTO; esta
vez con artesanos de distintas
regiones de Oaxaca (Figura 2).

El tercer taller ocurrié en 2010,

en la localidad de Teotitlan del

Valle. Ademas de estos proyec-

tos, el entusiasmo y el interés de

Figura 2. Taller de pluma torcida en las insta-

Remlglo Mestas Y Marcus Brown laciones del MTO. Foto cortesia del Museo

(ambos gestores culturales) han Textil de Oaxaca. 2008.
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plantado la semilla de la experimentacion para la creacién de estos
hilos en la comunidad de San Sebastidn Rio Hondo, en la sierra sur
oaxaquefa.

A continuacién se relataran las variantes que se han desarrollado

tras estas iniciativas:

a) Hilos de pluma hilada
Actualmente existen dos maneras de hilar pluma en Oaxaca.
La primera de ellas la desarrolla Moisés Martinez, hilandero,
tintorero y tejedor de seda de San Pedro Cajonos, en la sierra
norte del estado. Moisés emplea un pequefio torno manual
para hilar la seda junto al plumén de pato. Es asi como consi-
gue un hilo emplumado de un cabo, donde el volumen del hilo
depende de la cantidad empleada de plumédn.
El otro método de pluma hilada que hemos registrado ha sido
desarrollado en la comunidad de San Sebastian Rio Hondo. En
esa localidad, el plumén de pato se mezcla con fibra de algo-
dén y, posteriormente, se hila con una charkha, un estilo de
rueca popularizado por Gandhi en India que ha sido adoptado
en San Sebastian para hilar algodén. El resultado también es
un hilo emplumado de un cabo.

b) Hilos de dos cabos de pluma torcida
La técnica de pluma torcida ha sido recreada por Roman
Gutiérrez, en Teotitlan del Valle. Consiste en la torsién (de alto
grado) de plumén de pato con dos hilos de algoddn; la torsion
de los dos cabos de algoddn con el plumén es realizada con la
rueca y asi se consigue un hilo emplumado de dos cabos.

c) Cordones de pluma torcida y cuatro cabos
Esta técnica también ha sido desarrollada en Teotitlan del Va-

lle. A diferencia del caso anterior, Pedro Mendoza ha emplea-
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do seda como hilo base, ademas, en vez de utilizar dos cabos,
ha utilizado cuatro cabos de seda retorcidos con plumén. El
ave de la que se ha obtenido el plumén también es distinta,
pues el plumén empleado ha sido de guajolote, el cual se dis-
tingue por tener un color mas oscuro y una longitud mayor a la

del plumén de pato.

La aplicacion de color al plumén se ha realizado antes de proceder
a la torsién o al hilado. Los colorantes empleados han sido de origen

natural: grana cochinilla, afil, pericén y palo de brasil. Los colores se

Figura 3. Prueba de
tejido con hilo em-
plumado realizada
por Moisés Marti-
nez. Esimportante
resaltar la saturacién
de colores en el
tefiido del plumén.
Foto cortesia del

Museo Textil de

Oaxaca. 2009.




observan mas oscuros en el plumén de guajolote, debido a que la
base de la que se parte no es completamente blanca. Es importante
mencionar que, teniendo como referencia el tefiido usualmente efec-
tuado en lana, la alta saturacion de color se ha logrado al aumentar
la proporcién de tinte-peso de la fibra, pues si el plumén no se tifie
con facilidad, es necesario aumentar la cantidad de tinte para lograr

tonos mas saturados (Meneses, 201) (Figura 3).

HILOS EMPLUMADOS VIRREINALES VS. CONTEMPORANEOS

Resulta sumamente interesante notar que los grupos que se han
aventurado a experimentar con hilos emplumados en Oaxaca han
llegado a practicamente las mismas variantes técnicas que se en-
cuentran presentes en los tejidos virreinales. En Oaxaca encon-
tramos hilos de un cabo de pluma hilada, asi como hilos de pluma
torcida en dos y en cuatro cabos. A pesar de estas similitudes, hay
una diferencia importante: los hilos de pluma hilada habian sido de
un cabo... hasta ahora.

Actualmente, el MTO ha comisionado la elaboracién de hilo
emplumado a Moisés Martinez, de San Pedro Cajonos, quien
habia trabajado hilos de un cabo de pluma hilada con seda. Con
la experiencia del hilado y del tejido con estos hilos, Moisés se
dio cuenta de que los hilos emplumados de un cabo pierden con
facilidad la pluma, por ello decidié hilar dos cabos de seda con
plumén de manera independiente y, posteriormente, retorcer-
los entre si para terminar con un hilo emplumado de dos cabos.
Esta estructura es sumamente similar a la que se observa en los
hilos de trama de los mantos de Zinacantepec. Ademas, muestra
paralelos con la descripcion técnica de los hilos emplumados que
menciona Irmgard Johnson en su articulo Survival of feather or-

namented huipiles in Chiapas, Mexico (1957); en dicha descripcién
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se sefiala que los hilos emplumados se componen de dos partes:
por un lado, un hilo de algodén hilado a mano con plumén (la
autora sugiere que se trata plumoén de pollo), y, por otro, un hilo
doble de hilaza industrial de algodén. Tanto el hilo como la hilaza
se tuercen entre si, seguramente con la intencién de dar mayor
soporte al hilo de pluma.

Sin duda alguna, el uso contemporaneo de cuatro cabos para
el hilo base y el plumén de guajolote también invita a la reflexién:
mientras mas cabos existen en el hilo base, la estabilidad de la pluma
en el hilo aumenta, pues hay mas zonas de anclaje entre las barbu-
las del plumén y las fibras. Asimismo, en la estabilidad del hilo final
también interviene la longitud del plumén empleado en los hilos,
pues los plumones de guajolote son mas largos que los de pato, por
lo que se facilita su torsién alrededor de los hilos en la técnica de
pluma torcida. Asi, los hilos de cuatro cabos con plumén de guajolo-
te resultan extremadamente resistentes; comportamiento similar al
de los cordones que fueron colocados a modo de appliqué sobre los
mantos de Zinacantepec.

Otro aspecto relevante es el concerniente al color. Los artesanos
de Teotitlan del Valle y de San Pedro Cajonos que se encuentran
trabajando con hilos emplumados han confirmado que el tefido
debe hacerse antes de la realizacién del hilo con la técnica de
la pluma torcida, de lo contrario la torsién del hilo se pierde y la
pluma se separa de los cabos de algoddn. Esta informacién brinda
argumentos para considerar la posibilidad de que en las épocas
prehispanica y virreinal haya existido una especializacion en las
distintas fases de produccién de tejidos emplumados, es decir, la
divisién de ciertos grupos especializados en el tefiido del plumén,
y, por otro lado, de grupos encargados de la creacién de los hilos

en diferentes colores.
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CONCLUSIONES

El estudio de técnicas extintas no puede estar completo sin la
realizacion de practicas experimentales. En el caso de los bienes
textiles, el estudio de técnicas tradicionales es un factor clave para
comprender mejor el pasado y para construir puentes que ayuden a
interpretar de una mejor manera lo que se lee en las crénicas, lo que
se observa en los cédices y, por supuesto, lo que se admira en los
objetos tangibles.

Al ampliar la investigacion sobre los tejidos emplumados de épo-
ca virreinal se ha obtenido un panorama mas amplio de la riqueza
en técnicas de elaboracién de hilos con pluma; sin embargo, tam-
bién se han complejizado y o modificado las dudas que existen
en torno a la manufactura de este tipo de textiles. En 2006, luego
de estudiar el huipil del MNA y el fragmento textil del MTO, se tenia
duda sobre el empleo de las técnicas de la pluma torcida y de la
pluma hilada, éfueron contemporaneas ambas técnicas? Ahora, tras
el estudio del manto de Zinacantepec del MNV y de la observacion
directa de la pieza del MND, se sabe con certeza que los hilos de
pluma torcida se realizaron durante la misma época que los hilos
de pluma hilada. También se ha establecido que los hilos de pluma
hilada son de un solo cabo, por tanto, hoy la pregunta es: ésiempre
fueron de un cabo los hilos de pluma hilada?, o bien, como en el caso
actual de Moisés Martinez, ése elaboraron hilos de pluma hilada
de dos cabos? El huipil estudiado por la maestra Irmgard Johnson
muestra un hilo de pluma hilada con un segundo hilo cuya funcién es
dar mayor soporte al hilo emplumado, éesto deriva de una técnica
mas antigua de elaboracién de hilos de pluma hilada de dos cabos?

Se ha comprobado que los plumones de las piezas virreinales se
obtuvieron de patos y gansos. En Oaxaca, sin embargo, se ha visto

el beneficio que representa el uso de plumones de guajolote. Asi
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pues, cabe cuestionarse si ademas de aves, como patos y gansos, se
emplearon otras fuentes para obtener la materia prima de los hilos
emplumados.

Otro bloque de preguntas surge en torno al tefiido y a la técni-
ca de la pluma hilada. Las piezas virreinales que contienen hilos
elaborados con esta técnica, Unicamente muestran el plumén en su
color natural: blanco. La pluma torcida, en cambio, muestra el blan-
co natural del plumén a la par que muchos otros colores obtenidos
a partir de tintes. ¢Existe alguna razén por la cual la pluma hilada
no se tefiia? ¢La no-tincidn de la pluma hilada marcaba una dife-
rencia simbdlica frente a la pluma torcida que si se tefiia? (Cudles
eran las técnicas de tefiido de plumén para lograr tan altas satura-
ciones de color?

La investigacion realizada en los tejidos de pluma, aunada a la
socializaciéon de los resultados y planteamientos derivados de dicha
investigacion con los creadores del patrimonio textil mexicano en la
actualidad, han permitido el acercamiento a algunas practicas tem-
pranas del arte plumaria.

Por ultimo, a nivel personal, considero que este trabajo es una mues-
tra de la necesidad de comunicar nuestras investigaciones fuera de
nuestro circulo de académicos. Esta divulgacién adquiere una fuerza
particular cuando intervienen creadores y artistas vivos, pues en sus

manos esta la pervivencia y la continuidad de nuestro patrimonio.
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ESTUDIO Y CONSERVACION
DE UN TEXTIL EMPLUMADO:
EL MANTO DE SAN MIGUEL
ZINACANTEPEC DEL SIGLO XVIII

MARIANA ALMARAZ REYES

RESUMEN

Hasta la fecha, en México se conocen Unicamente cinco textiles
emplumados pertenecientes a la época colonial, entre los cuales se
encuentra el manto de San Miguel Zinacantepec, perteneciente a la
coleccién del Museo Nacional del Virreinato. La pieza es considera-
da como un tesoro de arte plumario Unico en su tipo, pues esta ela-
borada con la técnica denominada hilo emplumado, utilizada desde
la época prehispanica hasta el virreinato; ademas, llama la atencion
el tipo de elementos iconograficos con los que cuenta, ya que dejan
ver la fusién entre la estética indigena y la europea.

En este trabajo se abarcaron aspectos como la investigacién
histérica, el significado iconografico, la técnica de manufactura 'y
los materiales constitutivos de la pieza; posteriormente, con esta
informacidn, se planted una propuesta de conservacién y monta-

je. De esta manera, en el presente texto se pretende mostrar a la
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comunidad académica parte de la investigacidn y los tratamientos
de conservacién realizados a un material tan delicado como lo
es el arte plumario. Su difusién servira para que especialistas de
otras &reas aporten informacién que seguramente enriquecera la
disciplina.
Palabras clave

Textil emplumado, Zinacantepec, hilo emplumado, pluma torcida,

aguila bicéfala.

El acto de tejer es un acto de recordar y narrar, que

se va plasmando entre hilos, colores y formas.
Ana Martinez, artesana de Santo Tomas Jalieza, Oaxaca

| manto emplumado de San Miguel Zinacantepec es un ejemplo
E Unico de un textil elaborado con una técnica de tejido con pluma
que hasta hace poco se consideraba perdida. La tradiciéon de esta
técnica se remonta a la época prehispanica’ y se extiende hasta la
época colonial.

En México, solamente se conocen seis ejemplares de textiles em-
plumados correspondientes al periodo colonial, éstos son: el Huipil
atribuido a la Malinche, conservado en el Museo Nacional de Antro-
pologia; el Tlamachtentli de Madeline, en el Museo Textil de Oaxaca;
el denominado Tlamachayatl, en el Museo Etnogréfico y Prehistérico
de Roma; una banda de tapiceria tejida con hilo emplumado y pelo

de conejo, ubicada en el Cooper-Hewitt National Museum of Design

'Desafortunadamente en la actualidad no se cuenta con ningun textil emplumado de la época prehis-
anica, las Unicas referencias sobre este tipo de textiles se ubican en fuentes documentales, como
p p

céddices o algunos textos escritos por cronistas.
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de Nueva York; y, por ultimo, dos mantas de San Miguel Zinacante-
pec, una de ellas resguardada en el Museo de Bellas Artes de Tolu-
ca, la otra, en la coleccién del Museo Nacional del Virreinato.

Sobre la existencia de esta ultima manta se articula el desarrollo
del presente trabajo, el cual se divide de la siguiente manera: en
un primer momento, se muestra parte de la investigacién realizada;
posteriormente, se exponen los retos que se presentaron durante
la intervencidn; por ultimo, se establecen los resultados a los que

se llegd (Figura 2).

Figura 1. Manto emplumado de San Miguel Zinacantepec, siglo xvii.




UN POCO DE HISTORIA

Antes de la conquista espafiola, las mantas emplumadas fueron
objetos apreciados por su gran belleza y caracter simbdlico. Las
plumas de las mantas estaban relacionadas directamente con los
mitos cosmogdnicos, ademas, también servian para mostrar el esta-
tus social (Mufioz, 2006:121-149), pues solamente la clase noble y los
sacerdotes eran dignos de usarlas. En las relaciones de Fernando
Alva Ixtlilxéchitl se reporta que en la morada de Nezahualcoyotl
habia pieles de tigres, leones y mantas de pluma de aguila real a
manera de alfombra (Ixtlilxdchitl, 1985:93); por su parte, Fernandez
de Oviedo menciona que fueron mantas de este tipo las que Moc-
tezuma ofrecié a los conquistadores para que éstos las usaran como
sobrecamas, cobertores y pafios de tapiceria para salas o iglesias
(Weitlaner, 1993:81).

Estas mantas generalmente eran elaboradas por las mujeres, pues
mientras los hombres se dedicaban de manera exclusiva a la caza, las
mujeres se dedicaban a tejer todo tipo de textiles y a criar aves para
diversas funciones (Garcia, 2008:126), una de éstas era la extraccidn
de plumones para la fabricacién de mantas. Al respecto, Sahagin
cuenta que las mujeres vendian plumas hiladas que obtenian de la
crianza de muchas especies de aves; cuando éstas eran peladas les
quitaban las plumas de arriba y Unicamente con las mas suaves como

el algodon? hacian lo siguiente:

Hila pluma, hila parejo, hila atramuexos, hila mal torcido, hila
bien torcido, tuerce la pluma, hila nequén con huso con que

hilan las mujeres otomitas, hila con torno la pluma pelada y la

2 Aqui se hace referencia al plumén, que es un tipo de pluma suave con raquis muy corto, o ausente.
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torcida, e hila parejo, hila atramuexos hila también la pluma
de pollos, la pluma de ansares grandes, la pluma de anades

del Perd, la pluma de labancos, la pluma de gallinas (Sahaguin,

1985:499).

Con base en el registro documental existente, se sabe que en la re-

gion de Zinacantepec® el trabajo de la pluma era una de las activida-
des principales, de hecho, cuando Axayacatl derroté a los miembros
de esta region, el tributo que se les impuso para ser entregado cada

afio fue el siguiente:

800 fardos de mantas finas, labradas y veteadas de diversos
colores de pelo de conejo; otros 370 fardos de otras mantas
con sus cenefas de lo propio, y 40 fardos y mas siete mantas de

plumas que servian de sobrecamas (Pifia Chan, 1975:544-545).

La tradicion del trabajo de pluma que caracterizé a la regidn conti-
nud vigente hasta la época colonial, muestra de ello, es el manto de
San Miguel Zinacantepec, cuya temporalidad posiblemente corres-
ponda al siglo xvill, pues en la zona inferior del manto se dibujan
cuatro digitos que se estima que pueden corresponder al afio de

1710 (Weitlaner, 1993: 86).

3 Zinacantepec en nahuatl significa Cerro del murciélago, nombre que hace referencia a la colina de
tezontle rojo, la cual es quizé el elemento méas importante de la regién de planicies aluviales del Valle
de Toluca, una de las regiones més fértiles y productivas del Altiplano Central. En la época prehispani-
ca, la composicidn étnica de esta regién estaba conformada por otomies, un apelativo probablemente
nahuatl derivado de tétotl (ave) y mitl (flecha), que quiere decir los cazadores de pdjaros (Annunziata,
2003:22); también estaban los mazahuas, los poseedores de venados; y ademéas una poblacién domi-
nante de nahuas tenochcas, descendientes de la cultura teotihuacana, considerados como el pueblo
del Sol (Annunziata, 2003:28), quienes llegaron a construir poderosos sefiorios con numerosos centros

politicos y ceremoniales.
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La fecha sefialada coincide con el periodo en el que la regién
mazatlinca sufrié una fragmentacién politica y territorial oca-
sionada por una amplia diversidad étnica; estos conflictos des-
embocaron en un debilitamiento de las tradiciones y los valores
petenecientes a los pueblos de la regidn, lo cual hizo que muchas
comunidades comenzaran a cuestionarse sobre el lazo politico
que las unia, la legitimidad de sus gobernantes, y la autoridad de
los miembros en los cabildos y su manera de gobernar (Garcia,
1999:324-325). Por otro lado, la Corona espafiola contaba con una
politica flexible que, a través del apoyo a las demandas del lugar y
el reconocimiento de la autoridad de los caciques locales de linaje
sometido, buscaba generar un mayor control de la poblacién. Ante
este panorama, a finales del siglo xvil, muchas comunidades empe-
zaron a separarse para formar nuevas localidades con tradiciones
ancestrales comunes que se habian considerado como perdidas
(Garcia, 1999: 324-325). En la reconfiguracién de estas comunida-
des, los caciques hicieron uso de simbolos que pudieran identificar
a los habitantes de la localidad, esto para fortalecer su identidad y
generar una mayor cohesién social.

Si bien, los documentos del Museo Nacional de Antropologia
mencionan que el manto emplumado de San Miguel Zinacantepec
fue retirado de la parroquia de San Miguel, lo cual hace pensar que
la pieza fue una elaboracién de indole eclesiastica, sin embargo,
los elementos iconograficos que lo componen sugieren que éste
fue mandado a hacer por un hacendado o cacique de la regién. En
este sentido, tanto el doctor Xavier Noguez como el doctor Jaime
Cuadriello coinciden en que el manto contiene un discurso politi-
co, religioso y de identidad que pretendia recalcar la alianza que
el pueblo tenia con la Corona y la Iglesia, pero sin desligarse de su

origen. Asi, en un mismo mensaje se protegia el estatus de la noble-
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za, el de la religion y el del altépet! (sefiorio o pueblo), el cual poseia
legitimidad por su antigliedad, por él es que el manto se encontraba
lleno de simbolismos y cédigos culturales, pues asi los habitantes de
la comunidad podian reconocerlos facilmente y propiciar con esto la

credibilidad del gobernante.
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Figura 2. Comparacién de aguilas bicéfalas (manto de San Miguel Zinacantepec, emble-

ma de los Habsburgo, ave mitica otomiy Virgen Maria).
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Los diversos factores que dieron origen al manto de Zinacantepec
son los que han propiciado una multiplicidad de lecturas en torno a
los elementos que lo componen. Un ejemplo es el aguila bicéfala co-
ronada que esta al centro del manto, la cual histéricamente ha tenido
varias interpretaciones: una de ellas alude a que el aguila representa
el emblema real de los Habsburgo; una segunda interpretacién dice
que es el ave del mito fundacional otomi (Gémez, 1998:111-114); otra
lectura menciona que representa a la Virgen Maria (Bitran, 2010:
24); una ultima interpretacion sefiala que es el arcangel San Miguel,
patrono del pueblo (Ferro, 2009:261) (Figura 2).

Todo el contorno del manto cuenta con dibujos de animales, entre
los cuales destacan posibles representaciones de murciélagos con
una linea curva que los rodea; segun el investigador Xavier Noguez
esto podria corresponder al altépetl y aludir al topénimo de Zinacan-

tepec que significa Cerro del murciélago.

TECNICA DE MANUFACTURA

El manto de San Miguel Zinacantepec es un textil emplumado de 2.40 x
1.80 m. Esta confeccionado por tres lienzos, cada uno realizado en telar
de cintura. La pieza cuenta con un ligamento sencillo o de tafetan, sobre
el cual se usé como urdimbre, un hilo de algodén y, como trama, un hilo
emplumado de dos cabos, cada uno de éstos elaborado con las fibras de
algoddn que se encontraban dispersas y con plumén de ave. En el anver-
so cuenta con disefios dibujados mediante hilos de algodén torcidos con
plumén tefiido principalmente de tres colores: azul, rojo y amarillo; estos
hilos son ligeramente gruesos y estan compuestos por dos cabos. Los hi-
los no estan bordados en el manto base, estan sobrepuestos o aplicados,
es decir, Unicamente se encuentran sujetados mediante un hilo de algo-
dén que los va fijando al textil, de ahi el concepto de aplicado (appliqué)

que Irmgard Johnson menciona (Weitlaner, 1993:85) (Figura 3).
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Figura 3. Detalle de ligamento y aplicaciones a manera de disefios.

Resulta pertinente ahondar mas sobre la descripcion. El plumén
de ave es considerado como un tipo de pluma que se caracteriza por
tener un raquis muy corto con barbas largas carentes de ganchillos y
una apariencia de un mechdén muy laxo; en las aves el plumén cum-
ple la funcién de la termorregulacién, generalmente se encuentra en
el pecho, abajo del ala, en la cola y de manera mas abundante en la
zona ventral.

La identificacién de la especie de plumén se realizé6 comparando
la muestra a nivel microscépico con plumones de otras especies, los
cuales, dependiendo de la especie, varian en la forma y el nimero de
nodos presentes en cada barbula. La especie se identificé6 como Cai-
rina Moschata, también llamado pato doméstico o pato moscovita;*
esta especie coincide con aquélla presente en el Tlamachtentli de

Madeline, estudiado por Héctor Meneses, una pieza que presenta

4Se sabe que desde la época prehispanica los patos criollos tenian un uso alimenticio importante entre
los indios y espafioles que perduré hasta finales del siglo xviil (Garcia, 2008:133); estas aves también ju-
garon un papel indispensable en la subsistencia de los habitantes, tanto en la agricultura y los cultivos,

como en los espacios.
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muchas similitudes con el manto emplumado de San Miguel Zinacan-
tepec del Museo de Bellas Artes de Toluca (de hecho, se cree que
ambos fueron elaborados por un mismo grupo de artesanos loca-
les). Ahora bien, en el afio 2007, Héctor Meneses y Lorena Roman
pudieron tomar algunas muestras de este manto que permitieron
elaborar la comparacion y observacién entre las piezas. Esto ayudé
a confirmar que también se trataba de la especie Cairina Moschata,
con esto se pudo ratificar que tres de los seis textiles emplumados,

pertenecientes a la época colonial, fueron elaborados con plumones

de la misma especie (Figura 4).

Figura 4. Comparacién de los tres plumones vistos al microscopio (Manto de San Miguel
Zinacantepec, Museo Nacional del Virreinato, Tlamachtentli de Madeline y Manto de San

Miguel Zinacantepec, Museo de Bellas Artes de Toluca).

Respecto a las distintas formas de incorporacién de la pluma en
los textiles, Sahagin menciona que durante el proceso de tejido
se iban metiendo plumas individuales de manera paralela a la tra-
ma; otro método era enredar las plumas a un cordel e incorporarlo
a la trama; un mecanismo similar a los dos anteriores consistia en
aplicar la pluma directamente sobre la superficie del textil por me-
dio de anudados o costura (citado en Velasco, 1995: 78). En todas
estas formas de incoporacién de la pluma en los textiles se debia

de considerar que el tipo de pluma tuviera el calamo lo suficien-
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temente largo para poder realizar los anudados o costuras que lo
sujetaran al textil.®

De manera especifica, la técnica del manto de San Miguel Zi-
nacantepec que aqui se aborda, se caracteriza por estar tejida
con un hilo emplumado como trama, es decir, consiste en afadir
el plumén al momento de hilar el algodén con el huso y malacate
(Velasco,1995:78); en la misma mano donde se sostiene la madeja
de algoddn se coloca un pufio de plumén o una jicara con plumoén;
asi, mientras se estd hilando, la misma energia del movimiento en la
torsién atrae a los plumones que se encuentran cercanos a las fibras
de algoddn; se procura que al momento de hilar el grado de torsién
sea flojo, incluso, en algunos casos, para dar mas resistencia y volu-
men a estos hilos, se vuelve a torcer el hilo ya emplumado con otro.
Con respecto a la descripcion de la técnica, resulta relevante afadir
la informacién que Sahagun proporcioné sobre los elementos
utilizados por las mujeres para hilar la pluma, entre ellos se encon-
traban una canasta y un tazén de barro para almacenar las plumas
durante el giro, también se menciona que esta técnica requeria
de instrumentos como el malacate y el huso, cuyas caracteristicas
variaban con respecto a aquéllos utilizados para el hilado del algo-

ddn, generalmente se trataba de malacates de un diametro mayor

5 Existen diversos casos que muestran el uso de las distintas formas de incporporacién de la pluma

en texties. Por ejemplo, se puede observar en la comunidad tzotzil de Zinacantén, Chiapas, donde los
artesanos elaboran huipiles de boda con aplicaciones de pluma en la zona inferior. Asimismo, en la cul-
tura andina hay vestigios de textiles con pluma desde el afio 3000 a.C., la mayoria hallados en tumbas
o santuarios en los que con fibras vegetales las plumas se entrelazaban sobre un hilo y formaban asi un
tejido. También hay evidencia de mantas emplumadas en la cultura maori, en Nueva Zelanda, donde los
artesanos elaboraban mantas denominadas kaha hururhuru tejidas con una fibra denominada Pharmiun
tenax o también conocida como lino neozelandés; en un principio estos textiles eran decorados con
plumas en todo el borde, posteriormente, a principios del siglo XIX, se empezaron a cubrir totalmente
con plumas de kiwi y otras aves locales; en esta modalidad, los cédlamos de las plumas se incrustan
mientras se teje (Gillow, 2000: 220).
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con disefios de aves o plumas grabadas (citado en McCafferty, 1999:
3, 47). Segun los arquedlogos, hilar con este tipo de malacates hacia
que la rotacion fuera mas lenta, amplia y controlada, produciendo
asi un hilo mas grueso y con poca torsion, lo que daba como resul-

tado una textura afelpada en los textiles, pues la pluma no se torcia

por completo (Figura 5).

Figura 5. Hilado del
hilo emplumado
por Vitorina Lépez,
artesana textil de

Xochistlahuaca,

Guerrero.

A diferencia del hilo emplumado de la trama, los disefios en el
manto (appliqué) se componen por un hilo emplumado realizado
con la técnica denominada pluma torcida (Meneses, 2008:225). Esta
técnica consiste en atrapar el plumén entre dos cabos de hilos pre-
viamente hilados que al juntarse por la misma torsién se vuelven a
enroscar atrapando el plumén tefido y evitando el desprendimiento
de plumas.

Como se menciond, los hilos de las aplicaciones estéan tefidos
con tres colores diferentes. Para su identificacién se utilizaron tres
métodos analiticos: el primero se basé en pruebas microquimicas
que consisten en la observacién al microscopio estereoscépico de la

muestra antes, durante y después de la aplicacién de reactivos; el se-
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gundo método fue una cromatografia de capa fina, cabe mencionar
que para poder aplicar los colorantes en las placas cromatograficas
y realizar la comparacidn con muestras patrén de otros colorantes
se requirio de la previa extraccién de los colorantes de las plumas
con diferentes disolventes; el Ultimo método fue la espectroscopia
RAMAN, un método analitico cualitativo y cuantitativo no destructivo
que consiste en hacer incidir una fuente radiante continua, estable
e intensa sobre una muestra

que, segun la longitud de onda

emitida o absorbida, se refleja en
un espectro (Gémez, 2004:201),

el cual posteriormente es com-

parado con espectros de otros

colorantes. Los resultados que
se obtuvieron a partir de los tres
métodos de analisis coincidieron

con los mencionados por Irm-

gard Jonhson sobre el azul afil

(Indigofera suffructicosa), el rojo

Figura 6. Placa cromatografica del colorante

cochinilla (Dactylopius coccus) y
amarillo utilizando cinco colorantes diferen-

el amarillo zacatlaxcalli (Cudscuta . o L
tes (zacatlaxcalli, xochipalli, cempoalxdchiltl,

americana) (Figura 6). pericén y clrcuma).

Por otro lado, la técnica que resulta mas eficiente para llevar a
cabo la identificacién de los mordentes fue la fluorescencia de rayos
X (FRX), un método analitico no destructivo que permite identificar
materiales inorganicos, como lo son las sales metélicas que confor-
man a los mordentes. En el caso del azul se encontré azufre y calcio;
el primer elemento es probable que corresponda al agente reductor

de hidrosulfito de sodio que es usado en el proceso tradicional de
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tefiido del afil (Sandoval, 2005:39), mientras que el calcio podria
estar relacionado con la utilizacion de una solucién alcalina a base de
hidréxido de calcio o lejia de cal. En el rojo, la presencia de azufre,
hierro y cobre hacen suponer que como mordente se pudo haber
utilizado alumbre (sulfato doble de aluminio y potasio) o caparrosa
(compuesto de sulfato de hierro y cobre), ambos funcionan como
entonadores alcalinos empleados para obtener colores mate y mas
intensos. En el color amarillo hubo menor cantidad de azufre, pero
de los tres colores fue el que presentd mas hierro y cobre, lo que
demuestra que el principal mordente también pudo haber sido capa-

rrosa (sulfato de hierro y cobre).

ESTADO DE CONSERVACION

El estado de conservacién del manto es bastante estable. El dete-
rioro mas perceptible es la deformacién del manto; de acuerdo con
la direccién de las deformaciones, se puede considerar que quiza

en algin momento el manto estuvo colgado de los cuatro extremos
en la pared o en un elemento vertical, provocando que sus cuatro
esquinas se estiraran de forma heterogénea. Asimismo, hubo un des-
acomodo en la trama y urdimbre, algunos desprendimientos en los
hilos y una pérdida considerable tanto de plumas blancas de la tela
base como de hilos emplumados de color.

Cuenta con algunas intervenciones anteriores, una de ellas corres-
ponde a una manta de algodén colocada en el reverso; el problema
de esta intervencién fue que la manta no cubrié completamente el
reverso del manto, lo cual hizo que uno de los extremos quedara
expuesto. Por otro lado, junto a esta intervencion, se colocaron en el
anverso dos lienzos de crepelina de seda, los cuales estaban tefidos
e igualados al tono de la tela emplumada, sin embargo, con el paso

del tiempo la crepelina se deteriord y se hizo cada vez mas quebra-
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diza. Cabe mencionar que, a pesar de contar con esta crepelina, el
manto presenté gran cantidad de polvo en toda su superficie; esto
impedia ver la blancura de las plumas y la apariencia voluminosa de
éstas, pues el polvo es un un agente que facilmente atrae humedad
afectando asi el algoddn, ya que ésta es una fibra de gran absorciéon
que reacciona facilmente ante variaciones de humedad, propiciando
el trabajo continuo en las fibras y, por ende, su debilitamiento.

Por otro lado, las plumas tefiidas contienen sales metalicas (morden-
tes) que en combinacién con la humedad podrian reaccionar acele-
rando procesos de hidrélisis y desnaturalizacion en la proteina de la

pluma, y también propiciar la fotodegradacion (Timar, 1998: 158). En la
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Figura 7. Deterioro en plumones tefidos.




observacion al microscopio, los plumones blancos y azules presentan
un buen estado de conservacién, sin embargo, son los que sufren

un mayor desprendimiento del hilo emplumado debido a que, con

el tiempo, los hilos de algoddn que atrapan la pluma han perdido
torsion, por lo que el plumén se separa mas facilmente. En cambio,
los plumones rojos y amarillos se encuentran rigidos y apelmazados,
como si estuvieran enrollados en si mismos; en la observacién al
microscopio se observa que las barbulas estan dobladas y en el caso
de las plumas amarillas algunas estan fracturadas (Figura 7).

Durante la inspeccién del manto se reconocieron algunos hilos
amarillos de seda correspondientes a dos intervenciones anteriores.
Estaban ubicados de forma indistinta en los disefios del manto y,
aunque su finalidad era sujetar los hilos emplumados que en algin
momento se habian desprendido, se observé que durante su coloca-
cién no se respetd la posicion del disefio original y esto modificé (de

manera minima) el trazo original .

TRATAMIENTOS DE CONSERVACION
En cuanto a los proceso de intervencién, se puede mencionar que
uno de los agentes principales que se buscaba eliminar era el polvo
debido a todas las alteraciones que generaba en la pieza. Se descar-
t6 la posibilidad de someter la pieza a un lavado, en tanto éste podia
generar mayores deterioros a largo plazo, ya que el agua al contacto
con las sales metélicas (residuos de los de mordentes) puede activar
reacciones de hidrélisis en la queratina. Tampoco se consideré una
limpieza local, pues la tela base cuenta con fibras de algodén que
absorben la humedad de manera distinta.

La estructura de la pluma esta disefiada para atrapar el polvo, por
lo tanto, si todo el manto se encontraba emplumado, era necesario

aspirarlo por completo. La limpieza mecanica con aspiradora resulté
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ser un tratamiento adecuado, pues fue posible controlar la presién
del aire removiendo Unicamente el polvo y esponjando nuevamente
los plumones. Durante la limpieza se colocé en la boquilla de la as-
piradora una interfase de tela de nylon o filtro entre el tubo del aire;
como segunda interfase se utilizé un bastidor con tela de nylon, de
ligamento mas cerrado que el anterior, esto con la finalidad de que la
accion del aire no fuera directa.

Los hilos de algoddn que atrapaban los plumones perdieron
torsion, sobre todo, aquéllos tefidos de color azul; por este motivo,
en toda la superficie del manto se encontraban varios plumones
desprendidos y dispersos; estos fueron recolectados con pinzas y,
posteriormente, se colocaron en los espacios de hilo donde faltaban
plumones. Para llevar a cabo esta accién, se utilizaron hilos de seda
tefiidos al tono de los hilos del appliqué con colorantes acidos de
la marca CIBA GEIGY; el hilo de seda se fue enrollando al hilo emplu-
mado para luego sujetarse al manto emplumado. Tal procedimiento
ayudo a evitar la pérdida de plumones, ya que al fijar e introducir los
plumones sueltos, también se acomodaron y peinabaron aquéllos
que estaban desordenados o fuera de lugar. Para este procedimien-
to fue necesario usar pinceles y cepillos pequefios con los que se

iban acomodando los plumones (Figura 8).
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Mientras se hacia el fijado de cada uno, se iban encontrando
puntadas con hilo de seda amarillo correspondiente a la intervencién
anterior; aunque tales intervenciones cumplian con la funcién de
sostener, estaban colocadas en una posiciéon que no era la original,
modificando ligeramente los disefios. Fue por esto que se decidié
eliminar este tipo de intervencién y volver a colocar los hilos emplu-

mados en su posicion original (Figura 9).

Figura 9. Colocacién del hilo emplumado en su posicién original.




Cuando se concluyé el proceso de fijado, en el anverso del man-
to fue colocada una tela auxiliar para que sirviera como forro. Uno
de los criterios que se tomé en cuenta al elegir el tipo de tela fue
que ésta debia ser ligeramente traslicida para que permitiera ver la
apariencia del reverso en el manto, pues, aunque es completamen-
te blanca, resulta llamativa y suntuosa por estar tejida con plumén
blanco. Se opté por el uso de la crepelina de seda, en primer lugar
porque sus caracteristicas (trasltcida, resistente, flexible y delgada)
evitarian que el textil original quedara rigido y, ademas, porque su
naturaleza proteinica resultaba compatible con la pluma. Es impor-
tante destacar que la tela colocada en el reverso del manto no sélo
fue colocada con el objetivo de poder observar la textura del rever-
so y las caracteristica de los tejidos de pluma, también se considerd
que esta tela serviria como una interfase que ayudaria a proteger el
manto del polvo.

Al mismo tiempo, se eliminé la crepelina que se encontraba en el
anverso del manto, debido a que ésta no sélo se encontraba muy de-
teriorada sino que también alteraba los colores originales del manto.
En la consecusién de esta accidn se previeron una serie de riesgos,
tales como la deposicion de polvo en el manto, la incidencia directa
de laluz y el contacto con fluctuaciones de humedad relativa o am-
bientes de naturaleza acida o alcalina; ante estos inconvenientes, se
disefié un contenedor para ser usado como soporte de almacenaje y
de exhibicién. Los materiales utilizados para el contenedor fueron un
marco perimetral de madera de maple, puesto que estudios reali-
zados han demostrado que el empleo de este material brinda una
mayor estabilidad a largo plazo, y como ventana central se utilizé un
material de alta tecnologia, que consiste en un vidrio acrilado, el cual
se ha caracterizado por contar con propiedades favorables para los

bienes culturales (Figura 10).
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Figura 10. Disefo del soporte para montaje y almacenaje.

REFLEXION FINAL

El manto emplumado de San Miguel Zinacantepec es un ejemplo

de arte plumario Unico por estar elaborado con una técnica de gran
relevancia histérica. Ademas, el manto contiene una serie de elemen-
tos iconograficos que ejemplifican una sociedad en donde lo mitico,
lo ritual y lo artistico eran aspectos que estaban totalmente ligados
con la vida cotidiana. Todo esto, en conjunto, hace del manto emplu-
mado de San Miguel Zinacantepec un objeto cargado de elementos

culturales que merecen ser conservados, valorados y difundidos.
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EL INICIO DE LA RECUPERACION
DEL MUCILAGO DE ORQUIDEA
COMO MATERIAL DE
RESTAURACION PARA TEXTILES
A TRAVES DEL ESTUDIO DEL
CRISTO SALVADOR DEL MUNDO

RosA LORENA ROMAN TORRES / NICOLAS GUTIERREZ ZEPEDA
ABNER GUTIERREZ RAMOS / ELIZABETH TRUJILLO HuAZO

RESUMEN

La restauracion del mosaico de plumas Cristo Salvador del Mundo (per-
teneciente a la coleccién del Museo Nacional del Virreinato de México)
se llevd a cabo en el afio 2002 por el Seminario-Taller de Restauracion
de Textiles de la Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién y
Museografia (ENCRYM). El trabajo realizado permitié, entre otras cosas,
valorar el estado de conservacién de la pieza, estudiar la técnica de
manufactura y analizar los materiales constitutivos de la obra.

En el andlisis de estos materiales se brindé especial atencion al ad-
hesivo empleado en la manufactura de la pieza. Se ubicaron aquellas
propiedades del adhesivo que, pese haber sido utilizadas cuando la
pieza fue elaborada (hace aproximadamente quinientos afios), seguian
estando presentes: la textura, la transparencia, la flexibilidad, la capaci-

dad de rehidratacién y su nivel de adhesividad.
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Este adhesivo, conocido genéricamente como tzauhtli, sugirié la
posibilidad de ser empleado como material de restauracién en textiles
altamente deteriorados. Por ello, el Seminario inicié una linea de inves-
tigacion que busco precisar el origen de este adhesivo, determinar sus
caracteristicas y composicidn, asi como evaluar su desempefio y per-
feccionar un método para su extraccién. Los resultados obtenidos nos
permiten afirmar que el tzauhtli es una alternativa viable y pertinente
en la restauracion no sélo de textiles, sino de otro tipo de materiales.
Palabras clave

Adhesivo, tzauhtli, mosaico de plumas, Museo Nacional del Virreinato.

En el afio 2002, con motivo de la exposicion internacional Aztecas,
se realiz6 la conservacion y restauraciéon del mosaico de plumas
Cristo Salvador del Mundo, perteneciente a la coleccion del Museo
Nacional del Virreinato. Como parte del proceso de conservacién se
inicié la investigacion histérica del mosaico, se realizé la descripcion
formal de la pieza y se llevaron a cabo los estudios de laboratorio.
Todo ello con el propédsito de determinar el significado, los materiales
constitutivos y la técnica de manufactura.’

De manera especifica, el diagnéstico del estado de conservacién
de las plumas pertenecientes al mosaico articulé las bases de la pre-
sente investigacion, pues al momento de tomar la muestra de las plu-
mas se comprobd que, a pesar del deterioro de éstas (principalmen-
te ocasionado por la gran acumulacién de polvo en las plumas que
forman el cabello, barba, fondo azul y manto café; la deteccién de

su debilitamiento fisico y el desvanecimiento de su color ocasionado

' Para una revisién mas detallada de esta informacidn consultar la siguiente investigacién: Roméan, L.
(2005). Conservacién del Mosaico de plumas “Cristo Salvador del Mundo” del Museo Nacional del
Virreinato, México. En Recuperando el pasado, conservacién de textiles arqueoldgicos y etnograficos.
EUA. NATCC, pp. 131-142.
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por la accidn de la luz), aln se encontraban firmemente adheridas

a la capa de algoddn no hilado y al soporte de la tela. Asi, con base
en esta observacidn, se pudo constatar que la técnica de factura
del mosaico de plumas consistié en una superposicion de capas de
plumas de diferentes especies y colores, las cuales fueron adheridas
a la superficie de algodén sin hilar con tzauhtli.

Asimismo, se ubicaron algunas caracteristicas de la pelicula de
tzauhtli utilizada en la pieza Cristo Salvador del Mundo: no manifesté
influencia notable sobre la apariencia visual y tangible de la tela origi-
nal; no demostré amarilleo; no manifesté degradacién por luz y conta-
minacién atmosférica; mostré excelente adhesividad al momento de
ser rehidratado; no desprendié productos nocivos de descomposicidn;
no evidencié ataque de insectos o microorganismos, y presenté un pH
de 6.5 en promedio.

Con esta informacién se determiné que no hubo pérdida de adhe-
rencia entre las diferentes capas del mosaico ni un efecto pronunciado
de envejecimiento en el tejido. Ademas se conservé la resistencia y
flexibilidad que caracterizan a una tela (a pesar de que la pieza esta fe-
chada entre 1550-1570), con lo cual se concluyé que la resistencia de la
mayor parte de las plumas se debia al poder del adherente adhesivo,
mientras que, el deterioro de la pieza se debia al envejecimiento natu-
ral de la pluma, pero no al deterioro del adhesivo. Estos resultados se

convirtieron en la razén y el eje articulador de este trabajo.

LA PERTINENCIA DEL ESTUDIO DEL ADHESIVO TZAUHTLI

Desde hace tiempo, los especialistas en conservacion de textiles han
tenido como reto el proceso de refuerzo o consolidacién de algunas
sedas altamente deterioradas, tales como el raso, el satin, el moaré o
el damasco. La experiencia ha demostrado que el tratamiento tradi-

cional por costura deteriora mas la estructura del tejido y disminuye
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la imagen del textil. Ante este inconveniente se han utilizado adhe-
sivos naturales provenientes de almidones (de trigo, maiz o arroz);
de derivados de la celulosa (metil, hidroxietil y carboximetilcelulosa);
de origen sintético (acetatos de polivinilo [mowilith DM5 y DMc2],
polivinilicos [nylon soluble, alcohol polivinilico], acrilicos [paraloid
B72, acriloid B72, lascaux P550 40TB, 360HV, rhoplex N-580] y de
de copolimeros [Beva 371] (Canadian Conservation Institute, 1999).
Si bien estos materiales coinciden en detentar la propiedad del
poder adhesivo, no obstante, su aplicacién rigidiza frecuentemente
el tejido original y altera la apariencia visual del tejido; ademas, se ha
demostrado su reversibilidad, ya que para su aplicacién o eliminacion
requieren de disolventes téxicos y en algunos casos de calor.

Las limitantes de este tipo de adhesivos han obligado a buscar
otras alternativas con compuestos de origen natural que permitan re-
tardar el deterioro de los textiles mencionados, lo cual ha propiciado
la recuperacién de técnicas y materiales utilizados en épocas pasa-
das. Ante este panorama se enmarcé la importancia y la necesidad de
investigar el uso del tzauhtli como material de restauracién para tex-
tiles. De esta manera se establecieron los objetivos de este estudio:
establecer la composicién del tzauhtli; determinar las especies mas
adecuadas para la obtencién del adhesivo; evaluar los distintos méto-
dos de extraccién y perfeccionar el mas adecuado; emplear el mu-
cilago con mejores propiedades como material de restauracion para

textiles de seda altamente deteriorados, y evaluar su desempefio.

IDENTIFICACION DEL TZAUHTLI

El tzauhtli o mucilago de orquideas fue caracterizado por primera
vez en 1995 por la doctora Araceli Pefia y la maestra Carolusa Gon-
zalez Tirado (Gonzalez y Pefia, 1995). Esta compuesto por polisa-

caridos o hidratos de carbonos de alto peso molecular solubles o
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disipables en agua; dentro de la composicién de las gomas y muci-
lagos, ademas del polisacarido (que es su principal constituyente),
se encuentran moléculas pequefias de azlcares libres que no estan
unidos al polisacérido (Gonzélez, 1996: 50-51).

El trabajo de la maestra Gonzalez Tirado brinda importantes
referencias histéricas sobre el tzauhtli. Por ejemplo, menciona que
Sahagiin nombraba al pegamento utilizado en la manufactura del
mosaico como tzhautli o tzacuhtli, nombres que provienen del
nahuatl tzaucpopochtli (vocablo compuesto de tzacutli, engrudo,

y popochtli, perfume); Sahagiin también sefialaba que el material
adhesivo es extraido de los cormos, seudobulbos y tal vez de raices
tuberosas de algunas especies de orquideas mexicanas. Asimismo, la
autora menciona que en el vocabulario de fray Alonso de Molina del
siglo xvI la palabra tzacutli se traducia como engrudo y tzacuxuchitl
como lirio (Gonzalez, 1996: 9). A ello se afiade la informacién dada
por Miguel Soto Arenas, pues menciona que Francisco Hernandez,
en su texto La Historia de las plantas de la Nueva Espafa, se referia
al tzauhtli como gluten y describia algunas plantas de las cuales se
extraia el adhesivo (M. Soto, comunicacién personal, 2006).

También es importante mencionar que la identidad de las plantas
productoras tzauhtli se conoce desde el trabajo, Novorum Vegeta-
bilium Descriptiones. Fasciculus Il, que en el afio 1825 realizaron La
Llave y Lexarza, quienes identificaron, de manera tentativa, algunos
de los tzauhtlis sefalados por Hernandez , por ejemplo: atzautli =
Cranichis speciosa, Cranichis tubularis; tzacuxochitl = Bletia cocci-
neq, Bletia campanulata; Amatzautli = Epidendrum pastoris e indican

que el tatzingueni es la Sobralia citrina.?

2Nombres utilizados por La Llave & Lexarza, no necesariamente los epitetos actualmente empleados.
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Estas y otras orquideas que han sido mencionadas como tzautlis
se caracterizan por poseer 6rganos de reserva de agua y nutrientes,
los cuales son una adaptacion al clima estacional con una marcada
temporada seca en la primavera, caracteristico del centro-occiden-
te de México. Es probable que los polisacaridos contenidos en los
érganos de reserva tengan como funcién conservar de una manera
mas eficiente el agua durante el periodo critico. Las orquideas invo-
lucradas son tanto terrestre, rupicolas (que crecen entre piedras) y
epifitas (que crecen sobre arboles).

Una revisién de la literatura (Cortés, 1970; Urbina, 1903) revela
que las siguientes especies de orquideas (descontando sinénimos en
desuso) han sido utilizadas en alguna ocasiéon como tzautlis: Arpophy-
llum spicatum (La Llave & Lex.); Bletia campanulata (La Llave & Lex.);
Bletia coccinea (La Llave & Lex.); Prosthechea cf. citrina (La Llave
& Lex.; W.E. Higgins); Prostechea pastoris (La Llave & Lex.; Espejo
& Lépez-Ferrari); Govenia liliacea (La Llave & Lex.; Lindl.); Govenia
superba (La Llave & Lex.; Lindl. ex Lodd.); Laelia speciosa (Kunth;
Schltr); Laelia autumnalis (La Llave & Lex.; Lindl.); Cranichis speciosa
(La Llave & Lexarza); y, Cranichis tubularis (La Llave & Lex.).*

Es muy probable que varias especies de Bletia, aparte de las
mencionadas, hayan sido fuentes del adhesivo. La especie ilustrada
por Francisco Hernandez como tzacutli posiblemente sea Bletia ju-
cunda (Linden & Rchb.f). Por otra parte, es dudoso que una especie
de “tierra caliente” determinada por su rareza y desconocida en el
Valle de México, como lo es Bletia coccinea, haya sido muy utilizada.
En el Valle de México las especies mas comunes, por ejemplo, en

el Pedregal de San Angel, son Bletia campanulata, Bletia neglecta

*La identidad de estas dos Ultimas no ha sido reconocida, pero es probable que se trate de las orqui-

deas Spiranthinas Deiregyne rhombilabia (Garay) y Aulosepalum pyramidale (Lindl.) M.A.Dix & MW.Dix.
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Sosa y Bletia urbana Dressler, las dos primeras también son comunes
en la regidn cercana a Morelia. Otras especies de Bletia se conocen
actualmente todavia con el nombre nahuatl de tzautli. Arpophyllum
spicatum es una especie poco comun en el centro de México y su
uso debe haber sido, si acaso, esporadico. Las dos especies de Go-
venia son comunes, pero con poblaciones poco numerosas; aunque
sus grandes cormos blancos podrian tener ciertas ventajas sobre los
seudobulbos de las Prosthecheas y Laelias, los cuales son verdes.
Prosthechea pastoris es una de las orquideas epifitas mas abundan-
tes en la region de Morelia, lo mismo que las especies de Laelia (M.

Soto, comunicacién personal, 2006).

Nombre Cientifico | Nombre comunes | Flor y Seudobulbo

Flor de corpus
Flor de mayo
ltzamahua
1 Laelia speciosa Juritzaquiri-tzitzica
(Kunth) Schltr Flor grande
Tlacuxochilt
Deantza
ltzumaqua

Azucena amarilla
Costicatexochitl

2 Prosthechea cf. citrina Costictexochit|

(La Llave & Lex) W.E Cozticoatzontecoxé-

Hiaai chilt
'ggins Flor de huevo
Tatzingueni
Acatlzautli
3 Bletia sp =
Bletia Bletiasp  Bletiajucanda
campanula Soto Arenas, M.A.

Flor de todos santos
Flor de encino
Calavera

Gallitos

Ahoatxochitl, ahusuchil,
flor de muertos, flor de
los santos, Lirio de San
Francisco entre otros
(Gonzalez,1996-22-26) | Soto Arenas, M.A.

4 Laelia autumnalis
(La Llave & Lex) Lindl

Figura 1. Cuadro de orquideas seleccionadas.




A partir de lo anterior, se seleccionaron cuatro especies comunes de

orquideas para investigar sus propiedades como fuente de adhesivo:

EXTRACCION Y METODO DE OBTENCION DEL MUCILAGO TZAUHTLI
El método de obtencién del tzauhtli depende del uso al que esté
destinado, es decir, el mucilago segregado que se obtiene al cortar
el seudobulbo o al ser extraido con agua caliente de los seudobul-
bos frescos puede ser empleado como adhesivo, aglutinante de
pastas o pigmentos (Gonzélez, 1996: 24).

La primera fase de la extraccion se realizd con ejemplares de
Laelia autumnalis,® de acuerdo las fuentes consultadas, machacan-
do, moliendo, exprimiendo y dejando secar el producto obtenido.
Posteriormente se realizd la extraccidn con el siguiente método:
los seudobulbos se lavaron con agua corriente, eliminando tierra e
impurezas; se separd la cascara del seudobulbo; se corté el seudo-

bulbo en rodajas pequefias; se dejé secar en un horno a 60° C, por

Figura 2. Limpieza de seudobulbos. Figura 3. Seudobulbo cortado.

Fotografias: Patricia Campos, Andrea Consejo, Isabel Ritter.

3Los bulbos fueron donados por el doctor Miguel Soto Arenas.
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Figura 4. Seudobulbo seco. Figura 5. Seudobulbo molido.

Fotografias: Patricia Campos, Andrea Consejo, Isabel Ritter.

cuatro horas. Una vez seco, se molid y se tamizd, hasta obtener un
polvo fino que se depositd en un envase hermético de vidrio para

ser utilizado posteriormente (Figuras 2, 3, 4y 5).

EXPERIMENTACION

Se preparé el adhesivo a diferentes concentraciones para evaluar su
desempefio. La pelicula elaborada con una solucién al 3% en agua
destilada presenté mejor adhesividad.

Este fue el proceso de aplicacién: sobre una lamina de teflén, en
un bastidor de trabajo se tensé una crepelina de seda; posterior-
mente, el mucilago (al 3% en agua destilada) se aplicé directamente
sobre las telas por medio de pincel hasta lograr una capa uniforme;
después se cortaron muestras de satin de seda altamente degrada-
das de 2 cm? por Ultimo, sobre la crepelina de seda y la batista de
algoddn, ya impregnadas con el mucilago, se colocaron las muestras
deterioradas, se alinearon hilos, se corrigieron deformaciones y se

dejé secar a medio ambiente (Figuras 6y 7).
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Figura 6. Mucilago
hidratado, Fotogra-

fia: Rita Soumano.

Figura 7. Mucilago
aplicado sobre

crepelina de seda
tensada. Muestras
de moaré de seda.

Fotografia: Rita

Soumano.

RESULTADOS

Los resultados obtenidos fueron los siguientes: no hubo desprendi-
miento significativo de ninguna de las muestras de seda deteriorada;
tampoco se apreci alteracién sobre la apariencia visual del ligamento
de damasco de seda; la estructura de tejido se observa claramente
pues no cambié el brillo ni la textura; no mostré cambio cromatico,
amarillamiento u oscurecimiento; la pelicula formada permanecié
transparente; la pelicula de tzauhtli se mantuvo flexible con una hu-
medad relativa de 55-60%; no presentd olor; no exhibié ataque de

microorganismos o insectos (a la fecha), y presenté un pH neutro.
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CONCLUSIONES

1. Este trabajo significé el inicio de una linea de investigacién
especifica el Seminario Taller de Restauracién de Textiles de la
ENCRYM, sobre los posibles usos del mucilago de orquideas como
material de restauracion para sedas altamente deterioradas.

2. Las especies seleccionadas poseen en mayor o menor medida
el mucilago y las propiedades adhesivas estan en relacion con
la especie.

3. Laidentificacidn correcta de las especies de orquideas es de
vital importancia para el éxito de la utilizacién del mucilago como
material de conservacion.

4. La seleccién de cormos para la preparacion del mucilago exige
que sean sanos y tiernos.

5. La cantidad de adhesivo extraido depende del tipo de orquidea,
edad, tamafio del cormo y método de extraccién.

6. De las cuatro orquideas propuestas, se ha experimentado con
Laelia autumnalis, por la facilidad de obtencién. Se requiere
experimentar con las especies arriba anotadas.

7. Es necesario efectuar anélisis por Cromatografia de Gases Ca-
pilar a Alta Temperatura (HT-CGC), intemperismo, espectrofoto-
metria y otros para conocer y determinar con mayor precision las
propiedades de esta sustancia.

8. A partir de este trabajo vemos la necesidad de disefiar un
protocolo especifico para la seleccién de especies, extraccién y
caracterizacion del adhesivo, asi como su aplicacion en patrimo-
nio textil.

9. Este grupo de trabajo esta convencido que el mucilago de orqui-
deas representa una alternativa real como material de restaura-

cion para tejidos de seda con alto grado de deterioro.
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INDICE

CARACTERIZACION DE LA
PROSTHECHEA CITRINA

DIANA MARIA FERNANDA NURNEZ VAZQUEZ

RESUMEN
A partir del trabajo de conservacién efectuado en el mosaico de
plumas Cristo Salvador del Mundo en el afio 2002, se despert? el
interés por estudiar la técnica de manufactura y el adhesivo que
compone la obra, el cual parecia estar en mejor estado de conser-
vacion respecto al resto de los otros elementos constitutivos.

Tras largas investigaciones acerca del adhesivo, se encontré
que diferentes especies de orquideas se emplearon para producir
tzauhtli (mucilago vegetal). El estudio del mucilago de orquideas se
inicio con el analisis de la especie Prosthechea citrina, reportada en
las crénicas de Hernandez, con el propdsito de emplearla como un
material de restauracion de textiles elaborados en seda.

Los resultados obtenidos en este estudio reflejan las enormes ven-

tajas que posee este biopolimero en contraste con la mayoria de los
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adhesivos o consolidantes conocidos en el ambito de la restauracion.
Aun cuando las propiedades del mucilago no reflejan un alto grado
de adhesividad, se ha comprobado que su flexibilidad, estabilidad y
resistencia lo proyectan como base para la elaboracién de un adhe-
sivo y/o consolidante ideal que cumple con los lineamientos de la
disciplina de la restauracion.

Palabras clave

Mucilago, orquidea, adhesivo prehispanico.

ABSTRACT

It was since the conservation work carried out in 2002 in the fea-
ther’s mosaic “Christ, Savior of the World”, that the interest of stud-
ying its manufacturing technique and some of the components, such
as the glue begins. This glue, commonly known as Tzauhtli looked in
better conditions compared to the other elements.

After extensive research of the adhesive product, it was found
that different species of orchids were used in the prehispanic Mexi-
co to produce Tzauhtli. The study of orchid’s mucilage began with
the analysis of one of the species reported Hernandez’s chronic, the
Prosthechea citrina, in order to employ it as a restorative material of
heritage made of silk textiles.

The results of this study display the huge advantages of this
biopolymer in contrast with most adhesives or consolidating mate-
rials known in the restoration discipline. Although the mucilage don’t
have a high degree of adhesion, it is proven that its flexibility, stabi-
lity and strength projected it as the baseline for the development of
an adhesive and/or consolidation material that obey the guidelines
of the restoration discipline.

Key Words:
Mucilage, Orchid, Prehispanic adhesive.

v,
P>



El estudio de un material que constituye un bien cultural abre las
puertas, no sélo al conocimiento de cédmo se encuentran con-
formados los objetos destinados a conservar, sino a comprender a
fondo qué condiciones afectan dicho material y cémo se puede con-
servar. También permite rescatar técnicas tradicionales perdidas a lo
largo de los afios o en peligro de desaparicidn; esto a su vez amplia
la visién e invita al conservador a crear productos con estandares
impuestos por la disciplina, es decir, con la finalidad de conservar los
bienes culturales sin afectarlos. El propédsito de la investigacion resi-
de en hallar materiales que sean retratables, compatibles y estables
tanto con el original como con el ambiente.

Fue a partir del estudio al mosaico de plumas denominado Cristo
Salvador del Mundo, llevado a cabo en el aflo 2002, cuando se
impulsé el interés y la fascinacién por el adhesivo prehispénico y
colonial mejor conocido como tzauhtli, en las crénicas de Sahagun
(Cuadro ).

Las caracteristicas del adhesivo natural de las plumas fijadas en
el sustrato (malla de algoddn) y en la tela base hicieron pensar a los
integrantes del Seminario-Taller de Conservacién y Restauracion de

Textiles (STCRT) que dicho biopolimero podia ser propuesto y emplea-

Nomenclatura de la Prosthechea citrina

Otros nombres cientificos

Nombres prehispénicos

Nombres vulgares

Cattleya citrina
Sobralia citrina

Antes de 1828:
Epidendrum citrinum
Encyclia citrina
Euchile citrina

Lenguaje purépecha:
Tatzingueni (engrudo)

Lenguaje nahuatl:
Cozticcoatzontecoxochitl
(flor de cabeza de culebra
amarilla)

Flor de huevo
Aurorica
Aurérocua
Limoncillo

Cuadro 1.




do como un material para la restauracion de bienes textiles. Especi-
ficamente fue sugerido como un adhesivo y/o consolidante de sedas
altamente deterioradas, las cuales por diversas causas sufren un
proceso de despolimerizacién y practicamente se vuelve imposible
utilizar la técnica tradicional de restauracién por medio de costura.

Con base en las caracteristicas del adhesivo encontrado en el
mosaico de plumas, el STCRT comenzé a experimentar con el muci-
lago' de diferentes especies de orquideas reportadas por cronistas
de la época de contacto. No obstante, se requeria de un estudio
metodoldgico del extracto para justificar ampliamente su uso sobre
bienes culturales.

El estudio del material en cuestién despertd diversas interrogan-
tes, las cuales fueron desarrolladas en grupo durante la revision
de diversos textos y los resultados de la experimentacion llevada a
cabo. Las preguntas se realizaron, no sélo en torno a las caracteristi-
cas fisicoquimicas y mecanicas del mucilago de la orquidea Prosthe-
chea citrina, sino también acerca de las caracteristicas que debian

tener los seudobulbos de los cuales se extraeria el producto.

LA PROSTHECHEA CITRINA

La Prosthechea citrina es una especie de orquidea mexicana que se
distribuye principalmente en la zona media del pais, en estados como
Durango, Jalisco, Nayarit, Veracruz, Oaxaca, Guerrero y Michoacan.
Respecto al sustrato de crecimiento, esta orquidea ha sido clasificada
por los boténicos como una especie epifita? que suele encontrarse

en los bosques de encino y pino-encino (Salazar, 2006: 127).

'El mucilago es un polimero natural viscoso de color verde que se encuentra contenido en las sec-
ciones glutinosas de las plantas (Real Academia Espafiola, 2001).

2 Dicho de un vegetal que vive sobre otra planta, sin alimentarse a expensas de ésta (Real Academia
Espafiola, 2001).
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Su nombre cientifico deriva del griego (prostheke) que significa
“apéndice’; se refiere al apéndice de la columna de la flor, y del
latin (citrinus) que alude al color amarillo limén de las flores (Salazar,
2006: 127), el cual dio origen a los nombres prehispanicos y vulgares
con los cuales también suele conocerse a la planta, como se muestra

en el siguiente cuadro (NUfez, 2013:16, 98):

Perfiles de los pseudobulbos y mucilago de la Prosthechea citrina

Caracteristicas de pseudobulbos Caracteristicas de seudobulbos
sanos y jévenes envejecidos
Coloracién verde brillante Coloracién verde amarillenta
Grandes dimensiones Dimensiones reducidas
Rigidos al tacto Blandos al tacto

Composicidn promedio [porcentaje en masa]:

4% de mucilago 1.6% de mucilago
65% de agua 31.9% de agua
31% de residuos (cascara y bagazo) 66.5% de residuos (cascara y bagazo)

Caracteristicas de la biopelicula obtenida:

Coloracién verde claro Coloracién verde oscuro-amarillento
Transltcida Translicida

Textura rugosa Textura rugosa

Homogénea Homogénea

Presencia de burbujas Ausencia de burbujas

Alta flexibilidad Baja flexibilidad

Rendimiento promedio [porcentaje en masa] del mucilago extraido por seudobulbo:

3.67 % 1.61%

Cuadro 2.
LA CARACTERIZACION MORFOLOGICA DE LA PROSTHECHEA CITRINA

La Prosthechea citrina es una orquidea que tiende a colgar de ca-

beza la flor amarilla pendida de un tallo secundario de hasta 10 cm
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de altura, florece desde marzo hasta mayo. La planta se compone
principalmente de cinco elementos o secciones: raices cubiertas
de velamen,® pseudobulbos (6rganos de reserva de alimentos),
hojas, inflorescencia y flor (Figura 2). Tiene la simetria bilateral que
caracteriza a las orquideas, la cual esta constituida principalmente
por tres sépalos y tres pétalos, uno es propiamente llamado labelo
y es reconocible por su modificacién morfolégica (Téllez, 201: 91).
Como toda orquidea epifita, la Prosthechea citrina establece una
relacion simbidtica: durante la primera etapa de su vida crece con
un hongo, que proveera de alimento y agua a la semilla para que
germine y se ancle a la superficie de la rama o tronco del &rbol.
Debido a la morfologia interna de la flor de la Prosthechea citrina,
la planta también requiere de la simbiosis con otra especie, la cual
fungira como agente polinizador para la reproduccién. Es importan-
te remarcar que el tipo especifico de hongo y agente polinizador de
esta especie de orquidea aun no han sido identificados, no obstante,
su relacion con estos organismos es Unica e insustituible (Téllez, 20m:

31-32; Sarmiento y Romero, 2000: 77-78).

LA CARACTERIZACION FISICOQUIMICA Y MECANICA DEL MUCILAGO

DE LA PROSTHECHEA CITRINA

Antes de realizar los analisis pertinentes para conocer las propie-
dades del mucilago de la Prosthechea citrina, se obtuvo el extrac-
to del estudio con el método de extraccién directa* y se produ-

jeron seis peliculas de mucilago, las cuales mostraron diferentes

3 Tejido esponjoso de células muertas que se extiende a lo largo de toda la raiz, a excepcién del
extremo de crecimiento donde se encuentra el meristema (Freuler, 2006: 19).

4Método de extraccién desarrollado en el afio 2002 por el profesor Arturo Luciano Leén Canda-
nedo como resultado de la investigacidn para reproducir la técnica del mosaico de plumas Cristo

Salvador del Mundo.
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particularidades dependiendo de las caracteristicas sensoriales
de los seis seudobulbos de donde fueron adquiridas. En general,
se identificaron dos perfiles diferentes de seudobulbos y de 1dmi-
nas de mucilago obtenido, que se muestran en la siguiente tabla
(NdUfez, 2013: 89).

Con base en las caracteristicas del producto se consideré sélo
emplear el mucilago derivado de los pseudobulbos sanos y jévenes
para ejecutar doce técnicas analiticas, que permitieron conocer
propiedades tales como color (espectrofotometria), pH, densidad,
viscosidad, tensién superficial, pruebas de intemperismo, pruebas
de solubilidad y resistencia quimica, pruebas de flexién, pruebas de
traccién, pruebas de adhesividad y analisis termogravimétrico; este
ultimo mostré en qué temperatura y humedad debe encontrarse el
mucilago para evitar su degradacién y el porcentaje aproximado de
los compuestos que lo integran, obteniendo los siguientes resultados
(lelr"wez, 2013: 88):

Como resultado de la investigacion desarrollada se encontré
que el mucilago contenido en los pseudobulbos de la Prosthechea
citrina estd constituido principalmente por carbohidratos de diferen-
tes grados de polimerizacién, acidos grasos, tanto saturados como
insaturados (Lépez, 2009: 48,65), clorofila y agua. Los dos primeros
compuestos mencionados se encuentran contenidos en mayor pro-
porcion en el mucilago en estado sélido e interaccionan mediante
enlaces secundarios formando una red microscépica de un polimero
natural (Cuadro 3).

La conformacién de la estructura quimica origina zonas amorfas y
cristalinas que proporcionan al producto propiedades como su baja
resistencia mecanica (fuerza adhesiva menor a 0.153N), alta estabili-
dad y resistencia quimica (pH neutro y reaccién sélo a acidos organi-

cos concentrados y bases fuertes), alta flexibilidad (130° a 180° de fle-
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Propiedades del mucilago de la Prosthechea citrina

CONCENTRACIONES

PROPIEDADES

6% 4% 3.5% 3% 15% | 0.375% | 0.1875% |0.0468%

pH de 7.00 cuando esta recién extraido de un seudobulbo sano y joven.

Densidad [g/cm3] 1.02 1.01 1.01 1.01 1.00 1.00 1.00 1.00

Viscosidad [cP] 2100 350 150 65.95 29.42 12.78 9.43 8.49

T. superficial k-12

34.01 | 36.03 | 3670 | 37.47 | 40.80 | 47.82 | 51.28 | 5819
[mN/m]

Soluble en agua a23°C en9s.y enaguaa80°C en50s.

Insoluble en solventes polares tales como el etanol y la acetona, y no polares como la gasolina
blanca.

Parcialmente soluble en solventes no polares como el Stoddard, tolueno, tricloroetileno y el
percloroetileno en los cuales se observa un cambio de apariencia fisica en la peliculaoc en la
coloracién del disolvente.

Reacciona con 4cidos organicos concentrados como el 4cido clorhidrico y sulfirico.

Asi como con bases fuertes como el carbonato de sodio.

* Todos los acidos y bases que se diluyan en agua reaccionarén con el mucilago debido a la gran
afinidad existente entre ambos compuestos.

Flexibilidad

Angulo méximo alcanzado antes del quiebre es 130°-180° a una temperatu-
ra promedio del 19.56°C y 19.50% de H.R.

Resistencia a la traccién promedio de 3.706 N.

Resistencia de la

. Menora 0.153 N 0129 N 0.049 N
fuerza adhesiva
Anélisis termogra- | Composicién aproximada: 7.5% de agua
vimétrico 30% de acidos grasos

53.5% de carbohidratos
9% de carbdn y cenizas

Cuadro 3.




xién) y alta capacidad de absorbencia de agua (Nufez, 2013: 43-83).
En lo que se refiere a la baja resistencia mecénica, probablemente se
deba a que no se conforman suficientes interacciones en la interfase
entre el mucilago y la seda, por lo que hay una escaza adhesién qui-
mica como se muestra en el modelo (NUfez, 2013: 95) (Cuadro 4).

También se encontré que el biopolimero debe estar en estado
liquido el menor tiempo posible, ya que la clorofila tiende a recibir los
iones hidronio del agua y se transforma en feofitina que altera la colo-
racion del producto virando del tono verde al café; indiscutiblemente
alterara la apariencia fisica del textil en el que se desee emplear y
tedricamente acidificara el producto natural (NUfez, 2013: 91).

En cuanto a la aplicacién deseada para el biopolimero se concluyé
que seré en funcién de las necesidades que tenga el bien cultural a
intervenir. No obstante, el resultado dependera principalmente de

los siguientes factores:

— Las caracteristicas que haya tenido el seudobulbo del cual se
obtuvo el mucilago.

— El método de extraccién que se empled para obtener el mucilago.

— La concentracidn a la que sea aplicado el mucilago.

— Las caracteristicas fisicas del bien cultural al que se le desea
aplicar el mucilago, por ejemplo color, textura y composicién
(ya que el origen de la fibra serd un pardmetro para conocer si
habra afinidad con el biopolimero). Resultando en que las altas
concentraciones de mucilago seran visiblemente mas percep-
tibles en un textil carente de tincién o tefiido con tonalidades
claras debido a la cantidad de clorofila contenida en el produc-

to a aplicar.

Considerando lo mencionado anteriormente y con base en las
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Consideraciones que deben tener los adhesivos segiin Leene y Lodejwicks

1. No debe tener influencia notable sobre la apariencia Dependera de la concentra-
visual del textil original cién ala que se emplee.
2. No debe tener influencia notable sobre la apariencia Dependera de la concentra-
tactil del textil original cién ala que se emplee.
3. Nodegradarse ante la luz y la atmésfera en el mayor N
tiempo posible
4. Serreversibles a largo plazo y soluble en su solvente N
especifico
5. No amarillarse con el tiempo (no se oxiden) N
6. No producir compuestos de descomposicién \/
. L, . Dependera de las condiciones
7. Evitar la disminucién de su poder adhesivo el mayor P o
- ; de conservacién a las que se
tiempo posible )
mantenga el objeto.
8. No contribuir a los efectos de envejecimiento en el textil N
y los colores del mismo
Dependera de las condiciones
9. Mantener su flexibilidad a través del tiempo de conservacién a las que se
mantenga el objeto.
10. Ser completamente transparentes X
1. Aplicables a temperatura ambiente v
12.  Féciles de remover en caso de necesidad v
13. Libres de elementos que interfieran con estudios de N
fechado de textiles antiguos
14. Ser de facil obtencién X
Cuadro 4.
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consideraciones hechas por Leene y Lodejwicks (1993) y Miranda y
Sanchez (1996) para designar las caracteristicas que deben estar pre-
sentes en un adhesivo y consolidante ideal para la restauracion de
bienes culturales textiles, se puede concluir que el mucilago extraido
de la Prosthechea citrina cumple muchas de las especificaciones so-
licitadas por los autores como se demuestra en las siguientes tablas
(NUfez, 2013: 100-101).

Sélo existen tres limitantes para el uso del mucilago de la Prosthe-

chea citrina como un adhesivo ideal (NUfiez, 2013:103):

— La coloracién del biopolimero dada por la clorofila, interfiere
con la apariencia visual del textil alterandola cromaticamente y
otorgandole diferentes tonalidades de verde que dependeran de
la concentracién empleada.

— La baja fuerza adhesiva del biopolimero impide que los adherentes
(textiles) permanezcan unidos al aplicarseles una fuerza minima.

— La dificil obtencién de la orquidea Prosthechea citrina se debe
a que es una especie protegida de lento desarrollo y sujeta a
muchos factores ambientales e interacciones bioldgicas que
actualmente la reflejan como un producto ni autosustentable ni

asequible.

LA CONSERVACION DE UN BIEN CULTURAL ELABORADO

CON MUCILAGO DE ORQUIDEAS

La conservacion de los bienes culturales incluye todas aquellas accio-
nes que estan destinadas a retrasar los procesos de deterioro de un
objeto, esto incluye tanto las acciones directas (conservacién directa/
curativa y restauracion), como indirectas (conservacién preventiva).

El estudio del mucilago de la Prosthechea citrina mediante diferentes

analisis permitié comprender que es un material de origen natural
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resistente a diversos factores medioambientales y comparativamente
es mas resistente y regenerable que materiales como la pluma.

Las acciones de conservacién preventiva que se pueden proponer
para la perdurabilidad de los objetos elaborados con mucilago de
orquideas es mantenerlos en un ambiente con alta humedad relativa
(H.R.), idealmente la recomendada para los bienes culturales textiles,
que debe ser constante en 45% (* 5) y una temperatura de 23°C (t 5),
estas cifras permitiran la estabilidad mecanica del bien cultural,

respecto a su poder adhesivo y flexibilidad (NUfAez, 2013: 101-102).

Consideraciones que deben tener los consolidantes segiin Miranda y Sanchez

1. Que exista afinidad entre los materiales J
2. Serasequibles X
3. Tener mayor permanencia v
4. Que pueda utilizar una cantidad y concentracién minima necesaria X
5.  Suficiente poder adhesivo para restablecer la cohesién del material \
6. Restablecer las propiedades fisicas del objeto S
7. No provocar variacién de peso \
8. No modificar el pH v
9. Incoloro X
10. Inodoro una vez seco v
1. No téxico J
12.  Ser de nula o baja flamabilidad N
Cuadro 5.
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Por otra parte, la restauracién de los objetos elaborados con muci-
lago de orquideas debera llevarse a cabo con mucha precaucidn, la
humectacion de la pelicula de mucilago es bésica para mantener sus
propiedades mecanicas, no obstante, el uso indiscriminado de esta
sustancia polar, ahora vista como su disolvente especifico, provocaré
que el mucilago se disuelva rdpidamente y que la clorofila contenida
reciba los iones hidronio del agua, oscureciendo su color y trans-
forméndose potencialmente en una fuente rica en alimento para las
colonias de hongos.

Tampoco es recomendable realizar lavados en seco o procesos en
los que haya un contacto directo del biopolimero con disolventes no
polares (gasolina blanca, Stoddard, tolueno, tricloroetileno y perclo-
roetileno) y medianamente polares (alcohol etilico y acetona), ya que
en general le provocan oscurecimiento y resequedad. También se
debera evitar el contacto con acidos fuertes que puedan hidrolizar

el mucilago (NUfez, 2013: 96-97).

CONCLUSIONES
Considerando los resultados obtenidos en la investigacion para la
caracterizacion del mucilago de la Prosthechea citrina, y del uso de la
informacién para emplearla a favor de la conservaciéon de los bienes
culturales, se puede concluir que las propiedades fisicoquimicas y
mecanicas del mucilago de esta especie en especifico, permiten su
uso como consolidante de textiles elaborados a base de fibras natura-
les. Contrario a lo anterior, el uso de este biopolimero como adhesivo
no resultaria efectivo debido a la baja fuerza adhesiva que lo carac-
teriza, provocando el desprendimiento de los adherentes (textiles)
unidos al inducirle una fuerza mecanica externa (NUfez, 2013:103).

El mucilago contenido en los mosaicos de plumas y otros bienes

culturales reportados en bibliografia demuestran que los materia-
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les usados en la antigliedad son muchas veces mas perdurables
que aquellos de nueva creacién a base de polimeros sintéticos;
por ello ninguna pieza debe quedar exenta de investigacion, ya
que los resultados de la misma pueden permitir la conservacién
o recuperacioén de la técnica de manufactura de una obra y/o la
implementacion o adaptacion de esos mismos materiales como un

producto de conservacion.
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UNA APROXIMACION
A LA HISTORIA DE VIDA DE LA
RODELA AZTECA (CHIMALLI) DEL
MUSEO NACIONAL DE HISTORIA

EMMANUEL LARA BARRERA

RESUMEN
La rodela azteca (Chimalli) del Museo Nacional de Historia es una
obra emblematica y muy importante por numerosas razones. Se tra-
ta del Unico escudo ceremonial mexica que se encuentra en México,
ademas de ser uno de los pocos ejemplares de arte plumario prehis-
panico que existen en el mundo. Su historia de vida es sumamente
interesante debido al significado e importancia que este objeto ha
tenido desde su origen, ademas involucra acontecimientos y perso-
najes de gran relevancia para la historia de México.

De esta manera, en el presente trabajo se muestran los avances
de una investigacidn que se ha realizado desde la perspectiva de
la conservacidn del patrimonio cultural y con un caracter histérico,
sobre el denominado Chimalli. El estudio esta enfocado a contex-

tualizar tanto su origen y uso primigenio, asi como los principales
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acontecimientos referentes a su historia de vida. Asimismo es impor-
tante sefalar que el objetivo de este estudio es generar un primer
documento que resulte de utilidad para su valoracién, diagnéstico y
toma de decisiones en conservacion.

Palabras clave

Chimalli, Quetzalcuexyo, Plumaria, Aztecas, Moctezuma.

ABSTRACT

The Aztec round-shield (Chimalli) of The National Museum of History
is a very emblematic and important work for a number of reasons.

It is the only mexica ceremonial shield conserved in Mexico and it is
one of the few examples of pre-hispanic featherwork that exists in
the world. Its timeline is remarkably interesting because of the mea-
ning and importance that this object has had since its origin, and in-
volves very relevant events and people for Mexican History. For that
reason, in this paper is shown a historic research made trough the
perspective of the professional Conservation. Therefore, this study
focuses on providing a context for the original production and use of
the Chimalli, as well as the main events concerned to its biography.
In light of the above, the aim of this paper is to generate a useful do-
cument for the value assessment, diagnosis and the decision-making
for the conservation of this object.

Key Words

Chimalli, Quetzalcuexyo, Feather-work, Aztecs, Moctezuma.

El Chimalli del Museo Nacional de Historia (Figura 1) es un bien
cultural emblematico por numerosas razones. En primer lugar, se
trata del Unico escudo ceremonial mexica que se encuentra en territo-
rio mexicano, ademas de ser uno de los cuatro ejemplares que existen

en todo el mundo. A esto se suma que es uno de los escasos ejemplos
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sobrevivientes del arte plumario prehispanico, por tanto, representa
una valiosa evidencia para investigar materiales constitutivos y técni-
cas de elaboracién pertenecientes a ese periodo. Por otra parte, este
objeto ha tenido una historia de vida sumamente interesante que invo-
lucra épocas, acontecimientos y personajes de gran relevancia para la
historia de México; esto hace comprensible que su estudio haya sido
objeto de la curiosidad, fascinacion y anélisis de diversos autores en el

pasado, sobre todo de finales del siglo xix y principios del xx.
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Hasta este momento se ha escrito un numero considerable de tex-
tos acerca de diversos temas referentes al arte plumario en México.
Entre los aspectos mas explorados se encuentran: los relacionados al
origen, produccion y significado de la plumaria en la época prehispa-
nica; la recepcion de estos objetos por parte de los conquistadores
espafioles; las transformaciones que experimenté la técnica durante
los siglos que duré el virreinato; la circulacion de este tipo de piezas
en colecciones europeas; y, el estudio particular de algunos de los
pocos ejemplares que aun sobreviven en nuestros dias. Sobre el Chi-
malli que se conserva en el Museo Nacional de Historia existe una
serie de publicaciones que son fundamentales para su estudio. Den-
tro de éstas, el libro Apuntes histdricos sobre la rodela azteca con-
servada en el Museo Nacional de México, escrito por Angel Nufiez
en 1885, ha sido una referencia obligada para todo aquel interesado
en investigar sobre esta pieza. Otros textos muy importantes al res-
pecto son los de Eduard Seler 1892) y Zelia Nuttal (1892), ya que en
ellos, de manera general, se hace un anélisis de fuentes primarias en
los escudos aztecas, con algunas breves menciones de la obra que
nos atafie. A partir del siglo xXx, los diversos autores que han escrito
sobre el Chimalli resguardado en México, se han basado en la infor-
macion proporcionada por los autores anteriores. Algunos ejemplos
de ello son los trabajos de Antonio Pefafiel (1905), Ferdinand Anders
(1971), Alberto Cue (1993), Salvador Rueda (2010), entre otros.

El objetivo del presente trabajo es mostrar los avances de una
investigacion generada desde la perspectiva de la conservacién del
patrimonio cultural, con la finalidad de documentar aquellos eventos
relacionados con el Chimalli del Museo Nacional de Historia que
puedan ser de utilidad para su valoracién, diagnéstico y la posible
toma de decisiones para su conservacion y restauracion. Por lo tan-

to, el presente estudio estd enfocado a contextualizar el origen y uso
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primigenio del Chimalli, asi como los principales acontecimientos
referentes a su historia de vida. Es importante mencionar que, con
la siguiente presentacion no se pretende agotar el tema, sino por el
contrario, se busca generar un primer documento en el que se reco-
pilen y analicen tanto fuentes como datos relevantes para la genera-
cion de lineas de investigacion que permitan la discusion académica

e interpretacion del bien cultural.

USO Y FUNCION DEL CHIMALLI ENTRE LOS MEXICAS

La mayoria de los autores que han estudiado el tema de la indumen-
taria militar mexica (Nuttal, 1892; Seler, 1892; Pefafiel, 1905; Hassig,
1992, entre otros) han identificado diferentes tipos de escudos y
éstos han sido clasificados de acuerdo con su uso y materialidad.

De este modo han quedado establecidas dos grandes categorias: 1)
Yaochimalli (yaoyotl, guerra), que designa a los escudos utilizados
en batalla; y 2) Mahuizyochimalli (mauizyo , cosa honrosa y gloriosa),
se refiere a los escudos que eran otorgados a los militares como
premios, insignias o distintivos, de acuerdo con sus méritos logra-
dos en batalla.!

Con la finalidad de determinar a cual de estas dos categorias
pudo haber correspondido el Chimalli del Museo Nacional de Histo-
ria y de contextualizar la produccién, uso y significado de ese tipo de
objetos para los mexicas, se presenta un breve recuento de informa-

cion al respecto.

'Zelia Nuttall, en las conclusiones de su ensayo On Ancient Mexican Shields, propone otras tres formas
de clasificacién para los escudos: los chimalli usados por los jefes supremos en la batalla, los chimalli
dibujados como indumentaria de los dioses en los cédices y los chimalli hechos de materiales precio-
sos (Nuttall, 1892:53). Eduard Seler analiza esta Ultima clasificacidn y la refuta por carecer de evidencias
escritas o pictdricas que la apoyen (Seler, 1892:168). En realidad, los escudos propuestos por Nuttall

podrian englobarse dentro de la clasificacién especificada en el texto.

v_
P



SOBRE LOS ESCUDOS UTILIZADOS EN LA GUERRA

Uno de los elementos bésicos y mas destacados dentro de la in-
dumentaria militar mexica eran precisamente los chimalli, escudos
tipicamente redondos y elaborados con madera o carrizo tejido. El

Conquistador Andnimo se refiere a ellos de la siguiente forma:

[Los sefores] usan rodelas de diversas maneras, hechas de
buenas cafias macizas que se dan en aquella tierra, entrete-
jidas con algodén grueso doble, y encima ponen plumas y
planchas redondas de oro, con lo que quedan tan fuertes, que
no se pasan si no es con una buena ballesta. Hay sin embargo
algunas que las pasan; pero la saeta no hace ya dafio (Garcia

Icazbalceta, 1980:372).

A través de la revisién de las fuentes, varios autores coinciden en
que tanto el disefio como la riqueza de los materiales utilizados en
los escudos jugaban un papel fundamental para distinguir el cargo
militar y el rango social de la persona que portaba un determinado
chimalli durante el combate. Por estos motivos, su uso estuvo es-
trictamente regido por leyes que aseguraban un orden dentro del
ejército azteca: rodelas, trajes, corte de cabello, pintura corporal,
ornamentos y armas, todas eran formas de identificar las habilidades
y el estatus social del portador (Nuttal, 1892:36). Y aunque para los
mexicas existia una marcada diferencia social dada por los estra-

tos sociales, la posicién dentro de su propia clase no era estatica

ni absoluta; sin importar la situacién familiar original, la mayoria de
los varones tenian la posibilidad de avanzar en la escala social para
obtener podery honores gracias a sus méritos militares (Hassig,
1992:137); en cambio, un joven noble podia perder el derecho a gozar

de sus privilegios si no demostraba valentia y habilidad en el campo
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de batalla. Como parte de un pueblo que estaba perpetuamente
en guerra, este sistema era sumamente efectivo para motivar a los
guerreros a dar siempre lo mejor de si.

Esto explica que una buena parte de la educacién y cultura mexi-
ca girara alrededor de la guerra y de las distinciones que podian
obtener a través de su desempefio en ella. Asi, por ejemplo, cuando
era tiempo de que el joven novato participara por primera vez en la
guerra, su vestimenta era de fibra d4spera de maguey y sin ningln
tipo de disefio o color; su rostro estaba sin pintar y la rodela que uti-
lizaba era tan sélo de madera o carrizo tejido, sin plumas, metales o
pieles que lucieran como decoracién (Nuttall, 1892:36). En términos
estrictos, este tipo de escudo era el llamado yaochimalli, cuya fina-
lidad era meramente practica e indicaba la nula o poca experiencia

de su portador.

SOBRE LOS ESCUDOS COMO INDUMENTARIA DE DISTINCION

Cuando el guerrero habia demostrado valentia y habilidad al captu-
rar enemigos en los combates, entonces recibia honores y recom-
pensas en ceremonias publicas en las que el emperador mismo era

quien distribuia los premios:

Todos se colocaban en orden, en filas bien ordenadas, ante
Moctezuma, que estaba sentado sobre su estrado de aguila: y
en verdad se sentaba sobre un plumaje de aguila, y el dosel de
su asiento era una piel de jaguar. Cada uno se ponia tieso ante
él y luego lo saludaba; tenia a sus pies toda clase de armas e
insignias, escudos, macanas, tilmas, taparrabos [...]. Cada uno
en su turno recibia los regalos. En seguida iban a adornarse y
a colocarse sus insignias. A los grandes jefes el emperador les

daba adornos lujosos (Cddice Florentino: 207).
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De esta manera, a medida que los guerreros iban obteniendo
mayores grados militares, su jerarquia, prestigio y riqueza aumenta-
ban considerablemente. Sus méritos eran los que les otorgaban el
derecho de usar ricas mantas bordadas, joyas de piedras preciosas
e indumentaria de pluma. Durante las batallas, estos sefiores podian
portar insignias militares de excelente calidad y belleza, elaboradas
con los materiales mas exdticos y lujosos. Tal y como describe fray

Bernardino de Sahagun:

Todo lo hermoso de los escudos era atributo exclusivo de los
reyes. Nada era vulgar: todo era una capa de plumas em-
plastada con engrudo; de plumas de loro amarillo, de plumas
tornasoles; un revestimiento de plumas de azulejo, de colibri,
de pechirrojo, pintados, decorados, tefiidos de varios colores;
con bolitas de pluma amarilla en el borde, con flecos en las
orillas, con colgajos entreverados en la orilla [...] Pues todas
las insignias militares eran de pluma fina, enteramente todas

(Sahagun, 1981:79).

Con esto se evidencia que los escudos ricamente decorados no eran
utilizados simplemente con el fin practico de detener o aminorar los
ataques del contrario, sino con la intencién de distinguir al portador
como un valeroso guerrero. Las ocasiones donde se portaban estas
insignias eran en ceremonias publicas, festivales y danzas, las cuales
eran presenciadas por grandes multitudes pero Unicamente parti-
cipaba la maxima élite religiosa y militar de Tenochtitlan. Asi, por
ejemplo, durante la fiesta del dios del fuego —celebrada en el mes
de Izcalli cada cuatro afios—, el emperador y los principales sefiores
se cubrian de adornos de pluma, piedras preciosas y tomaban sus

escudos para bailar la “danza de los dignatarios”. Era precisamente
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en esta ocasion en la que el soberano entregaba ricos presentes a

los guerreros, en medio de cantos y danzas (Soustelle, 1977:61).

SOBRE LA INTERPRETACION DEL CHIMALLI DEL MUSEO NACIONAL

DE HISTORIA

Después de este breve recuento de lo que se dice en general so-
bre las rodelas, vale la pena tratar de responder la pregunta hecha
con anterioridad: ¢a cudl de los dos tipos de escudo pertenecia el
Chimalli del Museo Nacional de Historia? Para plantear una posible
respuesta, es necesario empezar por hacer una breve descripcién de
esta pieza y su respectiva interpretacion. La estructura del escudo
consiste en dos ruedas conformadas por varillas delgadas y flexibles
de carrizo, alineadas y atadas entre si por medio de fibras vegeta-
les trenzadas en diagonal. Su frente tiene como fondo una piel de
felino (posiblemente de jaguar) decorada con una banda horizontal
ligeramente curvada, la cual va recubierta con franjas mas delgadas
de mosaico de pluma y pluma anudada de diferentes colores. En su
seccidn superior e inferior tiene espacios en forma de media luna,
que se cree pudieron haber estado recubiertos por oro laminado
(Seler, 1892: 553). El escudo esta rodeado por un borde de plumas

y, en la seccidn inferior, tiene un fleco de pluma torcida con borlas
colgantes, también realizadas con pluma anudada.

La descripcidn anterior hace evidente la exclusividad y el signifi-
cado especial de estos materiales constitutivos dentro del contexto
mexica, pues la piel de felino, el oro y las plumas eran elementos que
se relacionaban con lo sagrado y el poder religioso-militar; ademas,
eran materiales costosos y exdticos porque su escasez en el Altipla-
no Central obligaba a que fueran importados a través del tributo
o el comercio. Asimismo, la manufactura y las técnicas decorativas

para embellecer esta pieza eran sumamente apreciadas, por ello
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los artifices que realizaban el trabajo de la pluma (conocidos como
amantecas) tenian una posicion mas privilegiada que los especialis-
tas en el trabajo de otros materiales. Tal y como refiere Ferdinand
Anders sobre estos artesanos “[a ellos] se les respetaba, apreciaba
y cortejaba, al igual que las producciones de su arte, a las que se
atribuia un valor mas elevado que el oro y las piedras preciosas”
(Anders, 1971:14).

Ahora bien, a partir de evidencias documentales queda claro que
la disposicidn de ciertos elementos formales especificos en este
Chimalli formaba parte de una iconografia conocida y popular entre
los pueblos del centro de Mesoamérica durante los dltimos afios
del Posclasico, muestra de ello es la vasta representacion de esta
iconografia en diversas pictografias como la Matricula de Tributos y
el Cédice Mendocino (Figura 2), el Cédice Florentino (Figura 3) y el
Lienzo de Tlaxcala (Figura 4), entre otros. Otra informacién relevan-
te sobre los elementos formales de la pieza es la que se encuentra
en el estudio e interpretacion que Eduard Seler presenté en los
Cdédices Matritenses de la Real Academia de la Historia, donde se
afirma por primera vez que el patrén del escudo del Museo Nacional
de Historia corresponde al tipo denominado Quetzalcuexyo chimalli
(Seler, 1892:553),2 ya que la palabra “cuexyo” se refiere a “huexteco”
y apunta a que este tipo de rodelas podian hacerse o bien con fondo
verde (equiparéandolo a “quetzal”), o bien con fondo rojo (designado
con la palabra “cuetzal”, tipicamente resuelto con plumas de arara);

también sefala que las medias lunas que la decoraban debieron ir

?La cita textual en aleman es: Quetzalcuexyo Chimalli [...] Das ist auch das Muster, das der sogenannte
Schild Motecuhzoma'’s des mexikanishen Nationalmuseums aufweist (Seler, 1892:553). La traduccién, he-
cha por mi, serfa: “Quetzalcuexyo Chimalli. [...] Este es también el patrén exhibido que tiene el llamado

escudo de Motecuhzoma, ahora en el Museo Nacional de México”.
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cubiertas con lamina de oro o lamina de plata (Seler, 1892:552-553).
Posteriormente, en 1905, Antonio Pefafiel escribié el libro Indumen-
taria antigua: vestidos guerreros y civiles mexicanos, el cual resulta
evidente que se basé en el estudio de Seler, sobre todo cuando
sefiala lo siguiente: “La rodela azteca del Museo Nacional pertenece
al tipo de las designadas con el nombre de Quetzalcuexyochimalli”

(Pefafiel, 1905:18).
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Figura 2. Detalle del Cédice Mendocino en donde se muestra un Quetzalcuexyochimalli 'y

un traje guerrero Patzactli. Imagen tomada de Cue, 1993:62.
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Figura 3. Vifleta del Cédice Florentino en donde se muestra la elaboracién de un Chimalli.

Imagen tomada de Revero Weber, 2012:45.
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Figura 4. Detalle del Lienzo de Tlaxcala en donde se muestra un guerrero portando un

Chimalli. Imagen tomada de Cue, 1993:50.

El llamarle con este nombre ha sido muy popular desde entonces,
aun hoy en dia es comun encontrar que la nombran asi en publica-

ciones, catalogos e inventarios. Sin embargo, desde la apreciacién
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personal de quien escribe este texto, este nombre no parece des-
cribir la pieza correctamente porque el fondo del escudo no esta
hecho de plumas de quetzal ni es verde, sino que esta cubierto con
piel de felino (probablemente jaguar), quiza una denominacién mas
adecuada para este escudo —pensando Unicamente a sus materiales

constitutivos— deberia ser la de Ocelotlcuexyo Chimalli.

BREVE RECUENTO DE LA HISTORIA DE VIDA DEL CHIMALLI

Existen cartas, listas y testimonios de la época virreinal que se refie-
ren a la recepcién de los llamados regalos hospitalarios de Moctezu-
ma a Hernan Cortés, y al posterior envio que Cortés hizo de éstos

a los aposentos del rey Carlos V en Bruselas. En un documento de

1519, Petrus Martis dice:

Enviaron mensajeros al rey [de Espafia]. Llegaron éstos con
ricos presentes de oro, plata y artisticos trabajos plumarios,
que ahi [en México] habian recibido [los conquistadores] como
regalo de los reyes o como trueque a cambio de nuestras mer-

cancias” (citado por Anders, 1971: 4).

El propio Alberto Durero manifesté sus impresiones al admirar los
tesoros de origen mexicano exhibidos en los Paises Bajos: “[...] en
toda mi vida nada he visto que tanto me hayan regocijado el corazén
como estas cosas. Porque ahi he visto cosas extrafias de arte y he
quedado asombrado del sutil ingenio de los hombres de tierras leja-
nas” (citado por Anders, 1971: 4). De la misma manera, Angel NUfRez
afirma que el Chimalli se encontraba en la Sala el Arsenal dentro del
palacio real de Bruselas. Segun su reporte de investigacién “[...] en
aquella sala habia un armario lleno de toda clase de naciones ex-

tranjeras, como arcos, flechas, aljabas, escudos, corazas, macanas y
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dardos”, objetos que serian conocidos por los europeos, en adelante,
como las armas de Montezuma (NUfiez, 1885: 9-11).

Es asi como esta rodela parece haberse integrado al reperto-
rio de armas y trofeos militares de los Habsburgo, coleccién que
experimentaria numerosos traslados en los siguientes afios como
resultado de los periodos intermitentes de paz y guerra en Euro-
pa.> Asi, en un manuscrito anénimo de 1782 se lee que las armas
de Montezuma se encontraban para esa fecha en el palacio de
Bruselas, mientras que, en 1794, la inminente amenaza de una inva-
sién francesa obligd a que estos objetos fueran llevados a la ciudad
alemana de Wubsburgo. Como la guerra persistid, la coleccién fue
trasladada de emergencia a una bodega en la ciudad de Viena dos
afos después. Al respecto, NUfez sefiala: “Tan precipitada fue la
retirada, que los austriacos [...] apenas tuvieron tiempo de cargar
las armaduras en unos carros, sin ocuparse de acomodarlas ni or-
denarlas” (NUfiez, 1885: 12). En este punto vale la pena sefialar que,
debido a la fragilidad de los materiales constitutivos del Chimalli
y a lo descuidada que pudo ser su manipulacion en este periodo,
es muy probable que la pieza haya sufrido deterioros en menor o
mayor medida.

Continuando con la historia de vida de este escudo, en el afio 1801
se reportd que entre los objetos de la bodega de armas en Viena
estaban “cuatro aljabas del emperador de México, Montezuma, y
dos escudos” (NUfez, 1885:13). Fue hasta 1865 cuando el archiduque
Maximiliano de Habsburgo, emperador de México desde 1864, solici-

t6 el traslado del escudo a sus tierras de origen:

3La informacién presentada en este trabajo sobre el transito del Chimalli por diferentes armerias y

bodegas en Europa est4 basada en el texto de Angel Nufiez (1885).
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[...] SuMajestad Imperial y Real Apostélica, correspondiendo al
deseo de Su Augusto Sefior hermano Su Majestad el Empera-
dor de México, ha tenido a bien acordar se ponga a disposicién
de Su Majestad el Emperador Maximiliano el volumen que
contiene [..] el escudo de Montezuma que esté en el Museo de

armas del Arsenal [...] (NUfez, 1885:16).

La responsabilidad de llevar a cabo el encargo de trasladarlo se le
dio al capitan de la guardia palatina imperial, el sefior Conde de
Bombelles. Para enero de 1866, el escudo llegd a México: después
de haber estado en tierras europeas por mas de 300 afios se esta-
blecié definitivamente su regreso.

Fue también el archiduque Maximiliano quien dispuso la creacién
de un Museo Nacional en la calle de Moneda (en el edificio que ac-
tualmente ocupa el Museo Nacional de las Culturas) (Galindo y Villa,
1906: VI), esto permite conjeturar que quiza el Chimalli fue repatria-
do con la finalidad de ser una pieza estelar en la coleccién del empe-
rador. A pesar de que Maximiliano fue fusilado en 1867, su proyecto
de museo se concretd ese mismo afio bajo el régimen republicano
instaurado por Benito Juarez y, con ello, la rodela en cuestién que-
dé exhibida ante el publico mexicano (Morales Moreno, 1994: 38).
De hecho, se tiene noticia de que el Chimalli se conservaba en la
Sala de Cédices dependiente del Departamento de Arqueologia
del museo, junto con documentos pictoricos, tales como la Tira de
peregrinacion, Anales aztecas, Tira de Tlatelolco, Mapa del sefiorio
de Coatlinchan, entre otros (Galindo y Villa, 1906: 28).

A partir de lo anterior, no es de extrafiar que el Chimalli gozara
de popularidad entre los académicos y publico interesado en el
patrimonio resguardado en el recién fundado Museo Nacional, esto

se constata en las menciones que se hicieron de este escudo en la
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revista Anales del afio 1877 y en el primer catalogo “cientifico” de co-
lecciones del Museo Nacional de 1882.4 Hacia el afio 1885, el diplo-
matico, periodista e historiador Angel Nufiez escribié desde Bélgica
su importante ensayo histérico sobre la rodela del Museo Nacional.
Posteriormente, en el afio 1892, el aleman Eduardo Seler y la nortea-
mericana Zelia Nuttall se interesaron en el tema de la indumentaria
militar mexica y, como se comenté anteriormente, realizaron estudios
muy importantes sobre los escudos aztecas donde se incluyeron
breves menciones de la obra que nos atafie. De la misma manera, en
1905, Antonio Pefafiel escribié sobre vestidos guerreros y con esto
retomd de nueva cuenta el tema del escudo.

Al parecer, la imagen y forma de este Chimalli también llegé a ser
reconocida por todo tipo de publico a finales del siglo xix y princi-
pios de siglo XX, ya que su figura apareci6 en obras de arte e ilus-
traciones de diversas publicaciones de difusién y divulgacién sobre
el patrimonio nacional. Algunos ejemplos de esto son: la portada
del primer volumen de la coleccién México a través de los siglos de
Alfredo Chavero en 1880; la pintura al éleo Sacrificio de los espafio-
les en el Templo Mayor de Tenochtitldn hecha por Adrian Urizueta
en 1898; la coleccién de dibujos al carbén Nuestros dioses realizados
por Saturnino Herran en 1917, asi como otros grabados que ilustra-
ban libros de historia de México o pinturas realizadas en la Academia
de San Carlos (Rueda, 2010: 108). Con base en esta informacidn, es
posible sefialar que por el caracter nacionalista de las publicaciones,
ilustraciones y obras artisticas mencionadas anteriormente es muy

plausible que la rodela haya formado parte del discurso politico y

“En dicho catélogo se podia leer que el Chimalli del Museo Nacional “pertenecié al rey Motecuhzoma
Il'y fue regalado, entre otros objetos, por el conquistador Cortés al emperador Carlos Vv, conservando-
se desde esa época en el Museo de Viena hasta que el archiduque Maximiliano lo devolvié a México”
(citado por Rueda, 2010:108).
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educativo que se conformé en este periodo para reforzar la identi-
dad nacional con fundamento en la recuperacion del pasado prehis-
panico, ideologia completamente acorde con la mision del entonces

Museo Nacional.’

SOBRE EL ESTADO DE CONSERVACION DEL CHIMALLI EN EL SIGLO XIX
Respecto al estado de conservacion de este Chimalli en el siglo xix,
se han logrado encontrar testimonios escritos y graficos que per-
miten llegar a algunas conclusiones al respecto. Entre estos, Angel
Nufiez menciona que para el afio 1885 “la vetustez ha hecho caer el
pelo de la piel y son raras las plumas que permanecen adheridas, no
pudiendo bien distinguirse si son de alguna de las diversas especias,
de hoitzitziltétotl o de otras aves menos apreciadas” (Nufez, 1885:
7). Asimismo, en un grabado del Chimalli (Figura 5) realizado para
ilustrar el ensayo de Zelia Nuttall (1892) se puede observar que para
entonces los cuatro espacios en forma de media luna habian perdido
ya su recubrimiento de lamina de oro. Ademas, el escudo tenia gran-
des areas sin pluma anudada —principalmente en la seccién inferior
de la banda horizontal y en el borde del circulo— y algunos flecos
desprendidos. Respecto al fondo de piel de felino, en dicho graba-
do no se distinguen mayores alteraciones materiales, solamente la
evidencia del recorte de las piezas para cubrir el circulo.

De acuerdo con lo anterior es posible que la rodela haya presen-
tado faltantes importantes de diversos elementos y degradacién de

sus materiales, por lo menos, desde la época en que Maximiliano

5Sobre el discurso nacionalista del museo, Luis Gerardo Morales sefiala: “[...] a fines del siglo xix, el
Museo Nacional era algo mas concreto que un suefio patridtico [...] Habia comenzado a desarrollar un
modo de representacién de lo ‘propio’ y a convertirse en una institucién académica de relevancia. Al
mismo tiempo, [...] el discurso histérico-museogréfico se apegaré cada vez més a una versién oficial de la

historia segun los canones implantados por la pedagogia patriética” (Morales, 1994: 39).
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solicité su traslado a México en 1865. De hecho, como ya se mencio-
no, estos deterioros podrian haber ocurrido durante los precipita-
dos traslados que sufrié la coleccién dentro de Europa durante los

periodos de guerra.

CONSIDERACIONES FINALES

Para concluir este trabajo, vale la pena insistir en que la presente
investigacion fue elaborada desde el interés por la conservacién
del patrimonio cultural. En ese sentido, los datos e interpretacio-
nes de caracter histérico que revisamos a lo largo de este trabajo
tendran que ser complementados con un anélisis minucioso de los
materiales, tecnologia y deterioros de la rodela Chimalli, asi como
con el estudio de los significados, uso y funcién que esta pieza tie-
ne en la actualidad para los diferentes agentes de valoracién. Todo
esto con la intencidn y el objetivo de que las decisiones de conser-
vacién que se lleguen a tomar en un futuro sobre este bien cultural

estén basadas en un conocimiento exhaustivo, reflexivo, integral y

multidisciplinario de la obra.

Figura 5. Grabado que muestra al Chima-

lli del Museo Nacional en 1892. Imagen

tomada de (Nuttall, 1892: s/p).
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Asimismo, el trabajo aqui presentado pretende establecerse
como un antecedente para que los diferentes campos disciplinarios
interesados en el patrimonio cultural puedan plantearse otras lineas
de investigacidn; este texto también intenta consolidarse como un
referente que sirva para la elaboracién de un anélisis comparati-
vo con los pocos ejemplares de plumaria prehispanica que aun se
conservan; o bien, para que esta informacién sea divulgada en el
ambito publico.

En ese sentido, no cabe la menor duda de que todo esfuerzo para
el estudio, documentacién, conservacién, difusién y divulgacién de
un bien como la rodela Chimalli del Museo Nacional de Historia

podria resultar de gran relevancia e interés para todos.
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INVESTIGACION Y CONSERVACION

BAJO PRESION. TECNICAS PARA

EL ESTUDIO DEL PENACHO DEL
MEXICO ANTIGUO

MaRiA OLVIDO MORENO GUZMAN
MELANIE RUTH KORN

RESUMEN

El estudio cientifico de la plumaria mesoamericana ha tomado espe-
cial importancia en el siglo xxI. El polémico objeto conocido inter-
nacionalmente como El penacho de Moctezuma se encuentra en
Austria desde finales del siglo xvi; forma parte de un reducido grupo
de siete objetos de plumaria mexicana que han sobrevivido y que
fueron elaborados por las habiles manos de los amantecas en el siglo
XVI. Los gobiernos de México y Austria suscribieron un convenio de
colaboracién académica para el estudio de este objeto que se ejecu-
t6 del 2010 al 2012. Este texto resume las principales técnicas que se
aplicaron para el estudio del Penacho del México antiguo (PMaA). Los
resultados de la investigacion multidisciplinaria son reveladores y
hoy nos permiten afirmar que la plumaria del México antiguo alcanzé

grados de perfecciéon y complejidad asombrosos.
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Palabras clave

Penacho / Moctezuma / Plumaria mexicana.

ABSTRACT

The scientific approach to the study of mesoamerican featherwork
has become of special relevance in the xxi century. The controver-
sial object internationally known as El Penacho de Montezuma is in
Europe most likely since the end of the 16 Century. It belongs to a
small group of seven Mexican featherwork objects, which remained
until today and were made by the skilled hands of amantecas in the
sixteenth century. The governments of Mexico and Austria signed an
agreement of academic cooperation for the study of this object from
20710 to 2012. This paper summarizes the main techniques applied to
the study of the Feathered Headdress of Ancient Mexico. The results
of multidisciplinary research are revealing that Ancient Mexican fea-
therwork reached perfection and a stunning degree of complexity.
Key words

Headdress / Moctezuma / Mexican featherwork.

INTRODUCCION AL OBJETO DE ESTUDIO

| estudio de la plumaria mesoamericana representa un reto
E especial en virtud de que solamente han sobrevivido siete pie-
zas' que datan de los afios previos al contacto con Espafia, o de los

inmediatos posteriores a la Conquista. Como se puede observar en

' Nos referimos a los siguientes objetos: a) Quetzalcuexyo Chimalli, conocido como “escudo de piel
de ocelote” de las colecciones del Museo Nacional de Historia del INAH; b) dos Xicalcoliuhqui Chimalli
o “escudos de grecas” que se encuentran en el Museo Regional de Wirttemberg, Stuttgart; c) un
fragmento circular de un mosaico denominado “Tapacéliz”, resguardado en el Museo Nacional de
Antropologia, INAH; y dos objetos mas que acompafian al Penacho del México antiguo en el Weltmu-
seum de Viena: d) Chimalli con un cénido emplumado; ) un mosqueador que suele llamarse “abanico

o estandarte de la mariposa”.
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esta publicacién, el estudio cientifico a principios del siglo xxI de
este conjunto de objetos, elaborados por las manos de los antiguos
amantecas, ha aportado valiosa informacién y al mismo tiempo ha
abierto nuevas preguntas que esperan respuesta en la evolucién
de las técnicas de analisis que apuntan a métodos no invasivos que
eviten la toma de muestras fisicas.

El objeto mexicano conocido como El penacho de Moctezuma
se encuentra en Europa. Su historia documentada inicia en 1596,
cuando se menciona por primera vez en el inventario de bienes
de la coleccién de arte del archiduque Fernando 11 del Tirol en el
Castillo de Ambras, Austria. En 1806, durante las guerras napo-
lednicas, esta coleccidn se trasladd a Viena donde se exhibid en
el Castillo del Belvedere Bajo. En esa ciudad, Eduard von Sacken
describid por primera vez el objeto como “un documento Unico
de México” debido a que el zodlogo Leopold Fitzinger identificd
las largas plumas verdes como cobertoras caudales del quetzal
macho adulto (Feest, 2012: 7).

Ferdinand von Hochstetter “redescubrié” el gran tocado, que se
encontraba en condiciones precarias, y ordend su traslado en 1878
al Museo de Historia Natural de Viena. Ahi Christine von Luschan
lo restaurd (Feest, 2012:7) conforme a los canones de la época,
que daban prioridad al lucimiento formal, y bajo el supuesto de
que se trataba de un estandarte abierto en forma de abanico.
Desafortunadamente, no existe documentacion técnica de esta
intervencion, pero la hemos podido tipificar a partir de las huellas
fisicas que dejé: un montaje abierto en plano, pocas posibilidades
para su estudio por la cara posterior y pérdida significativa de
tridimensionalidad, dinamismo y flexibilidad. Sin embargo, gra-
cias a los procedimientos aplicados por von Luschan el rescate y

revaloracion integral del penacho ha sido posible, ya que recuperé
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cualidades formales por la cara frontal, respeté gran parte de los
materiales y técnicas originales cubriéndolos. Posiblemente fue
a partir de esta nueva percepcién del objeto que se iniciaron los
controles de plagas.

En afios posteriores el objeto se concibié como abanico, delantal o
capa. Finalmente en 1887 la antropdloga estadounidense Zelia Nut-
tall ofrecié una acertada interpretacién como atavio para la cabeza.
Esta Ultima interpretacidn se vio confirmada por los miembros de una
comision encabezada por Eduard Seler que estudié el PMA (Feest,
2012:8) con los recursos disponibles a principios del siglo pasado, du-
rante el Congreso Internacional de Americanistas de 1908 celebrado
en Viena. En 1928 se inauguré el Museo de Etnologia (Ilamado desde
2013 Weltmuseum de Viena), y a partir de diciembre de 1935 el pena-
cho se ha mostrado al publico en diferentes soportes y vitrinas en la
sala permanente de América del Norte y Central (Feest, 2012: 11).

Por motivos bélicos y de exhibicién, durante el siglo xx el penacho
fue sometido a algunos traslados y a procedimientos de conserva-
cién menores que influyeron en su estado fisico, sin embargo, tam-
poco se documentaron estos procedimientos.

A partir de un programa de renovacién museogréfica y actualiza-
cién de contenidos, en afios recientes, el Weltmuseum ha pasado
por diversas etapas en las que ha tenido que cerrar algunas de sus
salas permanentes resguardando en sus almacenes y depdsitos
gran parte de sus colecciones. Por esta razén los objetos proce-
dentes de América no estan expuestos al publico desde el afio
2004 y esperan pacientemente la conclusion de los trabajos que,
programada para el 2016, culminara con la apertura de las nuevas
salas. El 15 de noviembre del 2012 se abrié la exposicion temporal
Penacho. Esplendor y pasién con la curaduria del antropélogo Ge-

rard van Bussel.
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ANTECEDENTES DEL PROYECTO AUSTRIA-MEXICO

Durante el periodo 2010- 2012, bajo el amparo de un convenio de
colaboracién académica suscrito entre el museo europeo y el Institu-
to Nacional de Antropologia e Historia (INAH) de México, el Weltmu-
seum de Viena desarrollé un intenso proyecto de investigacion que
tuvo como propdsitos principales el estudio y la conservacién del
PMA. El proyecto transdisciplinario abarcé cuestiones antropoldgicas,
histéricas, iconograficas, museoldgicas, ornitoldgicas y sociales.

Frente a un largo historial sobre su recepcién, en ambos lados del
Atlantico (Van Bussel, 2012: 115-133), el proyecto se desarrollé en un
ambiente de constantes notas de prensa, nutridas discusiones diplo-
maticas y genuinos intereses, sociales y politicos, de ambas nacio-
nes.? Es este contexto el que ha inspirado, a manera de metafora, el
titulo de este trabajo: Conservacion bajo presidn.

Las conservadoras hicimos hincapié en los siguientes temas: iden-
tificacién de los materiales constitutivos y técnicas de manufactura
en el siglo xvi; deteccién y registro de las intervenciones posterio-
res; diagndstico del estado de conservacién; consenso de un marco
axioldgico; disefio del concepto y protocolo de conservacién; aplica-
cién de los procesos de conservacidn-restauracion, y finalmente el

montaje en un nuevo soporte y contexto museografico.

ANTECEDENTES BIBLIOGRAFICOS
Sobre el Penacho del México antiguo, objeto de fama internacio-
nal, se han difundido por mas de un siglo mitos, falsa informacién y

verdades a medias que van desde su propiedad atribuida al Tlatoa-

2El proyecto se desarrollé exitosamente gracias a la voluntad politica y apoyos econdmicos de los dos
pafises, los cuales se canalizaron por conducto de la Secretaria de Relaciones Exteriores de México y la

Direccién General del Museo de Historia del Arte de Viena.
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ni Moctezuma 11, hasta su confeccién que supuestamente incorpora
“piedras preciosas”. Para mermar este tipo de propaganda media-
tica y como uno de los resultados del convenio binacional, en 2012
se publicé un libro (en espafiol El Penacho del México antiguo; en
aleman Der altmexikanische Federkopfschmuck) conformado por
13 capitulos; el quinto capitulo esta dedicado primordialmente a la
construccion y técnicas que los amantecas del siglo xvi emplea-
ron para la compleja elaboracién del preciado objeto, asi como a
las huellas materiales dejadas por abandono, maltrato, traslados,
montajes e intervenciones posteriores a su manufactura, entre
las que destaca la de finales del siglo xix (Moreno y Korn, 2012:
61-82). Ademas de esto, a lo largo de este libro se hacen multiples
menciones de los textos publicados con la teméatica del PMA y |a
plumaria del México antiguo por reconocidos investigadores como
Ferdinand Anders, Franz Heger, Christian Feest, Rafael Garcia
Granados, Ferdinand von Hochstetter, Teobert Maler, Karl Anton
Nowotny, Zelia Nuttall, Eduard Seler y Max Uhle, entre otros.
Derivados también de este proyecto, en el primer semestre del
2014 se publicaron dos textos mas. Un reporte con los resultados
de los anaélisis de fluorescencia de rayos X (xRF) realizados con el
apoyo de la Agencia Internacional de Energia Atémica (Karydas,
2014) y el capitulo Las restauraciones histéricas del penacho del

México antiguo (Moreno y Korn, 2014: 25-246).

TECNICAS PARA EL ESTUDIO DEL PENACHO DEL MEXICO ANTIGUO

¢Cémo aproximarse a un objeto Unico con tal importancia?® éQué

3Para las autoras los objetos que se enlistan en la primera nota de pie de pagina de este texto revisten
la misma importancia que el PMA. En conjunto conforman el invaluable corpus sobre la plumaria mexica-

na del siglo xvi.
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hacer para sortear las presiones externas? ¢Quién tomaria las deci-
siones? ¢Cuales serian los riesgos y las consecuencias a largo plazo?
Ademas, estan las cuestiones técnicas tales como équé hacer prime-
ro, por dénde empezar? éQué técnicas aplicar?

Considerando lo anteriormente expuesto, presentamos los aspec-
tos mas importantes sobre las técnicas que se utilizaron para el es-
tudio del PMA. También incluimos otros procedimientos procurando
conservar un orden cronoldgico en el que es imposible ser estrictos,
ya que algunos pasos se realizaron de manera simultanea, otros se
ejecutaron por etapas y tomaron varios meses, y algunos se alterna-

ron o ajustaron tanto en tiempo como en espacio.

1. Estado del arte. El informe con texto y esquemas que Franz
Heger elaboré en el afio 1908 fue el que nos dio las primeras
pistas, especialmente en lo concerniente a la estructura y com-
ponentes del penacho. Por otra parte la lectura del libro ix del
Cddice Florentino, de fray Bernardino de Sahagun, nos permi-
tid contrastar esta fuente del siglo xvi con algunas de nuestras
reflexiones, confirmando el valor de los contenidos que sobre
técnicas tradicionales encierra esta magna obra.

2. Observacién a simple vista. En las primeras semanas observamos el
objeto con el apoyo de lupas, tomando notas y medidas. De manera
simultanea, hicimos algunos conteos y trazamos esquemas basicos.

3. ldentificacion de componentes. Acordamos una terminologia uni-
ficada asignando nombres y nimeros a las zonas y elementos que
conforman el penacho. De esta manera, el gran abanico se convirtié
en el cuerpo principal (CP) y el trapecio ascendente en el cuerpo
central (CC), conteniendo cada uno seis zonas que delimitamos por
las caracteristicas formales de la cara frontal en las que se imponen

las diferentes anatomias de las plumas (Figura 1). También elabora-
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Figura 1. Acotamientos y zonas de los cuerpos principal (cP) y central (cc). Esquema

digital: Enrique Pérez Jiménez.

mos una red virtual con punto cero y un conjunto de vectores. La
cuadricula de 10 x 10 cm como sistema de referencia nos permite,
hasta la fecha, localizar con precisién tanto los componentes del
penacho como los registros de los procesos de conservacién-res-
tauracion que aplicamos y quedaron documentados a detalle en el
expediente correspondiente. Este paso fue especialmente Util en las
zonas de las largas plumas verdes, en las que entre los millares de
iridiscentes barbas, es muy fécil perderse (Figura 2).

4. Etapas de registros. Para la toma de fotografias se usé camara

Phase One P40+ y resolucion de 59-87 MB.# Esta documenta-

4 Las tomas fueron realizadas por Christian Méndez, del Departamento de Fotografia del Museo de
Historia del Arte.
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Figura 2. Red virtual. Fotografia: Christian Méndez. Red: Marie-Christine Steiner.

cién incluye fotografias a color en alta resolucidn, generales y
de detalles, con tomas desde diferentes angulos, en diversas
condiciones de iluminacién, incluyendo luz uv. Representé un
reto especial obtener fotografias de la cara posterior, pues la
fragilidad del objeto de ninguna manera permite voltearlo. Con
una previa seleccién, se examinaron y documentaron con mi-
croscopio 6ptico digital 3D,° los puntos mas representativos

de las 12 zonas, al igual que sus areas de contacto o empalme
(Figura 3). Empleamos microscopio KH-7700 de Hirox, con lente
Mx5040RZ y aditamentos AD-5040PS (adaptador de polariza-
cién, 50 a 400 aumentos) y AD5040LOWRS (magnificador bajo

4 Las tomas fueron realizadas por Christian Méndez, del Departamento de Fotografia del Museo de
Historia del Arte.

125




de cabeza rotatoria, 20 a 160 aumentos). Estudiamos mas de 100
imagenes microscopicas para identificar materiales y detalles
técnicos, tanto de la manufactura original como de las interven-
ciones posteriores y deterioros.

Con microscopia electrénica de barrido (MEB)® generamos
imagenes de plumas caudales de quetzal macho adulto. Con el
propdsito inicial de detectar visualmente algunas alteraciones,
comparamos fragmentos de estas plumas que se habian des-
prendido del penacho con otros de una pluma del mismo tipo
con antigliedad de cien afios. No nos fue posible detectar vi-
sualmente alteraciones en la anatomia de la pluma con casi cinco
siglos de antigtiedad, ya que sdélo se observaron las superficies

y no las estructuras internas de los fragmentos. Las muestras se

Figura 3. Microscopio digital KH-7700 de Hirox. Fotografia: Maria Olvido Moreno.

¢ Para este estudio se contd con el apoyo de Maria Berenit Mendoza Garfias de la Secretaria Técnica del
Instituto de Biologia de la UNAM.
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montaron en porta muestras de aluminio con cinta de carbén, y
se cubrieron con una ligera capa de oro (20nm) durante 2 minu-
tos en un Sputter coaters de la marca Emitech K560. El micros-
copio electrénico de barrido con el que se tomaron las imagenes
b/n es de la marca Hitachi, modelo S-2460N, observandose las
muestras a 15 kV.

El registro radiografico’ se realizé con una unidad portatil
Balteau punto 100, pelicula Agfa Structurix D4 con formato 30
X 40 cm y exposiciones de un minuto. Se seleccionaron dos ten-
siones: 36 kV para hacer visibles los componentes organicos; y
50 kV para identificar todos los elementos metélicos originales y
anadidos, asi como los alfileres del soporte museografico de 1992
(Figura 4). Ante la imposibilidad de manipular el objeto o de mover
sus componentes, las imadgenes generadas con esta técnica fueron
de gran utilidad. Entre otras cosas, las primeras nos permitieron
detectar fracturas y faltantes en las varillas y redes de la estructu-

ra; las segundas nos dieron la posibilidad de realizar el inventario

Figura 4. Melanie
Korn con placa de
rayos X. Fotografia:
Manfred Schreiner.

7 Manfred Schreiner y E. G. Hammerschmid del Instituto de Ciencia y Tecnologia en el Arte, de la Aca-

demia de Bellas Artes de Viena, realizaron las radiografias.
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Documentation of the metal elements in area CP2 and CC2

Teocalli S
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Figura 5. Registro de elementos metalicos en forma de escama. Ejemplo del conjunto deno-

minado “Teocalli S”. Esquema: Melanie Korn.
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de los elementos metalicos, diferenciando originales y afiadidos,
ademas de realizar un retiro controlado de los alfileres.

5. Elaboracién de esquemas didacticos. Con la informacién de los
registros descritos en el punto anterior nos fue posible hacer una
serie de esquemas, comprobando que lo que no éramos capaces
de dibujar era porque no lo habiamos acabado de comprender. De
esta manera en el inventario de los 1544 elementos metélicos, de
los cuales el 85% corresponde a milimétricas escamas, logramos
un puntual registro y diagnédstico a partir de plantillas (Figura 5).

6. Aplicacién de la arqueologia experimental. Esta disciplina permi-
te conocer la manera en que un objeto fue producido a través de
una reconstruccion experimental de la que se obtienen hipdtesis,
sin embargo, durante el proyecto de investigacién no nos fue
posible replicar todos los procesos de manufactura implicitos
en el penacho. Nuestro trabajo experimental tuvo como objeti-
vo principal comprender de mejor manera la elaboracién de las
redes (Figura 6) y la mecanica de la estructura que replicamos en

escala 121 (Figura 7). No hicimos estudios de huellas de herramien-

tas y tampoco usamos exclusivamente materiales originales.

Figura 6. Réplica a escala mayor de los nu-  Figura 7. Modelo de la estructura en escala
dos de las redes. Fotografia: Melanie Korn.  1:1 (palos, varillas, redes, cordeles y telas).

Fotograffa: Maria Olvido Moreno.
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7.

Infraestructura para el trabajo. Para poder retirar el penacho del
soporte museografico sobre el que se encontraba desde hacia
casi dos décadas, y trasladarlo a una superficie adecuada para
desarrollar nuestro trabajo in situ se construyeron dos mesas:
una con cubierta de vidrio y otra de plexiglas con ventanas circu-
lares removibles. Ambas mesas nos abrieron un amplio rango de
posibilidades, especialmente con respecto a la cara posterior del
penacho: observaciones macro y micro por tiempos prolonga-
dos, fotografias en alta resolucién, una mejor comprensién de los
estratos, de los mecanismos de deterioro y de las huellas dejadas
por la restauracién de finales del siglo xix (Figuras 8 y 9).
Analisis de gabinete y laboratorio. Los primeros analisis que se
practicaron al PMA datan de 1968; Bauer y Rossmanith por me-
dio de espectroscopia de emision (cualitativa) y analisis quimico
en himedo (cuantitativo), trabajaron con cuatro muestras me-
talicas (Bahuer y Rossmanith, 1968). Durante el proyecto 2010-
2012 se efectuaron una serie de anélisis, entre los que destacan

los siguientes:

81 Extraccidn en fase sélida micro (SPME) y pirdlisis-cromato-
grafia de gases/espectrometria de masas (Py-GC/MS) para
identificacién de compuestos volatiles a partir de tres
muestras de particulas de polvo. Se detectaron restos de
pesticidas organicos (principalmente diclorobencenos y
naftalina).®

8.2 Cromatografia de gases/espectrometria de masas (GC-Ms)

para analisis de una muestra de adhesivo tomada de area

8 Anélisis realizados por Josef Bailer y Erich Schmid del Instituto de Quimica Analitica de la Universi-

dad de Viena.
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Figura 8. Bloqueo con hilos de seda en rasgaduras de la red. Fotografia: Enrique Pérez Jiménez.

Figura 9. Estabilizacién de las varillas radiales de la estructura. Fotografia: Enrique Pérez Jiménez.
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no original. El resultado reporté que la muestra es casi
idéntica al cromatograma del patrén de referencia de cola
de piel de conejo.?

8.3 Espectroscopia de infrarrojo (FTIR) para analisis de una
muestra de adhesivo tomada de 4rea original. Se identifica-
ron carbohidratos ramificados de tipo amorfo, informacién
con la que por el momento no se puede asegurar que se
trate de tzauhtli'®

8.4 Estudios comparativos. Con la finalidad de caracterizar su
morfologia por medio de la comparacién con materiales de
referencia, fibras disgregadas de diversas muestras de pape-
les e hilos se observaron con microscopios épticos Olympus
BX41y Leica DML350; y estereoscopico SZ61. Se identifica-
ron" fibras de algodén que pertenecen al género Gossypium,
posiblemente la especie hirsutum, y fibras de agave.

8.4.1 Por su parte los ornitélogos, a partir de colecciones de ani-
males disecados y fichas taxondmicas de referencia, confir-
maron que las plumas originales visibles proceden de cinco
especies de aves: |las verdes del quetzal (Pharomachrus
mocinno); las café del pajaro vaquero (Piaya cayana mexica-
na); las rojas de la espatula (Platalea ajaja), y las azules del
charlador turquesa (Cotinga amabilis).? Una quinta especie

de ave proveedora no pudo ser identificada dado el grado

9 Analisis realizado por Véclav Pitthard del Laboratorio de Ciencias Naturales del Museo de Historia
del Arte de Viena.

© Anélisis realizado por Humberto Vazquez del Departamento de Fisica de la Universidad Auténoma
Metropolitana, Unidad Iztapalapa.

" Estudios a cargo de Abisai Josué Garcia Mendoza y Teresa Terrazas Salgado del Instituto de Biologia
de la uNAM, y Alejandra Quintanar-Isafas del Departamento de Biologia de la Universidad Auténoma
Metropolitana, Unidad Iztapalapa.

2Nomenclatura de las cuatro especies tomada de Howell y Webb (1995) y empleada por Lourdes
Navarijo Ornelas.
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8.5

de deterioro y ubicacion de las plumas: miden aproximada-
mente 14 cm de largo, son de tonos café claro y beige con
manchas oscuras en ambos lados de las vainas y, ordenadas
en dos secuencias, se encuentran al centro del penacho

por la parte posterior. Por otro lado, las pieles de ave con
plumas que cubren todas las areas azules se colocaron en la
restauracion de 1878; se determiné que proceden de Martin
pescador (Halcyon smyrnensis fusca).™®

Fluorescencia de rayos X (XRF). Para este estudio se usé una
pistola portatil (Niton XL3t, GOLDD+). Las lecturas que se
tomaron sobre las plumas reportan rastros de compuestos
de arsénico, bromo y plomo; lo cual sugiere tanto el uso de
pesticidas inorganicos en el pasado, como de jabones de
arsénico especialmente en las areas (azules y verdes) donde
se aiadieron fragmentos de pieles de aves a finales del siglo
XIX."> Con respecto a los ornamentos metalicos, los origi-
nales estan hechos con una aleacion de oro (76-85%), plata
(9-18%) y cobre (3.0-5.5%). Los elementos de latén que se
afadieron en la intervencién de 1878 se componen de cobre
(66-68%), zinc (31-34%) y plomo (0.04-08%). No se detecta-
ron restos de pigmentos inorganicos en los puntos de color
que se encuentran en los componentes de la estructura del
objeto.’®

Como puede inferir, la realizacién de estos analisis no hu-
biera sido posible sin el apoyo de los especialistas de alto

nivel de México y Austria. Sin ellos el trabajo que desempe-

% |dentificacién realizada por Ernst Bauernfeind, director de la Coleccién de Aves del Museo de Histo-
ria Natural de Viena. Nomenclatura BODDAERT (1783).

' Estudio realizado con el apoyo de la Agencia Internacional de Energia Atémica.

5 | as concentraciones de estos tres elementos varian segun el area del penacho.
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fiamos las conservadoras no hubiera sido posible. En este
punto resulta pertinente aclarar que no tomamos muestras
fisicas, las muestras analizadas fueron recolectadas de entre
los estratos del objeto, por ello, por ejemplo, no realizamos

identificacién de maderas y pieles.

CONSIDERACIONES GENERALES SOBRE LA CONSERVACION-RESTAURACION
Nuestro trabajo estuvo definido por la importancia del penacho
como documento Unico: histérico, artistico y tecnoldgico, y por la
interaccion entre los materiales orgénicos e inorganicos, su delicado
estado de conservacién, asi como por la historicidad que guarda. Las
adiciones que se realizaron en el afio 1878 son visibles por la cara

frontal (pieles de ave con plumas y elementos de latén dorado) han

Figura 10. Limpieza por microaspirado. Fotografia: Enrique Pérez Jiménez.
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delineado la visual del penacho en las uUltimas 14 décadas y hoy son
parte integral del objeto. Durante los prolongados tiempos de traba-
jo, el penacho se protegia de la luz y el polvo (Figuras 10 y 11).

Se disefié y manufacturé in situ un nuevo soporte con materiales
probados por el examen ODDY.” La nueva vitrina cuenta con moni-
toreo, controles y un sofisticado sistema antivibracién.® En montajes
anteriores y en el de 1992 el objeto se exhibia a 90 grados; ahora la
inclinacién es de 22.5 grados, lo cual ayudara a prolongar su vida fisi-
ca. Esta posicion no sélo permite una exhibicién en la que podemos
apreciar a simple vista todas las cualidades del penacho, sino que al
caminar alrededor aun gozamos de la iridiscencia de sus largas plu-
mas verdes que se tornan azul y amarillo, ademas, podemos apreciar
su actual tamafio de 130 x 178 cm, e inevitablemente nos deslumbran

sus colores, formas, brillos y texturas (Figuras 12 y 13).

Figura 11. Registro de la sujecidn de elementos  Figura 12. Construccién del sistema antivi-

metalicos. Fotografia: Maria Olvido Moreno. bracién. Fotografia: Maria Olvido Moreno.

7 Para el disefio del nuevo soporte tuvimos el apoyo de Florian Rainer, jefe del Departamento de Con-
servacién del Weltmuseum de Viena.

® E| sistema antivibracién fue disefiado por Johann Wassermann del Instituto de Mecénica y Mecatré-
nica de la Universidad Técnica de Viena.
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Figura 13. Exposicién temporal Penacho. Esplendor y pasidn. Fotografia: Enrique Pérez

Jiménez.

REFLEXIONES FINALES

La colaboraciéon binacional con la cual se desarrollé este proyecto
dio la debida importancia a todos los campos del conocimiento, es-
cuchando y atendiendo las aportaciones y recomendaciones de los
especialistas. El penacho es un documento con valiosa informacién
historica, artistica y tecnoldgica. Se debe ver como parte integral de
una investigacion en plumaria mesoamericana que esta en marcha

y en la que aliin hay muchas incdégnitas por resolver. La imagen y la
forma actual del Penacho del México antiguo son consecuencia de
su historicidad y su conservacién para futuras generaciones, aunque

sea “bajo presién”, es responsabilidad compartida.
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Esta obra se terminé de realizar en el mes de octubre de 2014 en la
Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién y Museografia, ubi-
cada en General Anaya 187, Colonia San Diego Churubusco, Delega-

cion Coyoacan, Distrito Federal. México.
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