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PRESENTACION

Los procesos de salvaguardia de la serie de objetos a los que se les
ha asignado la categoria de “bienes culturales” tienen la particula-
ridad de eslabonar el arte y la ciencia, la tradicién y la modernidad.
Se trata de actividades en las que se amalgama la instrumentacién
de técnicas desarrolladas por creadores del pasado con procedi-
mientos generados por las tecnologias de vanguardia con el objeto
de prolongar la vida 1til y el vinculo social del patrimonio.

Con este fin se recurre a la aplicacién de métodos que per-
mitan, en la medida de lo posible, garantizar la aptitud de las
acciones emprendidas, evaluar su grado de efectividad y apren-
der de los errores cometidos para evitar su repeticiéon. Estos pro-
cedimientos tienen una vertiente de orden pragmatico que se
fundamenta en la recuperacién de experiencias empiricas, pero
paralelamente incorpora la légica y los datos generados en los
diversos campos de las ciencias, con la finalidad de caracterizar
los materiales que componen los bienes culturales, documentar
sus procesos de deterioro y definir los recursos para retardarlos,
revertirlos o corregirlos.

Pero estos datos no se limitan a los propios requerimientos
técnicos de estas disciplinas sino que trascienden sus fronteras
epistemolégicas. La informacién obtenida en los procesos de con-
servacién y restauracién patrimonial genera continuas contribu-
ciones a un amplio espectro de campos disciplinares, entre los que
destacan las ciencias de los materiales, la historia, la antropologia,
la arqueologia y la sociologia. Pero, a pesar de que estas actividades
se realizan desde hace mucho tiempo, la definicién de principios
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tedricos y formas de actuacién aceptadas por consenso se encuen-
tra atin en proceso de consolidacion.

Como se sabe, la construccién del conocimiento de un ntiime-
ro importante de dmbitos académicos busca la explicaciéon de los
fenémenos con el objeto de hacerlos encajar en teorias generales
que posibiliten la prediccién de su comportamiento futuro, asi
como su manipulacién con fines especificos. Bajo esta légica se
entiende a la investigacién como un proceso de generacién de
nociones acerca de los casos de estudio, que tiene como fin pre-
decir las caracteristicas del conjunto en funcién de sus partes, asi
como su estado futuro con base en sus condiciones actuales. Por
este motivo, el conjunto de ciencias a las que se suele denominar
como “duras” o “exactas” tratan de identificar aquellos casos que
se puedan considerar recurrentes o uniformes, de modo que per-
mitan suponer pautas estables cuyo encadenamiento estructure
conocimientos cada vez mas amplios y complejos.

Se requieren conceptos y normas lo suficientemente genera-
les para poder abarcar la mayor cantidad de casos posibles; pero
por otro lado, dada su diversidad y complejidad, cada fenéme-
no demanda tratamientos singulares. Para realizar la prediccién
cientifica que significa la “construccién” de ese orden a partir de
la diversidad y de lo general a partir de lo singular, se requiere
de una metodologia que equilibre la teorizaciéon abstracta y las
necesidades concretas.

Pero esta forma de proceder, tan desarrollada en las ciencias
naturales, normalmente no es aplicable a los estudios sobre el
hombre, en donde los datos disponibles son mas dificiles de medir
y ponerse a prueba, como resultado de su multicausalidad y la
complejidad de sus interrelaciones. No obstante, esta basqueda de
conceptos generales eslabonados y basados en series coherentes
de premisas “no contradictorias” ha ejercido una fuerte influencia
en las ciencias de la cultura. Debido a esta tendencia, y por mala
fortuna, en muchos campos del conocimiento humano se han de-
sarrollado grandes esfuerzos por tratar de “aparentar” precisién y
exactitud. Esto ha provocado que se desvirtden algunos fenémenos
de la realidad para hacerlos encajar en esquemas “estables” y que
se fragmente tanto el conocimiento que resulte cada vez mas dificil
su articulacion.
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El caso de disciplinas en las que se trabaja de manera simultanea
con fenémenos naturales y sociales, como sucede con la conserva-
cién y la restauracién, ha obligado a la revisién de su fundamento
para buscar una postura consistente ante esta disyuntiva. Asi, en
esta serie de disciplinas que encajan en lo que Abraham Moles
(1995) denominé “las ciencias de lo impreciso”, recientemente
se han desarrollado estudios en los que se decidié trabajar con la
realidad tal cual es, aceptando su complejidad y sin preocuparse
por convertir las inexactitudes en precisiones. Esto ha obligado al
disenio de investigaciones con cierta carga de “imaginacién crea-
tiva” que permita el planteamiento de preguntas de investigacién
abiertas, asi como una seleccién mas incluyente de la informacién
que se ha de tomar como dato.

Esta tendencia no persigue la exactitud como valor esencial.
No se intenta que las disciplinas “evolucionen” hacia la precisién,
sino que acepten las contradicciones de la realidad, las claridades
relativas y las explicaciones abiertas, que sirvan para alcanzar un
cierto nivel de predictividad, aunque sea provisional. Mas que la
regularidad de los resultados se pretende el cuidado en la interco-
nexién de los conceptos mediante métodos rigurosos que permi-
tan procesar los fenémenos vagos y las observaciones borrosas, sin
imponerles un nivel de precisién que interfiera con su comporta-
miento y explicaciéon real.

Bajo la perspectiva de las “ciencias de lo impreciso” lo mas
cerca que se puede estar del establecimiento de leyes y principios
generales es a través de la construccion de “sistemas de categorias”
capaces de dar cuenta de ciertos fenémenos, pero con un nivel de
aplicacién y predicciéon “limitado y condicionado”. Estos sistemas
ayudan a ubicar, codificar e incorporar las hipétesis, observacio-
nes y conocimientos particulares dispersos, con lo que es posible
evaluar su grado de “significacién o pertinencia”, en funcién de
campos mds generales.

De esta manera se deja de lado la preocupacién por caracterizar
y prever a detalle todas las condiciones reales de los fenémenos,
para generar la construccién de esquemas o modelos compren-
sibles de su comportamiento. Para que el investigador pueda
realizar generalizaciones, se tiene que alejar de las experiencias
singulares perceptibles, y asi estar en posibilidad de crear “concep-
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tos” abstractos a partir de ellas. La conceptualizacién, como todo
proceso de generalizacién, implica la abstraccién y reduccion del
numero de ejemplares considerados, de la complejidad de sus ca-
racteristicas o de las relaciones que existen entre ellos, de manera
que algunos de estos datos se consideran “insignificantes” para
determinados fines.

Para crear estos conceptos que evidentemente no tienen una
existencia concreta, se parte de la ponderacién de aquellos atri-
butos relevantes y comunes a los casos singulares, en funcién del
interés particular del investigador. Una vez establecida esta je-
rarquizaciéon se hace necesaria la definicién de pertinencia del
concepto, es decir, el establecimiento de los limites mas alld de
los cuales las explicaciones que se generen carecen de sentido.
Esto significa que se requiere forzosamente del establecimiento
intencional de un marco de validez arbitrario. Asi, se elimina con-
ceptualmente lo “casuistico”, a fin de buscar la comprension de
las regularidades que se pueden incluir dentro de cierto “orden
uniforme” de respuestas.

Este desarrollo cognitivo necesariamente se deriva de la siste-
matizacién de la informacién obtenida de la practica, asociada al
analisis de sus resultados. El encadenamiento de experiencias y su
evaluacién en condiciones diferentes no s6lo enriquece la genera-
cién de soluciones a los problemas dados sino que, sobre todo, per-
mite establecer el cimiento de las estructuras del conocimiento.

Bajo esta linea de pensamiento es donde cobra sentido el pre-
sente libro, en el que un grupo de académicos de la Coordinacién
Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural (CNCPC) del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), presenta su
trabajo tedrico y practico, con el objeto de contribuir a la caracte-
rizacién de las actividades de conservacién y restauracién que se
han desarrollado en anos recientes en nuestro pais.

Se trata de una serie de textos en los que se exponen casos espe-
cificos de intervencién en bienes culturales: se describen sus condi-
ciones materiales, se explica su proceso de intervencién y se extraen
conceptos y nociones que pueden ser aplicados a casos parecidos
dentro de limites precisos. Los autores detallan la problematica a
la que se enfrentaron, los antecedentes con los que se contaba, la
forma en que procedieron y el fundamento de su actuacion.
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El libro comienza con el trabajo titulado “Oxtotitlan, Guerrero:
la conservacién de un sitio de patrimonio rupestre”, en el que
Sandra Cruz caracteriza el estado que guardan los bienes arqueol6-
gicos del lugary la complejidad de su salvaguardia como resultado
de la diversidad de intereses sobre su uso, donde juega un papel
preponderante la permanencia de su funcién ritual. Se examina
la metodologia de acciones técnicas que se siguié durante la in-
tervencién y la serie de propuestas que se han llevado a cabo para
materializar la idea de “conservacién integral”. Este concepto se
explica como un proceso participativo que modifica los esquemas
convencionales de proteccién, a fin de crear estructuras actuales
en las que la cultura, la comunidad local y la naturaleza conflu-
yan en tres ejes de acciéon: conservacion, identidad y desarrollo, a
través de un uso compatible y planificado del sitio, que garantice
la continuidad de las actividades planteadas.

En el segundo texto denominado “La conservacién de los relie-
ves de estuco de Copan: Plan Integrado para la Convergencia del
Pasado, el Presente y el Futuro”, Isabel Medina-Gonzalez también
hace hincapié en la importancia del desarrollo de proyectos de
recuperacién de sitios arqueolégicos a través de labores integrales
y sustentables, fundamentadas en una planificacién estratégica
en la que se definan los métodos de actuacién precisos de corto,
mediano y largo plazo. En el articulo se habla del papel de las
instituciones y del valor de la colaboracién internacional para el
disenno de actividades de accién directa e indirecta que inclu-
yan el acceso a la infraestructura material y humana necesaria,
documentacion y formaciéon de archivos, investigacion aplicada,
programas preventivos, mantenimiento, monitoreo, vigilancia y
operacién, transmision de valores mediante difusién, divulgacién
y extensiéon educativa, asi como la formacién de cuadros técnicos
locales especializados en la conservacién que puedan servir de
soporte para las acciones de largo plazo.

El articulo “Programa de conservacién e investigacién de la
zona arqueolégica maya de Ek’ Balam, Yucatan: un proyecto in-
tegral de preservacién de los elementos decorativos de estuco y
pintura mural”, que fue desarrollado por Alejandra Alonso Olvera
y Patricia Meehan Hermanson, se centra en la problematica del
uso de los materiales tradicionales de restauracion. Como sucede



en muchos otros casos, las autoras enfrentaron la complicacién
de tener que revertir intervenciones realizadas erréneamente
en décadas pasadas, en las que se habian utilizado materiales sin-
téticos incompatibles con los histéricos. En el proyecto resefiado
se priorizé el rescate de sustancias consolidantes cuya eficiencia,
basada en los procedimientos de la experiencia local, ha sido pro-
bada atavicamente. Se insiste en la importancia de la colaboracién
interdisciplinar a lo largo de todo el proceso de rescate de los
bienes culturales y la integraciéon de la comunidad en las labores
de mantenimiento y conservacion.

El cuarto trabajo que incluye el libro fue escrito por Claudia A.
Garcia Solis y se refiere a “El friso modelado en estuco de la Sub
II-cl de Calakmul: una propuesta de conservaciéon basada en la
interpretacién de su deterioro a través de su historia cultural”.
Se trata de un texto que analiza la inoperatividad de algunas
“recetas” de restauracién copiadas de contextos ajenos y de la
necesidad de entender los factores locales que permitieron la pre-
servacién de los bienes arqueolégicos a lo largo de su historia, para
tratar de repetirlos como acciones de conservacién. Al igual que
en los articulos precedentes, se habla de la necesidad de que las
labores de exploraciéon arqueolégica se desarrollen a la par de la
conservaciéon y no cuando el “dafo ya estd hecho”.

El texto de Valeria Amparo Garcia Vierna, Yareli Jaidar Benavides
y Maria Cristina Ruiz Martin que lleva por titulo “Recuperando
una historia. Una década de trabajos de preservacion en el friso
de la Casa de los Cuatro Reyes, Balamkt, Campeche” cuestiona la
falta de precision de muchos de los planteamientos de la teoria de
la restauracién, cuya “amplitud y ambigiiedad” dan pie a interven-
ciones con notables diferencias en la calidad de sus resultados. Por
medio de la descripcién del caso de estudio, se pone de manifiesto
la necesidad de conocer las condiciones especificas de cada con-
texto, como determinantes en buena medida de las decisiones de
restauracion. Se plantea que los métodos y las técnicas no pueden
ser delineados a priori, sino que deben ser producto del analisis
critico de las caracteristicas particulares de cada caso.

Mis adelante, en el trabajo sobre la “Conservaciéon de una
pintura mural de la pirdimide de Tenayuca, Estado de México”,
Yolanda Santaella Lopez describe el sitio, la iconografia pictérica
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y el procedimiento empleado para revertir las intervenciones lle-
vadas a cabo erréneamente con resinas sintéticas, y su posterior
proceso de restauracion. Incluye diversas recomendaciones para
la salvaguardia de un bien, que debido a la vulnerabilidad de su
emplazamiento original requirié ser trasladado a un espacio con
un medio ambiente controlado, como Gnica garantia para su pre-
servacion.

El séptimo articulo del libro lleva por titulo “Preservacion,
conservaciéon y montaje del fardo funerario de la tumba 1 de la
estructura XV de Calakmul, Campeche. 1994-2004” y fue escrito
por Renata Schneider Glantz. Expone con acucioso detalle un caso
inusual en las actividades de la restauracién, en el que se intervi-
nieron restos mortuorios de origen prehispanico que habian sido
envueltos con litex. Las condiciones del hallazgo y su singular
material obligaron al desarrollo de procedimientos en los que tu-
vieron que colaborar estrechamente arquedlogos y restauradores
tanto para la excavacién in situ, como durante el largo periodo
de actividades paralelas de “microexcavaciéon”, consolidaciéon y
montaje museografico del fardo y su contenido. Ademas de la con-
servacion material de los componentes del sitio, se aborda, entre
otros aspectos, la importancia de lograr la exposicién unitaria de
los bienes, a fin de permitir su lectura y comprensién cabal.

Posteriormente se incluye el texto denominado “La coleccién
de objetos rescatados de la cueva de La Candelaria, Coahuila: re-
flexiones sobre las evidencias culturales y resoluciones en el pro-
ceso de restauraciéon”, que fue realizado por Frangoise Hatchondo
R. A partir de la descripciéon de los bienes hallados en el sitio en
cuestién, el articulo presenta una serie de hipétesis acerca de su
origen y relaciones culturales. Por tratarse de objetos que fueron
sacados de su contexto arqueolégico desde hace mas de 50 afios y
que se encontraban dispersos en diferentes colecciones y bodegas,
la interpretacién de su origen y desarrollo es sumamente comple-
ja. Ademas de estas dificultades, los bienes fueron consolidados
con materiales que hace medio siglo se consideraban adecuados,
pero que han resultado contraproducentes para la conservacion.
Al igual que en el caso del fardo de Calakmul, se argumenta la
importancia de la relacién entre las acciones de restauracién y el
montaje de las piezas con miras a su correcta interpretacion.
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De manera complementaria al texto anterior se presenta el ar-
ticulo “Procesos de conservacién de la coleccién etnografica de la
Cueva de la Candelaria en el Museo Nacional de Antropologia”,
de Maria Barajas Rocha. En él se explican los antecedentes del
sitio, las caracteristicas de los hallazgos y las condiciones de la
coleccion que habria de ser expuesta. Debido al abandono en que
se encontraban las piezas en las bodegas del Museo, los trabajos
de restauracién tuvieron que actuar sobre procesos de deterioro
que no fueron atendidos en el momento de la excavaciéon y que
seguian activos. El texto finalmente da cuenta de la relevancia del
monitoreo de los materiales antiguos para evaluar los resultados
de las acciones de restauracién realizadas y para prevenir nuevas
afectaciones.

El décimo texto lo escribié Gonzalo J. Fructuoso Hernandez y
se titula “Aplicacion del ‘licor’ de nopal como aditivo para la cal”.
Consiste en la exposicién de la experiencia del autor en trabajos
en los que el manejo adecuado del hidréxido de calcio ha per-
mitido la recuperacién de estructuras patrimoniales. Se concluye
con la descripcién del proceso de elaboracién e incorporacién de
un extracto de nopal que sirve como agregado para mejorar las
cualidades fisicas de los morteros.

En el articulo “Conservacién preventiva en las exposiciones iti-
nerantes. La experiencia del arte escultérico del México precolom-
bino “Cuerpoy Cosmos”, Teresita Lépez Ortega hace un recuento
de las actividades y procedimientos requeridos para conciliar la
necesidad de conservacién de las piezas con las labores para su ex-
hibicion. Se hace énfasis en el papel del restaurador como parte de
un equipo en el que se ha de seguir escrupulosamente un método
compartido que disminuya, en la medida de lo posible, los riesgos
de danos de los bienes culturales.

Eugenia Macias Guzman, en el texto “Conservacién del patri-
monio cultural vinculado a las comunidades que lo albergan. El
caso de Yanhuitlan, Oaxaca”, analiza desde una visién antropo-
l6gica la relacion entre el restaurador y la sociedad. Después de
exponer datos relativos al sitio, su historia y tradiciones, describe
los procesos de estructuracién social que detonaron las labores de
conservacion de una serie de bienes muebles que formaban parte
de la iglesia local y que incidieron en el rescate de muchos otros
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componentes del patrimonio material e inmaterial, en conver-
gencia con otras acciones dirigidas hacia proyectos de desarrollo
comunitario.

Enseguida, Anaité Monteforte Iturbe plantea una “Discusién
tedrica de la restauraciéon del retablo de la Virgen del Rosario en
Jiutepec, Morelos. Un proyecto comunitario”, que da continuidad
a varios de los ejes tematicos que guian los textos anteriores. Se
expone una caracterizaciéon del proceso de intervencién del sitio
y se discute sobre el papel social que juega el patrimonio para las
comunidades tradicionales y la importancia de involucrarlas en los
procesos de valoracién. Se analizan y cuestionan varias nociones
“clasicas” de la teorfa de la restauraciéon desde una 6ptica ligada
al concepto de “conservaciéon integral”, que las contextualiza en
la realidad presente y que busca que no sea el restaurador quien
“ensene” a las comunidades a valorar su patrimonio, sino que sea
él quien aprenda la diversidad de significados que éste tiene para
la sociedad.

El decimocuarto texto del libro lleva por titulo “Estudio y con-
servacion de dos documentos del siglo XVI: testimonios de la fun-
dacién de la ciudad de Puebla” y fue escrito por Jorge Morales
Ladrén de Guevara, Lucia O. Torner Morales y José Luis Ruval-
caba Sil. El articulo describe los antecedentes, caracteristicas, de-
terioro y proceso de conservacion de dos documentos clave para
la historia nacional. Los autores hacen ver las aportaciones que se
desprenden de los trabajos de restauracion, que ademas de preser-
var los bienes para la posteridad, generan conocimientos sobre la
historia de la manufactura y uso de los bienes culturales. En esta
construccién epistémica el empleo de instrumentos y equipos con
tecnologia de vanguardia puede cobrar relevancia al aportar datos
mas precisos acerca de los materiales y sus procesos de deterioro.

Maria del Rosario Bravo Aguilar presenta el trabajo llamado “El
problema de la eliminacién de hongos: el caso del libro Desengario
de religiosos y de almas que tratan de virtud”. Aunque el texto se cen-
tra en la vulnerabilidad del material bibliografico ante el ataque
fingico, y detalla especificamente el estudio de caso, se insiste en
la importancia que deberia tener, y que pocas veces se otorga, a la
conservacion preventiva para evitar el tiempo y costo que implican
las acciones correctivas. Estas medidas han de considerar tanto
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a los bienes patrimoniales como al medio ambiente en el que se
encuentran, ya que sus condiciones tienen un impacto directo en
la salvaguardia.

El penudltimo trabajo expuesto es el “Estudio material de un
libro de coro: un acercamiento a su manufactura”, de Thalia E.
Velasco Casteldn, que a partir de una resefia de la historia de este
tipo de documentos, su funcién dentro de la liturgia y su vigencia
en la Nueva Espana desarrolla la caracterizacién material de un
manuscrito de 1715 firmado por fray Miguel de Aguilar. Al igual
que el texto precedente, el articulo busca puntualizar la serie de
datos que aportan las labores de conservacién al conocimiento
histérico del origen, materializacién, uso y patologias de los bienes
culturales.

El libro concluye con el articulo de Ana José Ruigémez sobre
“El robo de bienes culturales. Despojo de la identidad y la memo-
ria colectivas”: una serie de reflexiones acerca del impacto que a
lo largo de la historia ha tenido el saqueo y expolio del patrimonio
en todas sus escalas. La investigacion da cuenta de las actividades
que ha instrumentado el INAH con el objeto de crear conciencia
sobre este problema en todo el pais y de involucrar a los diferentes
actores sociales en la lucha para su erradicacién.

Como se puede observar, el libro incorpora un amplio espectro
de los bienes culturales con distintas escalas, épocas de creacién
y lugares de origen. Asimismo, se tratan problemas tan hetero-
géneos como la escasa valoraciéon de algunos componentes del
patrimonio y la funcién social del mismo, la sobreexplotacién de
los recursos naturales, el saqueo, el vandalismo, el abandono, la
identidad, el desarrollo sustentable, entre muchos otros. Pero a
pesar de esta diversidad de planteamientos, en el conjunto de las
investigaciones subyace una serie de puntos de coincidencia que
no son el simple contexto de la actuacién del conservador y restau-
rador, sino que configuran su esencia y sustentan la trascendencia
de su quehacer.

Entre estos elementos concurrentes destaca la necesidad de
ponderar el peso especifico de la etapa de diagnéstico de la que se
desprenden las acciones a seguir, y que en buena medida inciden
en su posible éxito o fracaso. Se hace hincapié en la realizacién
de estudios preliminares como base para la toma de decisiones,
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asociados a la busqueda de aportes metodolégicos aplicables a
casos que presenten condiciones semejantes. Se reconoce la ino-
perancia de la generalizaciéon de las propuestas y se habla de
la posibilidad de definir rangos, regiones o tipos de bienes que
puedan tratarse bajo premisas similares.

Aunque los profesionales de la restauracién estin formados
basicamente para incidir en la correccién de dafios provocados
por diferentes agentes, sus labores cada dia se dirigen mas hacia
el desarrollo de acciones de conservacién preventiva, manteni-
miento, monitoreo y vigilancia permanente, con el objeto de que
las acciones correctivas se vayan volviendo casos excepcionales. Es
necesario buscar explicaciones acerca de los métodos originales de
manufactura de los bienes culturales, asi como de los fenémenos
de deterioro debidos a la elaboracién, uso, transformacion, aban-
dono, enterramiento, descubrimiento, excavacién y exposicion.

Como vya se dijo, estos procesos de seguimiento y evaluacién
metddica de las intervenciones y deterioros son una fuente de
conocimiento, pero al mismo tiempo se convierten en la base para
la construccién de escenarios futuros. Se reconoce que la conserva-
cién no puede seguir llevandose a cabo en calidad de acciones de
emergencia, sino que es indispensable la planeacién estratégica.
Solamente a través de la prevision sera posible establecer apara-
tos de proteccién legal, plataformas normativas y estrategias con
objetivos fechados de manera responsable.

Sin embargo, se coincide en que estos procesos no pueden ni
deben quedar sélo en manos de los restauradores sino que, por una
parte, han de ser resultado de decisiones interdisciplinares y, por
otra, tienen que incluir a las comunidades vinculadas directamente
con el patrimonio. Esta misma visién colectiva ha de permear las
acciones practicas tanto para enriquecer el conocimiento y la bus-
queda de soluciones a los problemas planteados, como para hacer
sustentables a largo plazo las actividades de proteccién al dejarlas
en manos de la sociedad local. Se persigue la corresponsabilidad
social de la proteccién del patrimonio como reforzamiento de la
identidad y como fuente de desarrollo con una visién integral de
la conservacién que incorpore cultura y naturaleza.

Otro punto de convergencia tiene que ver con el convenci-
miento de que la gran mayoria de los datos sobre los materiales y
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los métodos de manufactura histérica son parte de una sabiduria
tradicional que sigue vigente en casi todo el territorio nacional.
Estos conocimientos han de ser considerados un patrimonio en si
mismo y su rescate deberia asumirse como una de las prioridades
de la conservacion.

Dentro de este compromiso social de los restauradores encaja
también la priorizacién del valor documental de los bienes patri-
moniales al momento de intervenirlos, con el objeto de rescatar
su “sustancia antigua” pero cuidando de que su apreciacién visual
no se subordine a criterios esteticistas cuestionables, sino a la me-
jor comprensién de los bienes culturales por parte de quienes los
observan o utilizan.

Gran parte de la riqueza del libro radica en la exposicién de la
practica de casos especificos de restauracién y conservacion. No se
trata de “buenas intenciones” o de propuestas idealistas, sino de
hechos consumados que son expuestos para su verificacion. Son
procesos dindmicos donde los conceptos han sido utilizados en
funcién de las caracteristicas y contexto especificos de cada caso,
pero cuyos resultados a su vez enriquecen la teorfa.

Se puede decir que son un conjunto de trabajos “experimen-
tales” en los que se tuvieron que ajustar diversos conocimientos
abstractos a determinadas condiciones singulares y que requirieron
labores de observacién de su comportamiento a través del monito-
reo, seguimiento y registro, que ademas de servir como base para
la correcciéon de problemas emergentes en los bienes intervenidos
se convierten en un referente.

El objetivo del presente volumen no es el desarrollo de un tra-
tado de teoria de la restauracién ni un manual practico o un “re-
cetario” en el que se especifique lo que se debe y no se debe hacer.
No es un catdlogo de casos ejemplares en el que se den respuestas
infalibles para su aplicacién. Se trata, mas bien, de una especie de
mapa que permite ubicar el estado en el que se encuentra la con-
servacion y la restauracién en nuestro pais y que puede convertirse
en una guia que oriente el planteamiento de nuevas preguntas
que vayan abriendo caminos de investigacién hacia la definicién
epistemoldgica de estas disciplinas.

Luis Fernando Guerrero Baca

22



OXTOTITLAN, GUERRERO: LA CONSERVACION
DE UN SITIO DE PATRIMONIO RUPESTRE

Sandra Cruz Flores*

INTRODUCCION

El patrimonio mexicano se distingue por lo vasto de sus expresio-
nes arqueolégicas, las cuales destacan por su extensién en el terri-
torio nacional y por la diversidad de sus manifestaciones, integradas
por representaciones rupestres, ya sea pinturas, petrograbados o
geoglifos. Estas creaciones humanas poseen el comin denomi-
nador de haber sido plasmadas directamente sobre la roca que
conforma cuevas, abrigos y frentes rocosos, asi como afloramientos
y bloques pétreos. En la mayoria de los casos el material pétreo,
sin ninguna preparacién previa, se constituye como el soporte de
creaciones que, aisladas, dispersas o agrupadas, integran impor-
tantes sitios arqueolégicos que en la actualidad comienzan a ser
valorados en su justa dimensién cultural.

Han sido diversas las alternativas que se han generado, a lo
largo del tiempo, en busca de la conservacién de este legado, pero
las soluciones se han centrado, en la mayoria de los casos, en una
atenciéon enfocada tGnicamente en los aspectos técnicos y legales.
En nuestros dias es creciente la inquietud por desarrollar alterna-
tivas mas apropiadas y oportunas. Esta inquietud se acenttia como
resultado de la toma de conciencia sobre la poca atenciéon que se
les ha brindado a estas manifestaciones en contraposicién con la
aplicacion sistematica dada a otras formas del patrimonio cultural,
como es el caso de sitios con estructuras monumentales, por citar

* Coordinacién Nacional de Conservaciéon del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.
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s6lo un ejemplo. A ello se suma la grave destruccién de sitios rupes-
tres que se multiplica de forma exponencial debido al crecimiento
de los asentamientos poblacionales, a las obras de comunicacién
e infraestructura moderna, a las diversas formas de explotacién y
sobreexplotacién de recursos naturales, al abandono, negligencia,
saqueo y vandalismo, entre otros factores.

Ante esta situacion se entiende la necesidad de partir de una
concepcién antropolégica mas amplia sobre el patrimonio ru-
pestre, que lo redefina, al igual que para el caso de otras ma-
nifestaciones patrimoniales, en términos de su uso, proteccién y
mantenimiento (Pérez de Cuéllar, 1997: 212 y 234). Esta perspec-
tiva destaca cuando se emprende la conservacién de un sitio rupes-
tre que al mismo tiempo se distingue por su cardcter arqueol6gico
y su vigencia ritual.

Estas dos realidades se entrelazan en la cueva con pinturas ru-
pestres de Oxtotitldn, ubicada en la regién de la Montafia Baja
de Guerrero, en el municipio de Chilapa de Alvarez y dentro del
territorio perteneciente a la comunidad indigena de Acatlan.

Figura 1. Vista panoramica en donde se aprecia el frente rocoso y el acceso
ala cueva de Oxtotitlan. Fotografia tomada por Sandra Cruz. (Archivo
Fotogrifico del Proyecto de Conservacién Integral. CNCPC-INAH.)
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EL SITIO Y SU PROBLEMATICA

Oxtotitlan destaca por ser un sitio de gran significaciéon cultural y
multiples valores. Entre ellos resalta el importante conjunto picté-
rico, fechado entre 1000 y 600 a. C. (Grove, 1970a: 91), que cubre
mads de 10 paneles' distribuidos en las dos grutas que integran la
cueva caliza —Gruta Norte y Gruta Sur— y en un frente rocoso
—Grupo Central— asociado con ésta. Este conjunto constituye
uno de los mas sobresalientes testimonios olmecas conocidos hasta
ahora en la regién.

En esta cueva y con base en las observaciones y registros rea-
lizados durante los trabajos del proyecto de conservacién inte-
gral (Cruz, 2003b, 2003cy 2004a), se han caracterizado los rasgos
tecnologicos principales y distintivos de este conjunto pictérico.
Asi, se ha observado en la cueva gran riqueza en técnicas y estilos
pictéricos, lo que parece apuntar, como ya habia sido expresado
por David Grove, a la existencia de una diversidad de momentos
creativos en ella (Grove, 1970a), si bien la mayoria de las pinturas
se han identificado como olmecas.?

Entre las técnicas empleadas destacan el delineado grueso, me-
diano y fino, la tinta plana y la impresién en negativo. La mas
extendida fue el delineado combinado con la tinta plana, como
prevalece en los paneles tanto de la Gruta Norte como de la Gruta
Sur. Los delineados mas finos se localizan en los paneles 1, 3y 4
de la Gruta Norte, mientras que delineados gruesos y medianos
se observan principalmente en los paneles de la Gruta Sur. La
impresién en negativo constituye una excepcioén en este sitio y
se encuentra Gnicamente en dos pares de improntas de manos
humanas, uno localizado en el panel 2 de la Gruta Norte y el otro
en el panel C de la Gruta Sur (Cruz, 2003c: 25).

! Para efectos del Proyecto de Conservacion Integral del Sitio de Pinturas Rupes-
tres de Oxtotitlan, Guerrero, se ha denominado con el término de “panel”, a cada
superficie rocosa aprovechada para plasmar disenos pictéricos. Asi, un panel puede
abarcar un solo disefio, como por ejemplo el panel C-1 del Grupo Central, con la
representacién policroma mas compleja de todo el conjunto; o abarcar numerosos
disefios, como en el caso del panel A de la Gruta Sur. Esta definicion responde tanto
a la distribucién espacial de los disenos aislados, agrupados o dispersos, como a la
comprensioén de las distintas superficies rocosas como unidades con problematicas
especificas de conservacion.

2 Atn se carece de estudios especificos que permitan definir el posible aprove-
chamiento pictérico de la cueva de Oxtotitlan en una perspectiva diacrénica.



Figura 2. Panel C-1 del Grupo Central.Vista final después de la intervencién
de conservacién y restauracién. Fotografia tomada por Sandra Cruz. (Archivo
Fotogrifico del Proyecto de Conservaciéon Integral. CNCPC-INAH.)

En cuanto a los disefios, se han identificado pinturas de mor-
fologia naturalista, tanto realista como esquematica. Entre ellas
destacan antropomorfos de cuerpo completo, como son los casos
de la figura principal del panel 1, Gruta Norte y de la pintura del
panel C-1 del Grupo Central; representaciones de manos y cabe-
zas, entre las cuales predomina por su fino detalle la cabeza que se
localiza en el panel 4 de la Gruta Norte. También hay zoomorfos,
como son serpientes (panel A, Gruta Sur), venados (panel B, Gruta
Sur), aves (panel 1, Gruta Norte) y felinos (panel 1, Gruta Norte;
panel C-2, Grupo Central). Ademds se encuentran representacio-
nes fitomorfas, como en el panel 1, Gruta Norte; y posiblemente
haya también representaciones de artefactos, pero tnicamente
en formas esquematicas, como parece ocurrir en el panel A de la
Gruta Sur (Cruz, op. cit.: 25) (figura 2).

Aparte de los motivos descritos hay profusién de disenios de
morfologia abstracta, tanto rectilinea como curvilinea y combi-
nada, que se localizan sobre todo en los paneles de la Gruta Sur;
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destacan las formas geométricas rectilineas, asi como lineas rectas,
lineas intersectadas, zigzag, grecas y radiales; geométricos curvili-
neos, como circulos y como geométricos combinados, entre los que
sobresalen grecas, espirales y poligonales abiertas. Los mejores ex-
ponentes de los disenios abstractos son los que integran los paneles
A, Cy D de la Gruta Sur. Considerando el conjunto pictérico en
su integridad, en la cueva de Oxtotitlan se observan tanto formas
aisladas como dispersas y agrupadas.

En cuanto a la paleta cromdtica empleada en las pinturas, pue-
de decirse que ésta es amplia, si bien predominan los disefios mo-
nocromos de pequenas dimensiones: en negro en la Gruta Norte
y en rojo en la Gruta Sur; mientras que en ambas dreas de la cueva
se encuentran también disefios bicromos, ya sea en negro y rojo
o en rojo y verde. Los paneles correspondientes al Grupo Central
son los de mayores dimensiones y riqueza cromdtica, presentando
en el caso mas elocuente, que corresponde al panel C-1, una gama
que incluye negro, blanco y distintas tonalidades de rojo, verde y
ocre. En lo tocante a la capa pictérica, se ha identificado el empleo
de pigmentos minerales para obtener los diferentes colores, tra-
tandose principalmente de distintas variedades de 6xidos a base
de hierro y arcillas® (Cruz, op. cit., 26).

Hasta el momento, el discurso de este conjunto pictérico no se
ha descifrado del todo, ya que la profusién de elementos abstractos
dificulta esta tarea. No obstante, el estudio de los disefios princi-
pales, segtin David Grove, remite a un significado iconogréfico
relacionado con la fertilidad, el agua y la lluvia, lo que sugiere que
la cueva de Oxtotitlan pudiera haber sido considerada morada
del dios de la lluvia, ademas de estar relacionada con conceptos
olmecas de origen (Grove, 1970a: 31y 34).

Aunque este conjunto pictérico, en su mayoria fue registrado
e interpretado por Grove a partir de sus trabajos de campo de
1968, han sido escasos los estudios posteriores por parte de otros
investigadores. Pero en lo que se refiere a preservacién y restaura-
cién, Oxtotitldn no habia sido nunca objeto de trabajos hasta que

% La identificacion de los materiales empleados en la elaboracién de las pinturas
rupestres de Oxtotitlan (pigmentos y aglutinantes) constituye uno de los objetivos
principales de la investigacién aplicada que forma parte del Proyecto de Conserva-
ci6n Integral del Sitio de Pinturas Rupestres de Oxtotitlan, Guerrero.
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se emprendi6 el actual proyecto de conservacion integral (Cruz,
2004b: 35).

Por otra parte, el sitio sigue siendo sede de rituales y ceremo-
nias en general vinculadas con aspectos del calendario agricola
en esa regién eminentemente campesina. Y si bien la mayoria de
estas manifestaciones se concentran en la cueva hacia principios
del mes de mayo, a lo largo de todo el ano se celebran rituales y se
depositan ofrendas en diversas partes de esta cavidad.

No obstante sus diversos valores, esta cueva presentaba, en el
ano 2002, una problemdtica de conservacién muy compleja, al
estar inmersa en un deterioro creciente derivado del abandono,
del impacto de agentes naturales —principalmente a través del
intemperismo—, y de la accién antrépica. Estos efectos sumados
provocaban una severa disminucién de la capacidad de percep-
cién de estas pinturas como fuentes de informacién arqueolégica
y como elementos de la herencia viva puesta en valor por parte de
los pobladores de la region.

Su grave situacién y la toma de conciencia sobre su potencial
pérdida a corto plazo llevé a su inclusién en la Lista 2004 de los
100 sitios en mayor peligro a nivel mundial del Programa World
Monuments Watch,* gracias a la nominacién y a gestiones rea-
lizadas de manera conjunta entre la Coordinacién Nacional de
Conservacién del Patrimonio Cultural (CNCPC) y el Centro INAH
Guerrero (WMW, 2004).

Es en este contexto, y tomando como punto de partida el reco-
nocimiento de la importancia de las manifestaciones rupestres en
Oxtotitlan, asi como de sus actuales usos y fuertes vinculaciones
sociales, que se comenzo un proyecto de conservacién por parte de
la ¢CNCPC del INAH. A la par de la atencién de este sitio, la propues-
ta se ha generado con la visién de realizar aportes metodolégicos
y de gestion del patrimonio de utilidad para casos semejantes, asi
como para integrarlo como componente inicial de un esquema de
mayor envergadura para desarrollar un programa a nivel estatal
de conservacién para sitios con patrimonio grafico-rupestre. Asi,

* Si bien el sitio de Oxtotitlan fue incluido en la Lista World Monuments Watch
2004, ello se basé en el expediente técnico presentado en el ano 2002 ante dicho
programa, que refleja el grave estado en que se encontraba el sitio antes de iniciarse
el proyecto de conservacién integral. Cabe sefialar que la Lista WMW es bianual.
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la experiencia en Oxtotitlan se ha desplegado bajo la perspectiva
de la conservacién integral del patrimonio cultural.

PERSPECTIVA DE LA CONSERVACION INTEGRAL

En la basqueda de cimentar procesos que permitan la conserva-
cién del legado cultural no sélo a corto, sino a mediano y largo
plazos, se ha desarrollado una perspectiva integral de atencién
que estrecha la vinculacién social con procesos de reforzamiento
de identidad y desarrollo. En este sentido, las comunidades par-
ticipan de forma directa y activa al considerar la conservacién de
su patrimonio cultural como una necesidad propia y sentida para
hacerse mas fuertes y estar en mejores condiciones para encarar
las soluciones de sus problemas (CAB, 1999).

Esta perspectiva se sustenta en la concepcién de la conservacion
del patrimonio como parte integrante de la gestién de sitios de
significacién cultural y la concibe en su dimensién integral con base
en tres ejes fundamentales: conservacion, identidad y desarrollo. Se
parte del principio de la relacién indisociable de la conservacién
del legado cultural con la identidad de los grupos sociales y las
posibilidades de evolucién hacia una mejor calidad de vida.

Asi, la conservacién trasciende la atencién meramente técnica
y puntual del patrimonio en su aspecto tangible y parte del enten-
dimiento de éste también bajo una concepcién holistica en donde
cultura, sociedad y naturaleza son indisociables. Por otra parte,
el reforzamiento de los lazos de identidad se basa en procesos de
reapropiacion, revaloracién y puesta en uso del patrimonio. Y el
“desarrollo” se entiende en su acepcién mas amplia como desarro-
llo humano integral que conlleva el mejoramiento de la calidad de
vida comunitaria (Pérez de Cuéllar, 1997).

Con ello, la conservacién integral busca, a partir de la valora-
cién y protecciéon del patrimonio en uso, y de la corresponsabili-
dad frente a éste, potenciar su papel estratégico en los procesos
de transformacién social, concibiéndolo como recurso para el de-
sarrollo desde una dimensién humana.

PROYECTO DE CONSERVACION INTEGRAL DE OXTOTITLAN

Emprender un proyecto con la perspectiva de la conservacién in-
tegral en un sitio arqueolégico y ritual de cardcter rupestre como
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Oxtotitlan ha implicado romper con los esquemas tradicionales de
atencién de este tipo de patrimonio y generar, de forma creativa
y compartida, un nuevo estado de relaciones y de accién entre las
diferentes instancias y grupos sociales que inciden y se vinculan,
de diversas formas con el sitio.

En Oxtotitlan han confluido varias condiciones favorables para
el desarrollo del proyecto, entre las que destaca la existencia de
un patrimonio rupestre altamente significativo con sobresalientes
valores cientificos, estéticos, identitarios y simbolico-culturales.
Asimismo, se trata de un sitio que mantiene el sentido y usos ritua-
les vinculados con la agricultura, un aspecto que marca la base del
sustento de la regién y la existencia de una comunidad indigena,
hablante de ndhuatl y ligada fuertemente con la cueva, de la cual
es su principal usuaria.

Por otra parte, los retos para alcanzar la conservacién del sitio
de Oxtotitlan estan inscritos en dos ambitos generales. El primero:
lograr la recuperacién de este patrimonio rupestre que se con-
sideraba practicamente perdido; el segundo: crear, a través de
los procesos generados con el proyecto de conservacién integral,
esquemas actuales y flexibles de vinculacién y accién efectiva entre
instituciones, niveles de gobierno y sociedad.

En el primer ambito, el mayor desafio ha sido revertir los severos
y acelerados deterioros que aquejaban a Oxtotitldn en el ano 2002.
Para esa fecha, y a través de un diagnéstico de su estado de altera-
cién realizado por la ¢NCPC del INAH (Cruz, 2002a), se alcanzé
la comprensién del alto nivel de vulnerabilidad en que se encon-
traba esta cueva, asi como de la complejidad de su problematica,
pero esto permitié contar con elementos para reconocer que el
sitio aun era rescatable, siempre y cuando se emprendieran de
manera inmediata acciones para su conservacion.

La preocupacién derivaba del hecho de que el paso del tiempo
y la falta de atencién y mantenimiento habfan provocado que en
el sitio se acumularan diversos deterioros. Por una parte, debido
a su ubicacién y disposiciéon en la cueva, los numerosos paneles
con pinturas han estado expuestos a lo largo de casi 3000 anos
a la degradacién acumulativa ocasionada por el intemperismo,
tanto fisico como quimico; a la accién nociva de flora y fauna, y
a los efectos negativos de la acciéon antrépica, tales como saqueo,
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descuido y vandalismo, siendo estas altimas las mds severas veri-
ficadas en la cueva.

Entre los deterioros por factores naturales en los paneles picto-
ricos sobresalian la existencia de diversas zonas con exfoliaciones,
desprendimientos y pérdida de soporte; la proliferacién de colo-
nias de microorganismos, principalmente algas; asi como amplias
areas de las superficies afectadas por eflorescencias y concreciones
salinas, sobre todo carbonatos de calcio. Esto, en su conjunto, im-
pedia la visualizacién de la mayoria de las pinturas rupestres.

Por otra parte, graffitis y pintas realizadas con diversas técni-
cas afectaban por igual a rocas y paredes de la cueva, escaleras,
andadores y plataformas e incluso a diversas areas con pinturas
rupestres. Ademas, encubrian gran parte de los paneles numerosas
manchas procedentes de sustancias magras como grasas aplicadas
por los visitantes sobre varias de las pinturas rupestres con el afan
de observarlas mejor. Finalmente, la acaumulacién de basura y de-
sechos dejados en el sitio por los visitantes no permitia observar ni
comprenderlo en su integridad ni de manera digna (Cruz, 2002a)

(figura 3).

Figura 3. Vista de un sector de la Gruta Sur, mostrando los
diversos deterioros por agentes naturales y antrépicos. Fotografia
tomada por Sandra Cruz. (Archivo Fotogrifico del Proyecto de
Conservacién Integral. CNCPC-INAH.)
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Con ello, los diversos retos ante los que nos encontrabamos
en cuanto a la problematica técnica y directa existente incluian:
revertir el deterioro ocasionado por el intemperismo y por la
accién antrépica negativa, brindar protecciéon fisica y legal al
sitio, mejorar su infraestructura de visita, los medios de comu-
nicacién, difusién y socializacién, establecer programas perma-
nentes de manejo, conservacién, mantenimiento y proteccion,
entre otros.

En el segundo ambito, para la creacién de esquemas efectivos
de vinculacién y accién conjunta de instituciones, niveles de go-
bierno y sociedad, los retos también han sido numerosos. Entre
ellos cabe destacar el desarrollo de estrategias para optimizar
los recursos humanos, materiales y financieros para alcanzar las
metas propuestas en el proyecto, propiciar un cambio de visién
sobre el quehacer especializado e institucional, detonar proce-
sos de reorganizacién de acciones entre instituciones y sociedad,
replantear vinculaciones con los diferentes niveles de autoridad
(local, municipal, estatal y federal), potenciar los nexos de la co-
munidad con su patrimonio rupestre, construir un nuevo pro-
ceso de apropiacién comunitaria del mismo, propiciar que los
miembros de la comunidad se transformen en agentes activos de
conservaciéon, promover la organizacién comunitaria para la con-
servacién, contribuir a la generacién de incentivos comunitarios
a partir de la conservaciéon de su patrimonio cultural, concertar
las distintas perspectivas y expectativas existentes entre las diver-
sas instancias vinculadas con el sitio rupestre en funcién de su
conservacién como objetivo comun, desarrollar procesos y vias
efectivas de socializacién de informacién referente al sitio y al pro-
yecto de conservacién integral; pero sobre todo, llevar a cabo la
construccién conjunta de una estrategia de conservacién integral
del sitio de pinturas rupestres que sea sustentable, compartida y
de corresponsabilidad frente a este legado.

El Proyecto de Conservaciéon Integral del Sitio de Pinturas
Rupestres de Oxtotitlan, Guerrero,® tiene su fundamento en el

° El Proyecto de Conservacién Integral del Sitio de Pinturas Rupestres de Ox-
totitlan, Guerrero, dio inicio formalmente en el ano 2003 y se ha programado para
llevarse a cabo por parte de la CNCPC del INAH en un lapso de cuatro afos en su
etapa inicial.
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Figura 4. Proceso de
conservacién en el Panel
1 de la Gruta Norte.
Fotografia tomada

por Carolina Olvera.
(Archivo Fotografico

del Proyecto de
Conservacién Integral.
CNCPC-INAH.)

Figura 5. Detalle del
panel A, Gruta Sur.

En proceso de
conservacién. Fotografia
tomada por Sandra Cruz.
(Archivo Fotogréfico

del Proyecto de
Conservacion Integral.
CNCPC-INAH.)

encuentro y coordinaciéon de diversas perspectivas de aproxi-
macién al patrimonio (Pérez de Cuéllar, 1997) y parte de la
construccién —de manera conjunta con distintas instancias téc-
nico-cientificas, sociales, comunitarias y de autoridad en dife-
rentes niveles— de un proceso compartido que aglutina a los
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Figura 6. Detalle del
Panel A, Gruta Sur.

Una vez concluidos los
trabajos de conservaciéon
y restauraciéon. Fotografia
tomada por Sandra Cruz.
(Archivo Fotogrifico

del Proyecto de
Conservacion Integral.
CNCPC-INAH.)

diferentes actores® con un objetivo comun: la conservacion del
sitio de pinturas rupestres. Busca, ademas, mediante diversos pro-
cesos reflexivos, participativos y propositivos, hacer compatibles
los intereses de los distintos grupos y sectores involucrados con
el sitio y compaginar los variados usos de la cueva. Asimismo, el
proyecto se sustenta en el desarrollo de dmbitos de accién que
implican procesos y labores tanto de gabinete, como de campo y
de laboratorio; ello ha significado trabajar bajo el marco propio
de la interdisciplina, contando con la participacién de especia-
listas de distintas dreas, como restauracién, antropologia social,
arquitectura, ingenieria, arqueologia, biologia, ecologia, geologia,
topografia, espeleologia, fisica, quimica, entre otras, que conjuntan
su accién con la sociedad organizada.

Adicionalmente, es primordial la participacién de las comuni-
dades para las cuales la cueva de Oxtotitlan tiene asociaciones y

5 Las instancias participantes y colaboradores en el Proyecto de Conservacion
Integral del Sitio de Pinturas Rupestres de Oxtotitlan, Guerrero, son las siguientes:
la cNCPC del INAH, generadora e impulsora del proyecto a través del trabajo coordi-
nado de la Subdireccién de Proyectos Integrales de Conservacién con Comunidades
y del Area de Conservacion Arqueolégica y Acabados Arquitecténicos; el Centro
INAH Guerrero, como representacién del Instituto en el estado; la Subdireccién de
Apoyo Académico y Laboratorios del INAH; la UNAM, a través de diversos institutos
de investigacion; la ECRO, la ENCRyM y la ENAH, como instancias educativas y de las
cuales participan estudiantes y prestadores de servicio social; el Ayuntamiento de
Chilapa de Alvarez, dentro de cuyo territorio se encuentra el sitio de Oxtotitlan; la
Comisarfa Municipal y el Comisariado de Bienes Comunales de Acatlin, que son
las instancias de autoridad local en la comunidad mas estrechamente vinculada con
la cueva; los pobladores de Acatlan, Chilapa y Zitlala, las poblaciones més cercanas
al sitio; asi como voluntarios de la sociedad en general.

34



significados especiales, asi como de aquellas instancias que tienen
responsabilidad social, legal, espiritual o de otra naturaleza para
con el sitio y que adquieren un papel fundamental como corres-
ponsables del patrimonio rupestre.

Asi, este proyecto de conservacién, cuyo objetivo es la valoracién
y conservacién del patrimonio cultural de Acatlan-Oxtotitlan, con
especial énfasis en la conservacion del sitio de pinturas rupestres
y de su contexto, bajo un enfoque integral y de corresponsabilidad
social, se desarrolla a través de diversos dmbitos de acciéon que se
entrelazan y complementan, fusionandose y sumandose sus accio-
nes en un proceso integral (Cruz, 2003b).

Investigacion aplicada

Este ambito provee la informacion, conocimientos y elementos nece-
sarios en las diferentes dreas técnico-cientificas y antropologicas que
permiten orientar la toma de decisiones y dar sustento a los trabajos
que se realizan. En las diferentes lineas de investigaciéon destacan
como ejemplo los siguientes. En el campo antropolégico, los estu-
dios de aproximacién a la comunidad vinculada con Oxtotitlan y
de las formas en que ésta se relaciona con la cueva, el registro de
tradiciones regionales y de las formas de valoraciéon de diversos
aspectos patrimoniales, asi como la identificacién de grupos e ins-
tancias de poder y toma de decisiones. En el campo geoldgico se ha
desarrollado el estudio de caracterizacién de la regién y de la cueva.
En los campos biolégico y ecolégico se cuenta con el reconocimiento
de la flora de la regién y de la diversidad biol6gica en la cueva. En
el campo de tecnologia pictérica se han caracterizado los soportes
pétreos y se han estudiado los materiales constitutivos y técnicas de
manufactura de las pinturas rupestres. Los estudios de deterioro
se enfocan a los procesos mineralégicos de alteracién del soporte
pétreo y a las bioalteraciones en las pinturas.

Conservacion y restauracion de las pinturas rupestres

Es el eje en torno al que se articulan los otros ambitos del proyec-
to. Abarca tanto la toma de decisiones como el desarrollo de una
serie de acciones en lo referente a preservaciéon, conservaciéon y
restauracion del conjunto pictdrico rupestre.



En las temporadas de trabajo en campo se ha llevado a cabo el
registro y levantamiento topografico general del sitio y de los 10
paneles de pinturas que lo integran; se ha desarrollado el diag-
nostico del estado de conservaciéon de cada uno de los paneles
con pinturas; se ha cubierto un programa de monitoreo micro-
ambiental en la cueva y se han realizado trabajos de conservacién
y restauracién en los diversos paneles pictéricos, logrando su es-
tabilidad y recuperando las posibilidades de su apreciacién visual
(Cruz, 2003c; 2004a). Al tratarse de actividades especializadas,
éstas son practicadas por restauradores profesionales con apoyo
de estudiantes de restauracién.

Saneamiento y proteccion del sitio y de su contexto
La conservacién de las pinturas rupestres se concibe en una re-
lacién indisociable con su contexto, de tal forma que cada com-
ponente tanto cultural como natural del sitio y de su entorno
requiere conservarse y protegerse como parte del todo integrado.
Asi, se ha trabajado en el mejoramiento y mantenimiento con-
textual, asi como en la implementacién de medidas de seguri-
dad, proteccién e informacién al publico, entre las que destaca
el cercado perimetral del sitio, la colocacién de letreros, lonas
informativas y botes para recoleccién de basura. Ademas, como
parte del programa de mantenimiento, periédicamente se reali-
zan actividades de deshierbe, chapeo, limpieza, eliminacién de
basura y vigilancia. En estas actividades ha sido fundamental la
participacién de miembros de la comunidad de Acatlan que han
sido capacitados, asi como el apoyo de las autoridades locales y
municipales (figuras 7, 8 y 9).

También se habilit6 el libro de registro de visitantes y se imple-
ment6 una bitdcora de mantenimiento, ambos a cargo del comité
comunitario de preservacion.

Vinculacion, gestoria 'y organizacion comunitaria

Es un ambito de accién fundamental en la cimentacién del pro-
yecto, ya que mediante éste se crean, establecen y estrechan los
distintos canales de encuentro, comunicacién y trabajo con la co-
munidad, de lo que se deriva la posibilidad de mantener diversas
formas de corresponsabilidad (figura 10).
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Figura 7. Colocacién de

OXTOTITLAN letreros informativos
(CONSERVE LIMPIO n
ESTE

en la cueva con

la participaciéon
comunitaria. Fotografia
tomada por Sandra
Cruz. (Archivo
Fotografico del Proyecto
de Conservacién
Integral. CNCPC-INAH.)

Figura 8. Rocas de la
cueva de Oxtotitlan
mostrando deterioros
por grafitis y pintas.
Fotografia tomada por
Sandra Cruz. (Archivo
Fotografico del Proyecto
de Conservacién
Integral. CNCPC-INAH.)

Figura 9. Rocas de la cueva de
Oxtotitlan después del proceso
de limpieza. Fotografia tomada
por Sandra Cruz. (Archivo
Fotogrifico del Proyecto de
Conservacién Integral. CNCPC-
INAH.)

Asi, para la construccién conjunta del proyecto se han aprove-
chado espacios comunitarios de vinculacion, reflexién, propositi-
vos y de trabajo conjunto, con la participacién tanto de las distintas
autoridades locales como de miembros y grupos organizados de la
comunidad. En ello es fundamental la colaboracién del promotor
comunitario, que resulta un pilar de enlace entre las instancias
externas y la comunidad.
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Una forma de organizacién comunitaria decisiva ha sido el Co-
mité de Preservaciéon del Patrimonio Cultural de Acatlan, instancia
con aceptaciéon comunitaria y formalmente reconocida por el INAH
como grupo coadyuvante en materia de conservacién. Es en gran
parte por medio de este comité que la comunidad realiza la ges-
toria necesaria para apoyar la conservaciéon del patrimonio local.

Las acciones en este ambito han permitido generar el apoyo
de otros sectores de la comunidad, como son grupos escolares y de
jovenes interesados en la conservacién de sus tradiciones que par-
ticipan en algunos aspectos de atencién a la cueva. También se
ha buscado la vinculacién con acatecos radicados en la ciudad de
México, teniéndose en estos grupos una importante fuerza de im-
pulso y gestoria que contribuye a la conservacién del patrimonio
rupestre de Oxtotitlan.

Educacion social para la conservacion

Este ambito incide en espacios educativos tanto formales como
informales (Pérez de Cuéllar, 1997: 198) para generar una cultura
de la conservacién en la sociedad, estrechando y reforzando los
vinculos de la comunidad con su patrimonio.

Asi, se ha desarrollado un programa de talleres escolares para
reforzar los vinculos de los nifios y jovenes con su patrimonio y
en un sentido mds amplio con sus diversas tradiciones cultura-
les. Entre los productos de estos talleres destaca la generaciéon de
propuestas para la conservacién del sitio de pinturas rupestres,
elaboradas por los propios alumnos, en donde se refuerzan los
aspectos de su participaciéon directa como agentes de cambio y de

Figura 10. Reunién
informativa y de organizaciéon
sobre el proyecto de
conservacién integral con la
participacién de autoridades
y miembros de la comunidad.
Fotogratia tomada por
Gabriela Alcala. (Archivo
Fotografico del Proyecto

de Conservacién Integral.
CNCPC-INAH.)
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conservacion. Estos talleres han multiplicado su impacto al vincu-
larse directamente con actividades en el sitio rupestre, en las cuales
se generd una convocatoria comunitaria de mayor alcance y se han
concluido en espacios comunitarios buscando una socializacién
mas amplia que trasciende los recintos escolares.

Capacitacion especifica

Con este ambito se brinda a miembros de la comunidad la capaci-
tacién para atender las necesidades bésicas de mantenimiento y de
conservacién preventiva del sitio. Algunos participan como volunta-
rios, otros han sumado este compromiso como parte de su trabajo
con apoyo de las autoridades locales y otros mds son integrantes del
Comité de Preservacion del Patrimonio Cultural. Los trabajos que
realizan estos miembros capacitados de la comunidad son supervi-
sados y asesorados por personal especializado del INAH.

Formacion de personal especializado

La finalidad de este dmbito es la multiplicacién de la perspectiva
de la conservacién integral entre estudiantes y profesionales tan-
to de restauracién como de otras disciplinas para enriquecer con
este enfoque su formacién académica y ejercicio profesional. En el
proyecto han participado estudiantes de restauracién, arqueologia,
etnohistoria e ingenieria en geologia. Los profesionales integran-
tes del equipo de trabajo del proyecto proceden de muy diversas
disciplinas, siendo ellos los principales multiplicadores de este
enfoque de trabajo.

Difusion y socializacion

Con la finalidad de devolver a la comunidad los conocimientos ge-
nerados durante el proyecto, como una forma de reciprocidad que
permite crear vinculos mds s6lidos de confianza entre instituciones
y sociedad, se aprovechan los medios y espacios de difusion tradi-
cionales, a los que se suman modernos medios de comunicacién,
para difundir la importancia del patrimonio, la forma en que la
sociedad puede colaborar en su conservacién, aspectos especificos
del proyecto y sus avances, asi como toda aquella informacién y
documentos generados en el mismo.
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En el proyecto se han aprovechado foros comunitarios, muni-
cipales, estatales y espacios académicos en donde se han llevado
a cabo platicas informativas y de difusién, asi como ponencias y
conferencias sobre los trabajos que se realizan en el proyecto de
conservacion integral. Ademas, se han generado periédicos mu-
rales y carteles que se difunden de manera itinerante en espacios
comunitarios, educativos y de representacién local y municipal.

Se ha buscado también la interaccién con medios televisivos, de
radio y prensa tanto regionales como estatales y nacionales, y se ha
elaborado un folleto-guia para la visita al sitio de Oxtotitlan, que
es distribuido tanto por la comunidad como por el INAH.

Plan estratégico de manejo y conservacion

El trabajo en este ambito cohesiona y engrana el quehacer en los
diversos ambitos que integran el proyecto y perfila aquellos com-
ponentes en la gestion de Oxtotitlan necesarios para su manejo,
conservacioén, estudio y disfrute a corto, mediano y largo plazos en
congruencia con sus diversos usos sociales.

El plan estratégico se ha concebido como una herramienta para
identificar necesidades de manejo y conservacién; establecer prio-
ridades y organizar las acciones, a mas de conducir y controlar los
usos del patrimonio rupestre protegido en la cueva y propiciar
el desarrollo de los aspectos requeridos para su mantenimiento.
Asimismo, es una herramienta para distribuir y optimizar recursos,
asi como para definir competencias, responsabilidades y derechos.
Y hay que decir que se constituye como un enlace de comunicacién
para coordinar la participacién de la sociedad y de las diferentes
instancias vinculadas con el sitio.

CONSIDERACIONES FINALES
A través de la experiencia en Oxtotitlan hemos consolidado la
conviccién de que uno de los principales valores de proyectos de
conservaciéon desarrollados bajo la perspectiva integral es la ge-
neracién de procesos de atenciéon del patrimonio sustentados en
la construccién compartida y en la corresponsabilidad de las dife-
rentes instancias e individuos involucrados.

Los trabajos en los diversos ambitos que integran este proyecto
han permitido obtener logros tanto en los aspectos técnico-cien-
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tificos como en el social y comunitario. A través del proyecto
de conservacién integral se ha ido devolviendo la dignidad
al sitio de pinturas rupestres de Oxtotitlan y la posibilidad de
apreciacién en su conjunto, al mismo tiempo que se han ido re-
forzando los nexos del INAH con diversas instancias de autoridad
local, municipal y estatal, estableciéndose lazos con las comuni-
dades vinculadas con el sitio.

El proyecto ha permitido a su vez reforzar la comprensién de
que el uso compatible, congruente y planificado del patrimonio no
se contrapone con su preservaciéon, contribuyendo a estrechar los
lazos de la comunidad con su patrimonio y a su activacién como
agente de cambio y de conservacién.

Los avances obtenidos hasta el momento en la recuperacién
del patrimonio rupestre en Oxtotitlan resultan gratamente positi-
vos y los logros a futuro dependerdn de la suma de esfuerzos y la
continuacién del entendimiento, respeto y colaboracién entre las
diferentes instancias e individuos involucrados con este proceso.

Finalmente, deseamos que al ir sumando diversas experiencias
bajo esta perspectiva de la conservacién integral se dé paso al
desarrollo de un quehacer comtn entre diferentes instituciones
y la sociedad, para potenciar los alcances de los esfuerzos para la
conservacion del patrimonio rupestre y que desemboquen en una
politica general de conservacién de este singular legado cultural
de nuestro pais.
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CONSERVACION DE LOS RELIEVES
DE ESTUCO DE COPAN: PLAN INTEGRADO
PARA LA CONVERGENCIA DEL PASADO,
EL PRESENTE Y EL FUTURO*

Isabel Medina-Gonzdlez**

El sitio arqueolégico de Copan ha sido descrito como uno de los
logros mas espectaculares de la Antigtiedad (Fash y Agurcia, 1998:
7). Prueba de tal relevancia es tanto la designacién como Monu-
mento Nacional (1982) como su declaraciéon como Sitio de Patri-
monio Mundial (1980) por la UNESCO.

La larga trayectoria de investigacién arqueolégica en Copén ha
dado como resultado informacién preponderante sobre la cultura
maya en general, y sobre la conformacién de la sociedad copaneca
en particular. De su época de florecimiento, datada para el periodo
Clasico, sorprenden los desarrollos en planeaciéon urbana, arqui-
tectura, escultura y epigrafia, cuyas expresiones de maxima sofisti-
cacién se ubican en el Grupo Principal del centro civico, politico y
religioso copaneco. Entre los hallazgos arqueolégicos mas notables,

* Quisiera agradecer al IHAH, a los distintos gerentes y encargados de Arqueologia
que lo han dirigido desde el 2004, todo el apoyo brindado para la realizacién de
las temporadas de campo y gabinete en las que se conformé y empez6 a operar el
PICREC, asi como sus invitaciones a los Talleres de Conservacién de Honduras. Espero
que los frutos de nuestro trabajo conjunto contintien y sigan siendo tan fructiferos
como hasta ahora. Mi gratitud también al arque6logo Ricardo Agurcia Fasquelle,
exgerente general del IHAH, quien siempre se ha mostrado interesado en la conser-
vacion de los relieves de Copan. Agradezco de manera especial a los miembros de
las seccién regional Occidente del THAH, principalmente al profesor Oscar Cruz, jefe
regional, Rufino Mermefio, el técnico en Restauracién de Bienes Muebles, Fernando
Lépez, técnico en Restauraciéon de Bienes Inmuebles; la sefiora Reyna Flores, encar-
gada del PECEMCO, y la seforita Laura Flores, encargada de la Biblioteca del CRIA.
Mi reconocimiento para la doctora Barbara Fash, y para los doctores William Fash,
Seiichi Nishimura y Robert Sharer por su interés y su colaboracién en el PICREC.

#* Restaurador perito, Coordinacién Nacional de Conservacién del Patrimonio
Cultural, Instituto Nacional de Antropologia e Historia.



pero menos conocidos de este sitio, se encuentran 18 relieves de
estuco ubicados en la red de tineles subterraneos de la Acrépolis

A partir de marzo de 2004, el Instituto Nacional de Antropo-
logia e Historia (INAH) y el Instituto Hondurefio de Antropologia
e Historia (IHAH) han conjuntado esfuerzos para el desarrollo del
Plan Integrado de Conservacién de los Relieves de Estuco de Co-
pan (PICREC). Esta es una iniciativa de colaboracién internacional
que ha apostado por una visién global sobre la conservacién del
legado escultérico copaneco. Su objetivo principal es la preserva-
cién y potenciacién de los valores de los bienes culturales arqueo-
légicos en cuestion.

El PICREC aspira a que toda accién de conservacién sea cohe-
rente con las demandas y necesidades de los relieves, asi como
congruente con el planteamiento general de trabajo. Se esperan
resultados acordes con los maximos estandares de calidad y que
tengan un efecto positivo progresivo y un impacto duradero. Para
ello se ha iniciado un proceso de planificaciéon estratégica que
busca conducir a una toma de decisiones informada, justificada,
coordinada, consistente y sistemadtica.

Con base en tales planteamientos, el PICREC busca contribuir al
progreso de la practica de la conservacién arqueoldgica. Su apuesta
es convertirse en un modelo regional para la aproximacién de la
problematica de conservaciéon que presentan los relieves de estuco
en el area maya. La expectativa es que esta iniciativa funcione
como un catalizador de la conservaciéon arqueoldgica sustenta-
ble, como una alternativa de actuaciéon profesional para paises
que cuentan con sitios arqueol6gicos de gran riqueza patrimonial
y limitaciones de recursos, por lo cual se requiere una aproximacion
creativa que aproveche las oportunidades existentes y movilice las
potencialidades locales al maximo.

Este articulo presenta una panordmica general del PICREC, asi
como de los trabajos que ha comprendido hasta la fecha. Para
empezar, es necesario introducir al lector en el tema haciendo un
breve recorrido por el sitio arqueolégico de Copan.

RECORRIDO DEL SITIO ARQUEOLOGICO DE COPAN

El sitio arqueologico de Copan, ubicado en el extremo norocci-
dental de la Republica de Honduras (véase figura 1), se encuentra

46



asentado en un fértil valle templado bordeado por el rio Copan y
una serie de prominencias topograficas que conjuntamente confor-
man un paisaje de gran belleza y alto potencial para el desarrollo
humano. Estas caracteristicas favorecieron el florecimiento de un
asentamiento maya, cuya milenaria evolucién se extendi6 desde
el Preclasico (1100 a. C.) hasta el Clasico Tardio (850 d. C.). Su
culminacién fue la ereccién de una ciudad compleja y extensa que
comprende mas de 4500 monticulos distribuidos en un territorio
de hasta 24 kilémetros.
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Figura 1. Mapa de localizacién de Copan. (Tomado de Canuto, Bell y Sharer
2004: 2.)

47



El Grupo Principal —que corresponde al centro politico, civi-
co y religioso del momento de florecimiento de la urbe durante
el periodo Clasico Medio (500-650 d. C.)— concentra el legado
material mas conocido, y quiza mas trascendental, de la cultura
copaneca (véase figura 2). Para hacer evidente dicha riqueza pa-
trimonial basta transitar por las dos grandes agrupaciones que lo
conforman: la Gran Plaza y la Acrépolis.

La Gran Plaza, un terreno nivelado de tres hectdreas delimitado
por gradas, monticulos y estructuras, exhibe un ntimero conside-
rable de altares y estelas que constituyen verdaderas obras del arte
escultérico maya. Adicionalmente, dichos bienes conforman una
fuente de singular potencial informativo, ya que han sido inter-
pretados como representaciones de los gobernantes mas notables
de Copan. Hacia el extremo sudoeste del conjunto encontramos la
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Estructura 26 (o 10L-26), una plataforma escalonada que destaca
por estar revestida por 1250 paneles glificos. Este monumento,
denominado la Escalera Jeroglifica, es considerado como el texto
inscrito mas largo del Nuevo Mundo.

La Acrépolis consiste de una masa elevada hasta 30 metros,
dividida en dos patios, denominados Oeste y Este (o de los Jagua-
res), que estan conformados a partir de la combinacién de espacios
abiertos, estructuras arquitecténicas y muestras escultéricas de di-
versa naturaleza. La mas notable de estas tltimas es el Altar Q, un
monolito tallado ubicado al frente de la fachada de la Estructura
16 (o 10L-16), que representa el linaje de los gobernantes del
periodo Clasico de Copén.

Las anteriores son tan s6lo una muestra de la magnificencia del
patrimonio escultérico copaneco. De hecho, en lo que respecta a la
cantidad de esculturas en piedra, este sitio ocupa el primer lugar
entre los sitios mayas (Fash y Agurcia, 1998: 7). Ademds de los alta-
res y estelas ya mencionados, Copan es hogar de miles de elemen-
tos escultéricos adosados a sus estructuras, asi como de fragmentos
ornamentales, hoy dispersos, que originalmente formaban una
decoracién arquitecténica en mosaico. Un ndmero considerable
de la escultura copaneca posee escritura jeroglifica tallada, misma
que ha sido una clave fundamental para comprender el desarrollo
histérico de la urbe y su sociedad.

Como en el caso de muchos sitios mayas del periodo Clasico, la
arqueologia de Copan esta muy influida por los restos materiales,
y por ende, por la informacién, correspondiente a su dltima fase
de ocupacion: el Clasico Tardio (600 a 850 d. C.) (Canuto, Bell
y Sharer, 2003: 1). Comparativamente, ain tenemos dificultades
para establecer un modelo comprehensivo sobre la historia tem-
prana de la urbe. Sin embargo, gracias a la investigacién arqueolé-
gica, ha salido a la luz una serie de hallazgos que hablan de la vida
en Copan durante el periodo Clasico Temprano (400-500 d. C.).
Ejemplo de ello es una serie de complejos constructivos que sub-
yacen en el interior de la Acrépolis, los cuales fueron descubiertos
mediante excavaciones controladas por medio de tineles.

El analisis integral del mundo subterraneo de la Acrépolis ha
sido fundamental para empezar a perfilar interpretaciones sobre
el desarrollo formativo de Copan. Al estudiar la disposicién y su-
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perposicién de la arquitectura, se han podido establecer algunas
hipétesis sobre el proceso de conformacién urbana. Investigaciones
en hallazgos particulares, tales como entierros y ofrendas funera-
rias, han hecho posible avanzar en el conocimiento de la ideologia
y creencias de la élite copaneca, sus conexiones con pueblos con-
temporaneos y, particularmente, sobre la consolidacién politica de
la dinastia gobernante. Asimismo, la liberacién de 18 relieves
de estuco adosados a una decena de subestructuras ha abierto la
posibilidad de explorar ambitos especificos de la cultura maya, tales
como el arte, la técnica, la tecnologia y la iconografia, entre otras.

La trascendencia de los relieves de estuco de Copan es indu-
dable. Sin embargo, s6lo puede ser cabalmente reconocida si nos
aproximamos a sus caracteristicas mas notables y a su historia con
el fin de analizar su significado y evaluar su relevancia. Acerqué-
monos entonces a este rico patrimonio cultural latinoamericano.

RECONOCIMIENTO DE LOS RELIEVES DE ESTUCO DE COPAN

Los relieves de estuco son elementos constructivos adosados a la
arquitectura que sirven sobre todo para su ornamentacién. Su ma-
nufactura se basa en el uso de mezclas de cal apagada con arena
que son modeladas, moldeadas, esgrafiadas, y generalmente po-
licromadas. La tecnologia empleada en su factura parece simple.
Sin embargo, se requiere de profundo conocimiento y gran ex-
periencia en su artificio para lograr los resultados que podemos
observar en aquellos ejemplos prehispdnicos que han sobrevivido
hasta nuestros dias.

Se han descubierto un ntimero considerable de relieves de estu-
co en la zona maya. Muestras excelsas de ellos se ubican en sitios
arqueolégicos tan distantes como Palenque, Yaxchilan, Bonampak
y Tonind, Chiapas; Calakmul y Balamkd, Campeche; Ek-Balam,
en Yucatan; Xunatunich y el Mirador, Guatemala, y por supuesto,
en Copan, Honduras. En este sentido, el relieve de estuco puede
considerarse como una manifestacion cultural caracteristica de
los mayas. No obstante, existen variaciones significativas en su
forma, plastica, disefio y contenido informativo. En consideraciéon
a estos aspectos, podemos concluir que el relieve de estuco fue
una tradicién maya no sé6lo prolifica, sino también notable en su
diversificacion.



Los relieves de Copan, en este sentido, no son bienes culturales
excepcionales o sobresalientes por su rareza. Sin embargo, tanto
individualmente como en conjunto, constituyen un patrimonio
cultural Gnico y de gran trascendencia, aspectos que sélo pueden
comprenderse si nos detenemos a examinarlos de manera minu-
ciosa, analitica y sensitiva. Dicho examen requiere describir sus
detalles, estudiar su historia, investigar su significado y reflexionar
sobre su relevancia, todas ellas tareas que son esenciales en el que-
hacer del profesional de la conservacién arqueolégica.

Ignoramos la denominacién bajo la cual los relieves de estuco
de Copan fueron conocidos por quienes los construyeron y/o con-
templaron en el pasado prehispdnico. Para fines de identificacién,
en la actualidad se les ha asignado una nomenclatura que remite
al nombre de la estructura que les sirve de soporte arquitecténico
(o bien a su diseno) y su localizacién en ésta. En el cuadro 1 se
muestran fotografias generales de cada uno de los relieves de es-
tuco de Copan y sefala sus titulos y su ubicacién, asi como algunas
caracteristicas formales basicas.

La construccién de los relieves de estuco de Copan se ha datado
para los siglos Iv y vV de nuestra era, periodo que, como hemos
mencionado, aunque conocemos de manera relativamente limita-
da, es fundamental para comprender la evolucién del sitio hacia
su época de apogeo. Un aspecto a considerar es que no se han
localizado (o no han sobrevivido) relieves de estuco para periodos
tardios de la ocupacién de Copan. Comparativamente, la arquitec-
tura copaneca del Clasico Tardio destaca por su excelsa decoracién
escultérica en piedra, incluyendo ornamentacion lograda a base de
mosaico, elementos adosados y unidades de bulto. Debido a que
el Valle de Copan cuenta con limitadas fuentes de piedra caliza
—Ila materia prima de la cal—y extensas vetas de toba volcanica,
se podria pensar que los copanecos abandonaron la tradicién del
relieve de estuco y adoptaron la escultura en piedra, ya que esta
altima era mas sustentable en razén de los recursos de la regién.
Sin embargo, este cambio podria deberse a la combinacién de otro
tipo de razones.

Un ntmero importante de relieves de estuco descubiertos en
el area maya corresponden al Preclasico, o justamente al Cldsico
Temprano. Tal correspondencia nos podria hablar de la existencia
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CUADRO 1. IDENTIFICACION DE LOS RELIEVES DE ESTUCO DE COPAN
(Fotografias tomadas de Medina-Gonzdlez 2005 a,b,c)

Nombre Descripcion y Fotografia
Subestructura significado general

R-Mascarones  Serie de elementos
10-L 26 organicos y geométricos
Sub-Mascarones enmarcados en una banda.

Medidas:
2 X 4

R-Mot Mot E Figura zoomorfa con
(G1) elementos organicos.
10-L 26 Representa el Dios G-1.
Mot—Mot

Medidas:
1.5 x4

R-Mot Mot S Serie de bandas

10-L 26 horizontales y verticales
Mot-Mot que enmarcan elementos
organicos en forma de
Medidas: volutas y disefios incisos.
2x1 Se ha interpretado como

una banda celeste.

R-Lagarto Representacion zoomorfa
10-L 26 de un lagarto sobre
Lagarto elementos acuaticos.
Medidas:

1.1 X9.5

52



(Continuacion)

Nombre Descripcion y Fotografia
Subestructura significado general

R-Ante N Representacion formal

Patio Oriental  de una guacamaya

Ante con orejeras y las alas

extendidas, acompanada
Medidas: con figuras organicas y
1.65 X 2.5 perfiles de serpientes.

Se ha interpretado como
el dios de la oscuridad.

R-Ante ON Representacion formal
Patio Oriental ~ de la cabeza de una
Ante guacamaya.
Se ha interpretado como
Medidas: el dios de la oscuridad.
1.65 X 1.5
R-Ante OS Representacién formal
Patio Oriental ~ de una guacamaya
Ante con orejeras y las alas
extendidas, acompanada
Medidas: con figuras orgdnicas y
1.65 x 3.2 perfiles de serpientes.

Se ha interpretado como
el dios de la oscuridad.

R-Ani E ‘Tres representaciones de

Patio Oriental  la faz de un personaje

Ani antropomorfo de edad
avanzada con tocado

Medidas: orgénico.

2.5 X9

R-Ani N Representacion de

Patio Oriental  la faz de personaje

Ani antropomorfo de edad
avanzada con tocado

Medidas: orgénico.

2.5 X3
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(Continuacion)

Nombre Descripcion y Fotografia
Subestructura significado general
R-Yenhal OS Representacién de
10L-26 faz de un personaje
Yehnal antropomorfo con tocado
y base de figura zoomorfa.
Medidas: Presenta orejeras
2 X2 circulares, diente en forma
de “t” invertida y otros
atributos que lo identifican
con la deidad solar.
R-Clavel Decoracién bicolor
10L- 26 formando un cuadrante,
Clavel en cuya parte baja se
encuentra una banda con
Medidas: motivos elipsoidales y
4 %2 orgéanicos.

R-Margarita
EPP y NPP
10L-26
Margarita

Medidas:
3 x 15

R-Margarita
ON

10L-26
Margarita

Medidas:
32X 24

R-Margarita OS
10L-26
Margarita

Medidas:
3.2 X 24

Paramentos con
decoracion geométrica
bicolor en rojo y blanco.

Relieve con figuras
orgénicas cubierto
por depésito.

Panel con relieve de estuco
con policromia en rojo,
verde, amarillo, crema y
azul. Se ha asociado a la
representacién de Kinich
Yax Kuk Mo~.
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(Continuacion)

Nombre Descripcion y Fotografia
Subestructura significado general
R-Maciso Una banda superior
10L-26 doble enmarca diversos
Maciso elementos organicos y

geométricos, incluyendo
un remate en forma de faz
Medidas: zoomorfa. La parte central
2 X 1.68 estd formada por virgulas
y volutas, asi como por
circulos concéntricos.

R-Azul Mascarén antropomorfo
(Celeste) de color rojizo que
10L-26 presenta grandes ojos con
Azul incisiones, bigotera y tres
circulos incisos en cada
Medidas: una de las mejillas. Posee
24 x 2.3 orejeras y varios elementos
de forma organica en el
fondo.
R-Rosalila 1 La estructura consta de
10L-26 tres cuerpos que pueden
Rosalila dividirse en cuatro niveles.
En el nivel inferior
Medidas: representa un elemento
18.5 x 51.6 central que representa la

faz de un péjaro celeste y
en la parte alta una cara
antropomorfa con orejeras
y virgulas. El pdjaro se

ha interpretado como
representacion del dios
solar.
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(Continuacion)

Nombre Descripcion y Fotografia
Subestructura significado general

R-Rosalila 2 Consta de la

10L-26 representacion de un

Rosalila Monstruo de Witz, cuyo
cuerpo se ve interrumpido
con una serpiente que baja
del tercer nivel. Abajo del
cuerpo de la serpiente se
encuentra el brazo de un

reptil.
R-Rosalila 3 Composicién decorativa
10L-26 que muestra la imagen
Rosalila frontal de una figura

zoomorfa identificada con
el dios del Sol.

de una preferencia decorativa (o estilistica) que dominé en la
regién durante su proceso de ascenso al florecimiento. Sin em-
bargo, todavia queda mucho por comprender y estudiar acerca
de la tradicién del relieve de estuco y su relacién con la historia
regional del arte escultérico maya, en particular, y el desarrollo
cultural del drea maya, en general.

En todo caso, es importante sefialar que el conjunto de los relie-
ves de estuco de Copdn es uno de los legados mas importantes de
la cultura maya. Ningtn otro sitio arqueolégico en la regién posee
un grupo de relieves comparativo en su abundancia y diversifica-
cién. Su relevancia es reconocida por los especialistas dedicados a
su estudio, por las comunidades que viven en los alrededores de
Copdn, por las decenas de miles de visitantes que este sitio recibe
al afio y por la sociedad en general. Pero vale la pena detallar sus
valores adscritos, no s6lo debido a su variabilidad y complemen-
tariedad, sino a que éstos fundamentan los esfuerzos encaminados
a su conservacion.
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Para empezar es preciso destacar su importancia arqueolégica
e historica. La antigliedad de los relieves alcanza mas de 1000
anos, por lo que pueden considerarse como evidencias muy tem-
pranas del desarrollo arquitecto-escultérico del sitio. El hecho de
que los relieves hayan sido empleados para embellecer el centro
ceremonial de la urbe indica que eran objeto de gran aprecio por
la sociedad copaneca. No hay que olvidar que ocupan un lugar
prominente en la arquitectura, lo que hace pensar que no sélo
sirvieron para la identificaciéon de las estructuras, sino también
para la transmisién de ideas a través de las imdgenes inmensas en
su composicion.

Los relieves de estuco de Copdn ciertamente expresan los co-
nocimientos, experiencia y preferencias de su tiempo, asi como de
la cultura e ideas de sus creadores. Cada relieve es tinico en sus di-
mensiones, caracteristicas formales y contenidos informativos. Los
investigadores responsables de su descubrimiento se han sumado
a historiadores del arte e epigrafistas para producir descripciones
de los detalles e interpretaciones sobre su significado, informacién
que ha servido para complementar nuestra visiéon sobre la sociedad
copaneca. Lecturas iniciales los han relacionado con temas de dio-
ses, gobernantes, dinastia, cosmogonia, entre otros. Sin embargo,
debido a que constituyen composiciones muy complejas, su con-
tenido esta por ser descifrado en su totalidad.

Es claro que los relieves son producto de un avanzado cono-
cimiento arquitecto-escultérico. Tecnolégicamente representan,
en conjunto con los aplanados de estuco, un medio fundamental
para embellecer las estructuras, asi como un recurso constructivo
clave para su proteccién. Asimismo, son expresion de un comple-
jo y sofisticado desarrollo técnico y artistico. Su manufactura es
resultado de avanzados conocimientos sobre el manejo de cal, la
conformacién de volimenes, formas, acabados y técnicas pictéri-
cas. En términos generales, los relieves fueron construidos sobre
muros de mamposteria a partir de una armadura de piedra que
sirvi6 tanto de anclaje a la arquitectura como de soporte para al-
mas de piedra y argamasa que permitieron conformar el volumen.
A partir del modelado, incisiéon y aplicacion del estuco, se crearon
perfiles y detalles de gran precisiéon y belleza. El perfeccionamien-
to de la técnica escultérica es evidente en el manejo de las formas
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y el desarrollo de la composiciéon de cada uno de los relieves, asi
como en el alto nivel de proyeccién y la dimensién monumental
alcanzados en algunos casos. El acabado de los relieves consistié
en una o varias capas de enlucido fino, pulido y policromado pre-
sumiblemente mediante la técnica del fresco. El control de una
amplia paleta cromdtica que se extiende a diversas gamas de ro-
jos, amarillos, azules, verdes y negros, asi como zonas claras que
exponen el color natural del estuco, permitié crear composiciones
armoénicas que son manifestaciones propias de la plastica maya y
particulares del arte de Copén.

La mayoria de los relieves se encuentran adosados a diferentes
partes de sus subestructuras: frisos, fachadas de basamentos, pa-
ramentos, etc. Por supuesto, destaca R-Rosalila, ya que sus disefos
cubren la totalidad de las fachadas de tres plantas. Las variaciones
de ubicacién de los relieves son prueba patente de la versatili-
dad de la asociacién arquitecto-escultérica que ofrecia el relieve
de estuco como elemento de ornamentacion. Asimismo, abren la
posibilidad de que éstos hayan cubierto muchas mas superficies
arquitecténicas que las ya descubiertas. Como se ha mencionado,
es evidente que parte del legado escultdrico en estuco de Copan
fue destruido durante la renovacién de la propia Acrépolis. Sin
embargo, también llama la atencién que elementos de comple-
jidad plastica fueran conservados. En la mayoria de los casos, se
carece de evidencia para afirmar si dicha preservacién fue fruto
de la casualidad o, bien intencional, es decir, que se respetaran los
elementos escultdricos y que ello hubiese influido el programa de
renovaciéon arquitecténica. La excepcion de nuevo es R-Rosalila.
Como ha explicado Agurcia (2004: 103), este relieve fue cuidado-
samente cubierto de capas de proteccién antes de proceder a su
enterramiento, proceso que con base en analogia etnogrifica se
ha interpretado como una ceremonia de embalsamiento (ibid). En
todo caso, los relieves de estuco de Copan ofrecen una oportuni-
dad tnica para el estudio de procesos de destruccién, conserva-
cién, desecho vy resignificacion de cultura material edificada, un
tema que, aunque poco explorado hasta el momento, apuesta a
convertirse en uno de los campos de investigacién mds interesantes
y fructiferos de la conservacién arqueolégica.



Es dificil establecer una valoracién comparativa entre los relie-
ves. Sin embargo, es importante destacar la relevancia agregada
de R-Margarita, R-Yehnal, R-Rosalila y R-Ante dentro del conjun-
to. Los dos primeros pueden considerarse como los relieves de
estuco mejor conservados de la zona maya. No s6lo gozan de una
integridad sin precedentes en su disefo formal, sino también en
lo que respecta a sus acabados y policromia. El Gltimo representa
una de las muestras de mayor extensién en su integracién arqui-
tecténica. Adicionalmente, R-Rosalila es uno de los ejemplos mds
significativos de la continuidad cultural de la regién, ya que su
embalsamamiento concuerda con las practicas funerarias de las
comunidades maya chorti actuales (ibid).

La mayoria de los relieves de estuco de Copan fueron descu-
biertos en la década de los noventa por los investigadores de los
proyectos de arqueologia auspiciados por la Universidad de Har-
vard, la Universidad de Pennsylvania y la Asociacién Copan. Estas
iniciativas, que poseen una larga trayectoria de trabajo indepen-
diente en Copan, se encontraban articuladas mediante el Proyecto
de Investigaciéon y Conservacién del Parque Arqueolégico de Co-
pan (PICPAC), bajo la responsabilidad del Instituto Hondurefio de
Antropologia e Historia. Ello permitié no sélo la complementacién
de esfuerzos de investigacién, sino también que se desarrollara un
interés comun en relacién con la conservacién de los relieves de
estuco de Copan.

Tras su descubrimiento, los relieves de estuco fueron sometidos
a procesos prioritarios de conservacion: liberacién y estabilizacion.
Desafortunadamente, en ese momento no se contaba con espe-
cialistas en conservaciéon arqueolégica para el desarrollo de una
estrategia integral. Sin embargo, hay que reconocer que tanto los
investigadores como los responsables de su custodia decidieron
mantener una postura prudente y cautelosa. Ademas de buscar
el apoyo de profesionales en el campo de la conservacién, se to-
maron algunas medidas preventivas. El acceso a la gran mayoria
de los relieves de estuco de Copan se ha mantenido restringido
para la ejecuciéon de actividades de monitoreo, mantenimiento e
investigacién previamente autorizadas. Con el fin de equilibrar las
demandas de exposicién puablica, se adaptaron tres tineles para
la visita publica. Hoy en dia, el visitante de Copan puede apreciar
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una muestra representativa de los relieves de estuco del sitio: R-
Ante N, ON y OS, asi como tres sectores de R-Rosalila, 1'TN (Nivel
1, Tablero, Norte), 1'TO (Nivel 1, Tablero, Oeste) y 1PO (Nivel 1,
Paramento, Oeste). Gracias a ello, se han podido potenciar sus
valores educativos y turisticos.

Los relieves de estuco son objeto de otro tipo de asociaciones
valorativas. Debido a su gran belleza y notoriedad, R-Rosalila y R-
Margarita han sido reproducidos en libros, guias, postales y otros
productos de mercadotecnia que sirven como propaganda y souve-
nir del Parque Arqueolégico de Copan, el destino turistico mas
importante de Honduras. La imagen de los relieves también tiene
un valor simbélico en virtud de que se han convertido, a la par con
otras muestras escultéricas del sitio, en los iconos de identidad por
excelencia de la cultura maya copaneca.

En su larga historia de vida, una serie de agentes de alteracién
que han afectado tanto la materia fisica como la valoracién de los
relieves de estuco de Copan. Dicha problematica constituye el reto
al cual se enfoca el quehacer de la conservacién. Para ello, el con-
servador de material arqueolégico dirige esfuerzos investigativos,
practicos, técnicos y de gestién de diversa naturaleza. La pregunta
clave de nuestro trabajo es ¢qué hacer para favorecer la conserva-
cién de nuestro patrimonio cultural? Dado que el proceso de toma
de decisiones es de gran complejidad, responsabilidad y enverga-
dura, en general procedemos de manera metodolégica y ordenada.
Un primer paso en nuestro ejercicio profesional es el diagnéstico
de la problematica de conservacion. Exploremos este proceso to-
mando como caso de estudio los relieves de estuco de Copan.

DIAGNOSTICO DE LA PROBLEMATICA DE CONSERVACION

El trabajo del conservador tiene varias similitudes con el quehacer
de un médico. Cuando el conservador se acerca a un determinado
bien cultural, primero, “reconoce al paciente”. Esto significa hacer
un estudio sobre el bien cultural: conocer de qué esta hecho, cémo
se conformo y cudles son las condiciones por las que ha pasado a lo
largo de su vida. En segundo lugar, se identifican y se registran “las
dolencias” o “los sintomas”. Es decir, se examina el bien cultural
en busca de los efectos de alteracion. La auscultacién en nuestro
caso es una mezcla de observacion detallada y registros tactiles que
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nos reportan rupturas, grietas, reblandecimientos, concreciones
de sales, etc. El tercer paso, que es el mas critico, es el de analisis.
Con base en los datos anteriormente obtenidos, el conservador
trata de dilucidar la “enfermedad”, es decir, las causas, origenesy
mecanismos de alteraciéon. Un diagndstico completo ofrece expli-
caciones sobre los origenes de los problemas, no sélo sobre sus ma-
nifestaciones, ya que las acciones de conservacién deben enfocarse
fundamentalmente a los primeros para ser realmente efectivas. En
algunas ocasiones, tal y como sucede con los médicos, para diag-
nosticar una enfermedad es necesario realizar eximenes o ana-
lisis adicionales, ya sea para conocer cabalmente la manufactura
del bien cultural o para entender de manera completa el proceso
de alteracién. Asimismo, es frecuente la necesidad de consultar
a otros especialistas. Los conservadores no trabajamos solos. La
interdisciplina con arqueélogos, arquitectos, ingenieros, bi6logos
y quimicos, entre otros, no sélo enriquece nuestro quehacer sino
que es una garantia para profundizar y particularizar en nuestro
saber. De manera reciproca, la conservacién contribuye e ilumina
el desarrollo de otras profesiones.

El procedimiento antes descrito de manera sucinta fue aplicado
al caso de los relieves de estuco de Copédn en temporadas de campo
y de gabinete. Durante la primera, se realiz6 el examen de condi-
cion fisica de los relieves y se compil6 informacién sobre su historia
de vida. Este ejercicio implic6 contrastar observaciones in situ, evi-
dencias registradas en la materia fisica de los relieves, los informes
derivados de reportes y datos proporcionados por sus descubridores
y personal del IHAH que ha estado a cargo de su custodia y preser-
vacion. Durante la segunda fase se profundizé en el conocimiento,
se analizo la informacién y se escribi6 el reporte final.

Las conclusiones mas importantes del diagnéstico de los relie-
ves de estuco de Copan fueron las siguientes:

La historia de vida de los relieves de estuco de Copan puede
dividirse en cinco momentos: su factura, operacién, deposiciéon y
enterramiento, liberacién y exposiciéon. R-Ante N, R-Ante OS, R-
Ante ON y en sector de Rosalila, ademds de que han cursado por
un lapso de exhibicién publica.

Los relieves presentan un patrén de deterioro que es consis-
tente con su factura y trayectoria de vida, asi como privativo de la
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exposiciéon de materiales porosos de origen calcireo a un ambiente
calido y hiimedo. En este sentido, su sintomatologia es semejan-
te a la que presentan otros relieves de estuco de la zona maya.
Sin embargo, operan procesos de alteraciéon especificos, debido a
que los relieves de Copdn se ubican en un contexto subterraneo
caracterizado por presiéon de contencién por peso, humedades
altas, temperaturas relativamente bajas, condiciones ambientales
estables y falta de luz.

Los relieves presentan grietas, fisuras, desplazamientos, fractu-
ras y abombamientos, todos ellos deterioros estructurales que son
resultado de esfuerzos fisicos que operaron en los relieves durante
los periodos de enterramiento, depésito y liberacién. Durante este
ultimo periodo se eliminé una gran masa de depésito, lo cual sig-
nifica que los relieves estin sometidos a fuerzas heterogéneas de
contencién. Este factor de alteracion se ha controlado mediante
la consolidacién arquitecténica de los taneles, la cual, desafortu-
nadamente, no se ha cumplido en su totalidad.

En los tineles donde no se ha llevado a cabo la consolidacién
arquitecténica estan actuando diversos factores de alteracién. Uno
de los mas importantes es la filtracién de agua, que junto con la
presencia de humedad ambiental genera alteraciones fisico-qui-
micas en los materiales constitutivos de los relieves, tales como
pérdida de dureza, pulverulencia, hidrélisis y disgregacion.

Los efectos del biodeterioro también son considerables. El cre-
cimiento de raices de arboles ha causado fisuras, grietas y despren-
dimientos. La proliferacién de diversos tipos de microorganismos,
que se incrementa ante la presencia de iluminacion artificial, ha
provocado manchas e hidrélisis. Insectos, serpientes y murciélagos
también contribuyen al deterioro, trayendo consigo desprendi-
mientos, fisuras y manchas.

Como se ha explicado, después de su descubrimiento los relie-
ves fueron sometidos a procesos de liberacién y estabilizacién, cu-
yos resultados requieren ser evaluados en términos tanto técnicos
como normativos. Iniciemos con los aspectos de naturaleza técni-
ca. Primero, la liberacion fue realizada de manera cuidadosa. Sin
embargo, no se complet6 la limpieza superficial de los disefios, por
lo que persiste una capa de depésito y concreciones que favorecen
el crecimiento botanico y afectan la apreciacién de los disefos y la
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policromia. Segundo, para la estabilizacién se utilizaron dos tipos
de sustancias: polimeros sintéticos y derivados de la cal. La apli-
cacion de productos sintéticos ha tenido consecuencias nocivas, ya
que se trata de materiales no compatibles con los originales que,
ante un ambiente himedo, no sélo se han degradado, sino que
han producido alteraciones secundarias en el estuco, tales como
excamacién y pulverulencia. Comparativamente, las intervencio-
nes basadas en derivados de cal tuvieron resultados adecuados, ya
que lograron estabilizar los relieves de estuco mediante el empleo
de materiales estables y compatibles con los originales. No obs-
tante, los efectos de dichas intervenciones han sido limitados, ya
que éstas se enfocaron a la atencién de los deterioros evidentes
y generales, quedando pendientes tratamientos especificos y de
cierta complejidad, tales como la microexcavacién, la definicién
de estratigrafia, la consolidacién de ntcleos, el fijado de enlucidos
superficiales y capas pictéricas, asi como el tratamiento de oqueda-
des'y abombamientos. Aunque las deficiencias de orden normativo
que presentan las intervenciones anteriores son superficiales, me-
recen ser tomadas en cuenta. Por un lado, los resanes y los ribetes
aplicados presentan una heterogeneidad tanto de criterios como
de estandares de calidad. Por otro, no se realizaron procesos de
integracién formal y cromatica. Ambas circunstancias afectan la
legibilidad de los valores estéticos e informativos de los relieves,
alteraciéon que cobra especial importancia en los relieves que se
exhiben a los visitantes.

Durante el diagnéstico se detecté que varias alteraciones de
los relieves estan relacionadas con factores de indole externo. De-
bido a la falta de restauradores profesionales no ha sido posible
plantear una estrategia de conservacién adecuada, planificada,
sustentable y de alcances progresivos. A pesar de los intentos del
personal local, la falta de recursos materiales y financieros ha im-
pedido instrumentar un ciclo permanente de mantenimiento y
monitoreo para los relieves. Muchos de los elementos escultéricos
carecen de medidas bdsicas de conservacién preventiva.

En gran medida, estas circunstancias son resultado tanto de
la realidad hondureia como del desarrollo particular que ha ex-
perimentado la conservacién arqueoldgica en ese pais. Como en
el resto de Centroamérica, la formacion de restauradores no ha
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logrado profesionalizarse en Honduras. Por consecuencia, para
solventar la carencia de especialistas, se han instrumentado vias
alternas de capacitacion.

Ejemplo de ello es el Curso de Capacitacién financiado por
la UNESCO a principios de los ochenta en Copan. Su objetivo fue
entrenar técnicamente en conservacion de relieves de estuco a los
albaniles locales que trabajaban para los proyectos arqueolégicos
entonces en operacién. Dicho curso fue de corta duracién y de al-
cance basico. Este enfoque, aunque limitado, tuvo resultados muy
relevantes, tales como la formacién de un grupo semilla de técnicos
locales que se encargaron de la estabilizacién de los relieves. Sin
embargo, ante la falta de seguimiento y supervisién profesional,
los estandares de calidad del trabajo fueron decreciendo al paso
de los afos y los criterios técnicos perdieron vigencia y homoge-
neidad. El conocimiento y la capacidad de respuesta del personal
hondurefio no progresaron debido a la falta de actualizacién.

Un problema grave es que los conservadores técnicos capaci-
tados no fueron integrados formalmente en la planta de personal
del Parque Arqueolégico de Copan. La inestabilidad laboral obligd
a muchos de ellos a dedicarse a otras actividades. Hoy en dia, el
IHAH s6lo dispone de un técnico en restauracién para la atencién
de los relieves, quien a pesar de su buena voluntad y gran esfuerzo
no cuenta con la capacidad ni los recursos para atender la proble-
matica de conservaciéon de los relieves. En este sentido, la carencia
de personal profesional y técnicos actualizados debe entenderse
como uno de los obstidculos mds significativos para la formulacién
de un proyecto de conservacién sustentable.

Todos los anteriores factores constituyen la compleja problemati-
ca de conservacién que actualmente presentan los relieves de estuco
de Copan. Asimismo, constituyen el conjunto de demandas y nece-
sidades basicas a atender por un plan integrado de conservacién.

HACIA UNA CONSERVACION INTEGRADA DE LOS RELIEVES

DE ESTUCO DE COPAN

Una vez concluido el diagnéstico de un determinado bien cultural,
el conservador se enfrenta al desafio clave de su practica: plantear
y poner en marcha un plan de conservacion adecuado para el caso
y la problematica identificada. Este proceso requiere de todo su
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conocimiento, experiencia y creatividad, asi como de la disposicién
de evaluar distintas alternativas de solucién con el fin de identifi-
car la mas adecuada. Una forma légica y ordenada de proceder es
primero cuestionarse <qué se quiere lograr?, pregunta que tiende
a orientar la interrogante de <c6mo lograrlo? Esta consecucion de
fases son los principios basicos de la planificacién.

El Plan Integrado de Conservacién de los Relieves de Estuco
de Copdn es resultado justamente de un proceso de planificacién,
una herramienta metodolégica que, al garantizar una toma de
decisiones informada, sistemadtica, y justificada, permite obtener
resultados satisfactorios y de impacto en los rangos inmediato,
mediato y prolongado. Tal y como su nombre lo indica, el PICREC
promueve una visiéon integradora de la conservacién, en la que
confluyen la importancia de los relieves, las demandas en tor-
no a su conservacion, las potencialidades de cambio positivo en
Honduras y las posibilidades de maniobra en distintos campos
de accion.

La misiéon del PICREC es: “Conservar y potenciar de manera
integral el significado cultural de los relieves de estuco de Copan
a partir de la puesta en marcha de una estrategia planificada y
permanente de impacto a corto, mediano y largo plazos”.

Para lograr este fin, se propone cumplir los siguientes objetivos:

Integrar los aparatos de proteccién legal, las plataformas nor-
mativas y las estrategias derivadas de planificacién para potenciar
su implementacién en beneficio de la conservacién integral de los
relieves de estuco de Copan.

Gestionar la aprobacién del PICREC por parte de los organismos
competentes y generar las condiciones propicias para su puesta en
marcha y desarrollo, incluyendo el acceso a infraestructura mate-
rial y humana necesaria, la optimizaciéon de los recursos financie-
ros existentes y la generaciéon de oportunidades acordes para crear
un desarrollo sustentable y adecuado a la realidad hondurena.

Fomentar y potenciar la informacién existente sobre los relieves
mediante estrategias de documentacién y formacién de archivos,
especificamente disefiadas para satisfacer las necesidades de investi-
gacion, conservacion, difusién, divulgacién y extension educativa.

Acrecentar el conocimiento acerca de los relieves mediante es-
trategias de investigacion aplicada.



Favorecer la conservacion de los relieves a partir de la realiza-
ci6én de acciones indirectas de conservacién preventiva, reactivas
directas y emergentes, que estén sujetas a las normas actuales y los
maximos estandares de calidad.

Garantizar la conservacion de los relieves a partir de la formu-
lacién y puesta en marcha de programas preventivos, de manteni-
miento, monitoreo, vigilancia y operacién permanentes.

Potenciar los valores culturales de los relieves que se encuentran
actualmente en régimen de visita publica mediante la creacién
o mejoramiento de sus formas de presentaciéon e interpretacién
publica in situ.

Generar y consolidar cuadros técnicos locales especializados en
la conservacién de relieves de estuco, cuyo trabajo tenga un im-
pacto inmediato en Copan y mediato a nivel nacional (Honduras)
y regional (Centroamérica)

Optimizar la transmisién de los valores culturales de todos re-
lieves a partir de programas de difusién, divulgaciéon y extension
educativa.

Gestionar sistemas de cooperacién internacional que favorez-
can la conservacién de los relieves en el corto, mediano y largo
plazos, asi como el desarrollo de la conservacién arqueolégica en
Latinoamérica.

Aunque el PICREC se ha propuesto una orientacién ambicio-
sa, ésta es factible de ponerse en practica, ya que en su proceso
de planificacién se han considerado factores externos, asi como
una programacién progresiva de avances. Con base en ello, pro-
movemos como vision: “Desarrollar un modelo de conservacién
arqueoldgica que integre diferentes aspectos técnicos, logisticos
y estratégicos que sirva como referencia para el desarrollo de ini-
ciativas andlogas en el ambito latinoamericano”.

La instrumentacién del Plan Maestro tiene una duracién de 10
anos e incluye nueve programas de trabajo a seguir: Integracién
de Plataformas de Proteccién Legal, Normativa y Planificacién
Estratégica; Documentacién y Formacién de Archivo; Comple-
mentacién de Diagndstico; Investigacién Aplicada; Conservacién
Preventiva, Prevencién, Manejo, Operacion, Vigilancia, Monitoreo
y Mantenimiento; Conservacién Directa; Difusién: Interpretacion
Publica, Divulgacién, Intercambio Académico y Extensiéon Edu-
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cativa; Fortalecimiento de Cuadros Locales y Cooperacién Inter-
nacional.

El PICREC se encuentra actualmente en una etapa inicial de
desarrollo. Los documentos relativos a la valoracién, diagndsti-
co y propuesta de trabajo aqui resumidos ya se han presentado
oficialmente al IHAH. En el marco del II Taller de Conservacion
de Honduras, celebrado en agosto del 2005, se llevé a cabo una
exposicién general de sus avances y planteamientos a los investiga-
dores, técnicos y administrativos que trabajan en Copan. En ambos
casos, la respuesta fue de aprobacion.

También se han puesto en marcha algunas acciones concretas.
Durante la segunda temporada de trabajo de campo, que tuvo lu-
gar en agosto del 2005, se practicaron intervenciones emergentes
en R-Maciso. A su vez, se perfil6 un programa de mantenimiento
y monitoreo para los relieves, el cual empez6 a operar de inme-
diato con los recursos humanos y financieros disponibles en ese
momento. Recientemente se ha empezado a trabajar en la gestién
financiera de PICREC con el fin de proceder a su ejecucién formal
en un futuro muy préximo.

CONCLUSION
En Honduras ya existe un marco juridico de proteccién para su
patrimonio nacional y una base normativa sobre la conservacion
del legado prehispanico construido, los cuales proporcionan una
plataforma sélida sobre la cual es posible planificar y dar marcha
a estrategias de conservacién tanto generales como especificas.
Adicionalmente, el Parque Arqueoldgico de Copan, a cargo del
IHAH, cuenta con un Plan de Manejo (PMPAC) que ha estado en
operacion durante mas de 10 anos. Este largo periodo de opera-
cién ha permitido evaluar sus resultados, mismos que han servido
para realizar varios ciclos de evaluacién y ajuste. Una de las priori-
dades de la tltima versién del PMPAC es instrumentar un proyecto
de conservacién para los relieves de estuco. El PICREC constituye
la respuesta a esta demanda, cuya puesta en marcha esta apoyada
por varios elementos de factibilidad.

En primer lugar, las autoridades del IHAH y los diversos equipos
arqueolégicos involucrados en el descubrimiento e investigacién
de los relieves han aprobado su contenido y estructura, asi como
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reconocido la necesidad de contar con un conservador profesional
de material arqueolégico que funja como su responsable. Gracias a
que todos estos actores, asi como organizaciones civiles locales (por
ejemplo, la Asociacién Copdn), estan profundamente preocupados
por el futuro de los relieves, existe tanto la disponibilidad como
las condiciones para generar una estrategia concertada, perma-
nente y sustentable. En este sentido, hay que enfatizar que el com-
promiso gubernamental se ha hecho mas que patente mediante
la participacién activa de académicos, técnicos y administrativos
adscritos al IHAH con amplia experiencia tanto en la conservacién
de arquitectura copaneca como en estabilizacién de los propios
relieves. El personal del Parque Arqueolégico ha manifestado su
interés en colaborar en el PICREC y de actualizarse en el campo de
la conservacién arqueoldgica, lo cual constituye una plataforma
fundamental de recursos humanos que facultara el desarrollo del
plan, asi como su continuidad a mediano y largo plazos.

En segundo término debe reconocerse la existencia de una cul-
tura de planificacién aplicada a la conservaciéon y manejo del Par-
que Arqueolégico de Copan, que abre la posibilidad de optimizar
de recursos, movilizar oportunidades y lograr una colaboracién
sectorial en beneficio del PICREC. En este rubro es importante
mencionar las iniciativas anteriores y actuales de cooperacién
internacional en el campo de la conservacién arqueolégica en
Copén, mismas que ofrecen la posibilidad de subsanar las limita-
ciones de recursos.

En tercer lugar, a partir del reconocimiento de la existencia de
problemas y condiciones similares de trabajo (tecnologia, lenguaje,
marco institucional), la alianza INAH-IHAH, ha permitido desde
involucrar a un profesional de la CNCPC de manera constante en
el PICREC hasta proceder a la suscripcién de un convenio institu-
cional binacional, que fue formalizado el junio del 2005. Gracias
a este convenio, la colaboracién no sélo se ha extendido a otros
campos de atencién (embalaje de colecciones, conservaciéon de
pledra, gestién, atencién a desastres), sino que sera posible contar
con la participacién de otros profesionales e instancias del INAH
en beneficio de la conservaciéon de Copan.

En cuarto y altimo término, el Plan de Conservacién y Desarro-
llo Sustentable del Valle de Copan (PCDSVC), financiado por el
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Banco Interamericano de Desarrollo (BID), ofrece una plataforma
econdmica Unica para apoyar la puesta en marcha del proyecto y
el desarrollo del PICREC, por lo menos en sus dos primeros anos.
Gracias a que los recursos disponibles ascienden a varios millo-
nes de dolares, es posible contar con amplios recursos materiales,
logisticos y de infraestructura, asi como con la colaboraciéon de
investigadores, consultores, supervisores y asesores en los ambitos
de la arqueologia, la conservacién de monumentos y la interpre-
tacién tematica, adscritos al PCDSVC. Dicha plataforma permite
gestionar fondos de inversién para actividades permanentes de
mantenimiento, monitoreo y evaluacién, o de capacitacién en el
campo de la conservacién arqueolégica, ambitos de accién que
permitiran la construccién de una estrategia sustentable.

Ante tales expectativas s6lo queda por esperar que el PICREC
inicie formalmente a la brevedad. El futuro parece positivo para
la conservacién de uno de los conjuntos de relieves de estuco mas
espectaculares de la cultura maya.
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PROGRAMA DE CONSERVACION
E INVESTIGACION DE LA ZONA ARQUEOLOGICA
MAYA DE EX’ BALAM, YUCATAN

UN PROYECTO INTEGRAL DE PRESERVACION DE LOS
ELEMENTOS DECORATIVOS DE ESTUCO Y PINTURA MURAL*

Alejandra Alonso Olvera**
Patricia Meehan Hermanson™®**

La ciudad maya de Ek’ Balam se localiza al noreste del estado de
Yucatan, 20 km al norte de la ciudad de Valladolid (véase figura 1).
Fue descubierta en el aiio de 1886 por Desire Charney, aunque los
trabajos arqueolégicos no iniciaron sino hasta 1987. De acuerdo
con los resultados de los estudios arqueoldgicos, la ciudad tuvo una
ocupacion desde el Precldsico Medio hasta el Posclasico Temprano,
durante el periodo Clasico Medio y Terminal, con su mayor auge
constructivo y de ocupacién fungiendo como ciudad cabecera de
la region.

Ek’ Balam cubre una superficie de 12 km?, pero las estructuras
mds importantes se encuentran en un recinto central de 1.25 m?,
rodeado por una muralla. Varias estructuras de diferentes dimen-
siones que se localizan en este espacio fueron construidas alre-
dedor de dos plazas. Hasta la fecha Gnicamente se han excavado
los edificios localizados alrededor de las plazas norte y sur. La
Acrépolis, ubicada en la plaza norte, es la estructura de mayores
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tro INAH Yucatdn; para el arquedlogo Victor R. Castillo Borges, del Centro INAH
Yucatdn; para el doctor Demetrio Mendoza Anaya, del Instituto de Investigaciones
Nucleares; para el doctor Manuel Espinosa Pesqueira, del Instituto de Investiga-
ciones Nucleares; para el doctor José Luis Ruvalcaba, del Instituto de Fisica, de la
Universidad Nacional Auténoma de México; para el doctor Peter Vandenaabele, de
la Universidad de Ghent, Bélgica; para el quimico Javier Vazquez Negrete, de la
Escuela Nacional de Conservacién, Restauracion y Museografia del INAH; y para las
restauradoras Yareli Jdidar Benavides y Ma. Cristina Ruiz Martin.

#* Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.

##% Coordinacion Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.
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Figura 1. Localizacién de la zona arqueolégica de Ek’ Balam,
Yucatan.

dimensiones y su singularidad y complejidad se deben a que alber-
ga diversos edificios que muestran diferentes etapas constructivas
sobre un enorme basamento (véase figura 2).

El actual proyecto de investigacién arqueolégico comenzé en
el afto de 1994 bajo la direccién de los arquedlogos Leticia Vargas
y Victor Castillo, del Centro INAH Yucatan, quienes ain contintian
trabajando en el sitio. Al poco tiempo de que se descubrieron
impresionantes decoraciones de estuco y pintura mural en las di-
ferentes estructuras que componen la Acrépolis, los arquedlogos
solicitaron la elaboraciéon de un proyecto de conservacién (véase
figura 3). Desde el afio 2001, el proyecto de conservacién ha ope-
rado de manera simultanea con las actividades arqueolégicas. A
través de él, un nimero considerable de elementos decorativos de
la Acrépolis se han estabilizado a lo largo de un total de 15 meses
de trabajo en campo distribuidos en un periodo de cinco anos. A
la par se han planteado diversas investigaciones aplicadas a la con-
servacion y preservacion de relieves de estuco y pintura mural.
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' Figura 2. Vista de
la fachada sur de

{ la Acrépolis de EK’
Balam.

Figura 3. Fachada
teratomorfa
decorada con
relieves de estuco de
la Acrépolis de EK’
Balam.

OBJETIVOS DEL PROYECTO

El objetivo principal del proyecto consiste en estabilizar y preser-
var in situ los distintos elementos decorativos de la Acrépolis. Para
conseguir esto se ha efectuado una evaluacién sistemadtica de las
condiciones fisicas y quimicas de cada uno de los elementos en las
diferentes temporadas de campo. Durante la primera temporada
de campo se determinaron los parametros de evaluacién y los in-
dicadores mas significativos del deterioro o riesgo de los elementos
decorativos. Se disefié un sistema de analisis y evaluacién siste-
matico con la idea de obtener la mayor cantidad de informacién
y el maximo detalle posible de los mecanismos que ponian en
riesgo la preservacién de estos elementos in situ. Los resultados
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de este diagnéstico fueron fundamentales para determinar las
prioridades de conservaciéon e intervencién y planear cada ano
las actividades.

A partir de los diagnésticos realizados cada afo, durante los
trabajos de campo se han aplicado tratamientos de conservacion
directa en la mayor parte de las decoraciones expuestas. Se han
llevado a cabo procedimientos habituales, tales como limpieza,
unién de fragmentos, reintegraciones estructurales, consolida-
cién, fijado, eliminacién de sales solubles y de microorganismos.
Se ha hecho un esfuerzo por emplear materiales de conservacién
compatibles con los originales y por evitar el uso de productos
sintéticos.

La estabilizacién de cada elemento decorativo se debe a dos
tipos de actividades principales: las tareas de conservaciéon y las
de mantenimiento aplicadas como parte de programas anuales.
El programa de mantenimiento se ha desarrollado para proteger
las decoraciones durante las labores de excavaciéon, y mas tarde
cuando en el sitio no se practican ni tareas arqueolégicas ni de
conservacién (aproximadamente dos terceras partes de cada ano).
Se han disefiado y puesto en marcha sistemas que tienen el pro-
posito de proteger las estructuras arqueolédgicas y los elementos
decorativos expuestos a la captaciéon y acumulacién de agua de
lluvia y la insolacién directa o indirecta.

Otro de los objetivos del proyecto ha sido llevar a cabo un pro-
grama de investigacién aplicada con el fin de estudiar la tecnologia
antigua de los diferentes elementos decorativos; apoyar las tareas
de conservacién y preservacion directa; realizar estudios para de-
terminar los principales procesos de alteracién y deterioro a los
que estan sujetos los elementos decorativos; y finalmente evaluar
y analizar las propiedades y comportamiento de los productos,
técnicas y métodos de conservacién empleados.

Por dltimo se ha contemplado, de manera informal, poner en
marcha un programa de capacitacién en técnicas de conservacion,
criterios y medidas preventivas para los trabajadores locales con la
intenciéon de formar un grupo de trabajadores con adiestramiento
técnico que puedan dar seguimiento a tratamientos o detectar ele-
mentos en riesgo durante las temporadas en las que no se realizan
tareas arqueoldgicas y de conservacién.
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CONSERVACION Y PRESERVACION DE ELEMENTOS DECORATIVOS
Establecimiento de los principios tedricos y prdcticos

para la conservacion del sitio

Dentro del proyecto se desarrollé una serie de principios teéricos
y practicos cuya finalidad es constituir un marco de referencia para
las actividades de deteccién y correcciéon de dafios. Este marco de
lineamientos es una referencia para ponderar el nivel de la pro-
blematica de conservacién que presentan los elementos decorati-
vos a nivel general y particular, y la estrategia que debe seguirse
para corregir dicha problemdtica. Este marco de referencia ha
permitido determinar el rumbo por el cual se conducen los pro-
cedimientos de conservacién y guia directamente la investigacién
experimental.

La estrategia de conservacién desarrollada para el proyecto
incluye, en primer lugar, la elaboracién de un glosario de concep-
tos y términos especializados de conservacién que se emplean de
manera sistematica en las cédulas de registro del estado de conser-
vacién/deterioro y del registro de procedimientos de conservacién.
En segundo lugar, contempla el establecimiento de un cédigo de
ética para el manejo de bienes arqueolégicos. Por ultimo, la for-
mulacién de parametros de andlisis, evaluacién y accién de las
actividades basicas y complejas relacionadas con la conservacion,
preservaciéon y mantenimiento de sitios arqueolégicos.

Los principios éticos de conservacién de este proyecto son el
resultado de un andlisis critico y constructivo de aquellos otros
proyectos desarrollados en sitios arqueolégicos de la Republica
Mexicana desde la década de los anos sesenta.

Los principios éticos y practicos generales del proyecto pueden
sintetizarse en lo siguiente: @) Los elementos arqueolégicos deben
ser considerados sobre todo fuentes potenciales de informacién
histérica. A través del estudio de estos elementos es posible ge-
nerar informacién relevante sobre grupos culturales del pasado.
Por tanto, los conservadores deben tener especial cuidado de no
llevar a cabo ningiin procedimiento que afecte negativamente fu-
turos estudios o que impliquen distorsién del conocimiento. b)
La conservacion debe contribuir, a través del uso de la evaluacion
sistematica, de una explicacién completa sobre los mecanismos y
procesos de alteracién que sufren los elementos. Los conservadores



deben detectar y analizar las evidencias de los diferentes procesos
de creacién y transformacion de los elementos producidos durante
su construccién y uso, y una vez que fueron abandonados, ente-
rrados y descubiertos. De esta manera, la conservaciéon debe ser
un medio importante y efectivo para producir informacién 1til en
diferentes estudios antropolégicos. ¢) La conservacién arqueol6gi-
ca debe evitar la instrumentacién de tratamientos de restauracion
extensivos y complejos. La conservacién debe tener prioridad y los
tratamientos principales deben ser conducidos con el propésito
de recuperar la integridad fisica (visual y material) y significati-
va (contenido simboélico) de cualquier elemento. Adicionalmente,
todas las decoraciones deben recibir los tratamientos necesarios y
apropiados con el fin de alcanzar los estindares de conservacién
establecidos para el sitio en general. d) Los métodos y técnicas de
conservacion (asi como sustancias y productos) utilizados deberdn
mostrar menor resistencia mecanica que los materiales originales,
con el fin de actuar como “material de sacrificio”. Un “material de
sacrificio” es el que recibe el dafio directamente y, por tanto, actda
como un elemento amortiguante del deterioro, o del daiio, prote-
giendo al material original. Los productos, sustancias o materiales
usados deben diferenciarse facilmente del original y no se debe-
ran utilizar para hacer reproducciones o adiciones. ¢) Cualquier
tratamiento de conservacién novedoso debe estar respaldado por
una investigacion sistematica previa que indique su efectividad, la
influencia en las propiedades originales de los bienes y los riesgos
de su utilizacién en el desencadenamiento de otros procesos de
transformacién y deterioro.

Instrumentacion de nuevos sistemas de registro

de procesos de alteracion y de tratamientos de conservacion

En el proyecto se ha puesto en marcha un sistema disefiado es-
pecificamente para registrar los procesos de alteracién y los tra-
tamientos aplicados a cada uno de los elementos decorativos. El
sistema de registro incluye una serie de cédulas estandarizadas
para el registro de las propiedades y las caracteristicas de cada
elemento decorativo, asi como de su condicion fisica. Las cédu-
las de identificacién de elementos incluyen la descripcion de las
propiedades visuales (apariencia) y caracteristicas fisicas de los
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materiales que los componen. Los términos usados estan referidos
en el glosario, donde se definen, y son aplicables a todas las si-
tuaciones posibles de elementos decorativos que estan contenidos
en la Acrépolis. Las cédulas de identificacién de los mecanismos
de deterioro y alteracién contienen conceptos también referidos
a un glosario: éstos son la manifestacién visual de un fenémeno
de transformacién que puede tener su origen en un mecanismo
fisico, quimico, biolégico, o en la combinacién de los tres. Y final-
mente, las cédulas de identificacién de intervenciones contienen
datos sobre las técnicas, procesos o métodos de intervencion, el
propésito de su utilizacién, los materiales, sustancias, produc-
tos usados y el proceso de ejecucién. El cardcter de las cédulas
es predominantemente descriptivo, pero también incluye una
apreciaciéon de tipo cuantitativo con la intencién de determinar
la magnitud del mecanismo y su efecto en términos visibles y
practicos (asi como establecer cuanto trabajo efectivo de conser-
vacién requiere la intervencién en funcién de una problematica
determinada previamente).

Las cédulas de identificacion de las caracteristicas de los ele-
mentos decorativos y de su deterioro permiten definir la estrategia
de conservacién: niveles de intervencién, duracién de los procedi-
mientos, técnicas y métodos mas apropiados, recursos financieros y
humanos, planeacién de las actividades en funcién de prioridades.
Adicionalmente, la informacién contenida en este sistema puede
ser evaluado cada afio, permitiendo evaluar los niveles de pre-
servacion alcanzados, las fluctuacion en el deterioro y los indices
generales de inestabilidad en los elementos expuestos.

Cada registro escrito incluye una serie de fotografias digitales
en las que se detalla graficamente la ubicacién espacial de los efec-
tos de alteracién y deterioro. Se han utilizado fotografias digitales
como la principal fuente de informacién grafica con la intencién
de simplificar el trabajo en campo, y sobre todo de tener una
fuente visual “real” para comparar y verificar en las diferentes
temporadas los niveles de cambio o estabilidad. Las fotografias
digitales se imprimen en el laboratorio de campo y son usadas
para registrar espacialmente los efectos visibles de alteracion y
apoyar la informacién descrita en las cédulas.
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TRATAMIENTOS DE CONSERVACION Y RESTAURACION APLICADOS
Los tratamientos de conservacién y restauracién que han sido apli-
cados y se contintian aplicando en los elementos decorativos y de
recubrimiento de Ek’ Balam se describen a continuacion:

Limpieza superficial y profunda

Con la limpieza superficial se pretende eliminar particulas o ma-
teriales ajenos al original que puedan provocar dainos a corto,
mediano o largo plazos y para favorecer los tratamientos de con-
servacion que se realizan posteriormente.

Mediante la limpieza profunda se eliminan microorganismos
tales como algas, sales solubles o insolubles, asi como intervencio-
nes de conservacién y restauraciéon aplicadas con anterioridad al
inicio del presente proyecto.

Los tratamientos que se explicardn a continuacién se llevan a
cabo utilizando materiales compatibles con los originales y evi-
tando el uso de productos sintéticos. Las pastas de mortero se
elaboran con cal de piedra o cal quimica de la regién, mezclada
con polvos de piedra caliza (sascab) y aditivos orgdnicos. En los
alrededores del sitio es posible encontrar una gran variedad de
polvos de piedra (sascab) de diferentes colores y tamanos. La colo-
racién y la textura del sascab utilizado para las pastas de mortero
se seleccionan de acuerdo con las necesidades de los diferentes
tratamientos a aplicar. Los aditivos organicos se extraen de dis-
tintas especies de arboles localizados en los alrededores del sitio.
Estos fueron inicialmente elegidos por los trabajadores locales,
quienes conocen sus propiedades y los han utilizado por genera-
ciones para producir efectos determinados en las pastas de cal y
morteros usados en la construccion de viviendas tradicionales. A
partir de la seleccién de estos aditivos se efectuaron pruebas para
observar el comportamiento de los morteros mezclados con cada
una de ellas. La experimentacién se llevé a cabo mezclando cal,
sascab y extractos de cortezas de varios arboles: chuciim, pixoy, chacd,
Jolol, dlamo, kikché, mora 'y pich, aplicados en soportes similares a
los originales (véase figura 4). Los resultados de esta experimenta-
cién demostraron que los aditivos organicos modifican algunas de
las propiedades fisicas del mortero de cal para los objetivos de la
conservacion. Por ejemplo, diferentes combinaciones y porcentajes
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Figura 4. Preparacién de
morteros con aditivos organicos
de drboles de la regiéon con
ayuda de la experiencia de los
trabajadores locales.

de aditivos y sascab pueden variar la plasticidad y los grados de
cristalizacion del mortero. El aditivo que demostré caracteristicas
mas favorables para la elaboracién de morteros y para el fijado fue
el extracto de pixoy, ya que ademas de proporcionar mayor plasti-
cidad a las pastas, retarda el fraguado facilitando su aplicacién, y
les da mayor resistencia una vez fraguadas.

Fijado y consolidacion de superficies pulverulentas o disgregadas
El fijado se lleva a cabo en superficies de estuco que han perdido
cohesioén, es decir, que estdn en un estado disgregado. En la mayo-
ria de los casos esto se debe a una exposicion constante a fuentes
de humedad que generan disolucién y/o alteracién por presencia
de microorganismos, o por la migracién de sales solubles que son
sometidas a cambios continuos de hidratacién y secado (procesos
de solubilidad y recristalizacién).

A su vez, la consolidacién tiene como objeto devolver la ad-
herencia del estuco al muro de soporte (o alma de piedra) en
los casos en que existen oquedades o huecos entre ellos. De esta
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manera se confiere al conjunto una mayor resistencia y se evitan
futuros desprendimientos.

Union de fragmentos

Este procedimiento tiene lugar cuando existen desprendimientos de
fragmentos de los elementos decorativos o de recubrimiento. Estos
se vuelven a adherir a la superficie original mediante un mortero
de cal con sascab de granulometria media adicionado con pixoy, o
bien con lechadas espesas adicionadas igualmente con sascab y pixoy.

Reintegracion estructural

Tiene como objetivo devolver la estabilidad mecanica al sistema,
asi como recuperar la continuidad y legibilidad de los aplanados
y relieves mediante la reposicién de componentes arquitectoni-
cos de soporte, de argamasas de juntas del muro y de elementos
decorativos y de recubrimiento. Las reintegraciones estructurales
funcionan asimismo como materiales de sacrificio, es decir, que
deben ser materiales mas susceptibles al deterioro causado por la
accion de los diferentes agentes de alteracién y, por tanto, proteger
al material circundante.

Dentro de esta categoria de intervencion se distinguen diversos
procedimientos, entre los cuales destacan:

Los resanes: tienen la finalidad de rellenar faltantes de los ele-
mentos de estuco originales. Se realizan con un color y textura
similares a los componentes originales, y se distinguen dado que
se efectan a un nivel ligeramente inferior respecto del original
(véase figura 5).

El ribeteo: proporciona estabilidad a los aplanados de estuco
mediante la aplicacién de mortero de cal en los bordes cuando
éstos presentan faltantes.

El reforzamiento superficial: consiste en aplicar pastas de cal
con carga de sascab fino sobre superficies de piedra en estado de
disgregacién y que estan expuestas al intemperismo. Estos reforza-
mientos funcionan como materiales de sacrificio ante los agentes
de alteraciéon que inciden de manera directa y como colchén en
el cual cristalizan las sales solubles ocasionando disgregacion y/o
pulverulencia, protegiendo las superficies originales.
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Figura 5. Resane de faltante de
relieve de estuco hecho a un nivel
ligeramente mads bajo que el original.

Recuperacion de técnicas tradicionales en la utilizacion

de reintegraciones volumétricas y cromdticas

La reintegracién volumétrica es uno de los procesos mds contro-
vertidos en la conservacion directa de elementos decorativos mo-
delados. Los limites de su aplicacién, asi como los procedimientos
para efectuarla, han sido el motivo de diferentes reflexiones sobre
la importancia de conservar, en la medida de lo posible, la auten-
ticidad del elemento, respetando la pérdida de su material origi-
nal constitutivo pero recuperando al mismo tiempo su integridad
fisica, visual y simbélica. La preocupacién en este proyecto en
torno a la recuperacién de las propiedades fisicas y simbolicas de
elementos volumétricos decorativos ha supuesto una aproxima-
cién al problema de tono moderado y se ha intentado balancear
la importancia del original rescatando su integridad material.

En este proyecto se han empleado nuevos sistemas de reinte-
gracién volumétrica y los principios tedricos que los respaldan
han sido determinados en conjuncién con los coordinadores del
proyecto arqueolégico. Entre ellos se incluye la aplicacién de la
minima intervencién y la homogenizacién de los métodos de in-
tervencion.

En la aplicacién de estos procesos se intenta respetar los ma-
teriales originales y se ha hecho un esfuerzo particular en este
sentido en lo que corresponde a cualquier rastro de evidencia ar-
queoldgica. La reintegracién de formas y volimenes Gnicamente
se lleva a cabo cuando la evidencia material de las partes originales
preservadas con claridad indica lo que puede ser anadido sin com-
prometer la autenticidad del elemento en cuestién.

Todas las adiciones o reintegraciones son registradas en cédulas
y en los registros graficos. Asimismo, la distincién entre reintegra-
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ci6n y material original se hace evidente dejando una diferencia en
la altura de las reintegraciones respecto de la altura del material
original (de 5 a 10 mm), quedando éstas a un nivel ligeramente
inferior que el nivel o altura del original, por lo que son perfecta-
mente visibles a una corta distancia. La textura de las reintegracio-
nes es similar a la original y esto se consigue utilizando diferentes
tipos de sascab para elaborar los morteros (véase figura 5).

El uso de réplicas sobre los originales para preservar

las decoraciones in situ

Las réplicas se han utilizado en Ek’ Balam con el fin de proteger
elementos decorativos que estan expuestos directamente a la llu-
viay a la insolacién. Cuando no es posible construir cubiertas de
proteccién, este sistema se ha convertido en una herramienta util
para mantener las decoracién in situ y facilitar la comprensiéon
de los patrones decorativos usados por los antiguos mayas en los
exteriores de edificios y al mismo tiempo proteger a los elementos
originales del ataque ambiental y del vandalismo.

Para la instrumentacién de réplicas se ha diseniado un sistema
de capas de materiales de construcciéon tradicionales aplicados
por encima de la superficie del material original utilizando dife-
rentes capas amortiguantes, de separacién o de proteccién (véase
figura 6).

Las réplicas se han aplicado en numerosos restos de pisos y
aplanados expuestos a la intemperie a lo largo de toda la Acré-
polis, incluyendo los pisos que circundan la fachada ubicada en el
cuarto cuerpo, a la entrada de los cuartos 35, 42 'y 43.

El primer monitoreo de los originales que contaban con una
réplica en su superficie se realizé dos afios después de la primera
aplicacién. Se observé que en la mayoria de los casos los originales
se encontraban en buenas condiciones y estables, y que la réplica
habia actuado como una proteccién exitosa de los materiales ori-
ginales subyacentes.

Sistemas de reenterramiento para la preservacion de elementos
expuestos a la intemperie

El sistema de reenterramiento se ha usado para preservar ele-
mentos fragiles durante la excavacion, o cuando los trabajos de
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Figura 6. Aplicacién de réplica
sobre aplanado rojo ubicado en la
pilastra frente al cuatro 23.

excavacion se interrumpen temporalmente. En elementos que lle-
van tiempo expuestos, se ha optado por reenterrar algunos de ellos
cuando no ha sido posible detener las fuentes de alteraciéon. Con
ello se pretende proteger estos elementos de la exposicién ambien-
tal directa, crear un medio estable de humedad y temperaturay que
la cristalizacién de sales no se lleve a cabo en la superficie de los
elementos causando mayor degradacién. Esta accién ha de seguir
mientras sea posible continuar con los procesos de excavacion de la
Acrépolis y las fuentes de humedad puedan ser controladas.

En la Acrépolis de EK’ Balam ha sido necesario reenterrar di-
versos elementos bidimensionales y tridimensionales que se loca-
lizan en posiciéon horizontal o vertical. Entre los elementos de dos
dimensiones se cuentan dos pinturas murales que representan una
especie de tableros de juego identificados como patollis (Vargas de
la Pefia y Castillo Borges, 2005: 62). Uno de ellos forma parte de
un piso y otro de una banqueta (véase figura 7). Ambos se locali-
zan en cuartos en los que los alrededores no estin completamente
excavados y estan semiexpuestos a la intemperie. La aplicacién del
reenterramiento fue sencilla debido a que su posicién horizontal
permitié la colocacién de las distintas capas de material. Los ele-
mentos tridimensionales son relieves de estuco, uno de ellos poli-
cromado (representacién de un personaje y plumaje de un tocado)
(véase figura 8) y otros sin policromia (relieve que representa una
figura zoomorfa en la fachada del cuarto 44) que se encuentran
en sentido vertical.

En la evaluacién efectuada dos anos después de la aplicacién
de reenterramientos se constaté que en la mayoria de los casos la
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capa superficial que los cubre se daié y fue necesario restituirla.
Sin embargo, esta situacién se aproveché para diagnosticar el es-
tado de los originales subyacentes. El sistema demostr6 funcionar
de manera exitosa, ya que los elementos decorativos de estuco y
pintura mural estaban en condicién estable.

TAREAS DE MANTENIMIENTO

En los primeros dias de cada temporada de conservacion se lleva
a cabo un recorrido por toda la Acrépolis, con especial interés
en las dreas que cuentan con elementos decorativos y de recubri-
miento. Estas acciones tienen como objetivo hacer un diagndstico
de su estado de conservacion, es decir, constatar si las alteraciones
han progresado o si permanecen estables. Ademds de observar los
efectos de degradacion, se identifican las causas y los mecanismos
que intervienen para poder frenarlos de manera efectiva. Una
vez hecho el diagnéstico pertinente, se detalla el programa de
conservacion que se practicara en la temporada de conservacion.
A lo largo de este periodo se intenta abarcar la mayor cantidad
posible de frentes, dando prioridad a los que presenten una mayor
alteracién. Cada ano se realiza una limpieza superficial de todos
los elementos y en los casos pertinentes se llevan a cabo los proce-
dimientos de conservacién directa descritos con anterioridad. Por
otra parte tienen lugar las medidas de conservacién indirectas que
se describen a continuacion.

Intervenciones de conservacion indirecta o preventiva

El principal objetivo de las intervenciones de conservacién indi-
recta es proteger los elementos decorativos de su contacto con
agentes de deterioro, como la insolacién directa y, ain mas im-
portante, la humedad. Este agente que afecta a los elementos
decorativos de la Acrépolis tiene diferentes origenes y formas de
manifestacién: agua de lluvia que incide de manera directa, por
escurrimientos de cubiertas, por filtraciones ascendentes (por ca-
pilaridad), laterales (que vienen del nicleo de la estructura), o
superiores (que proceden de areas de encharcamientos de los
cuerpos superiores). A lo largo de los cinco anos que ha durado
el proyecto ha sido posible corroborar los dafios que provocan
estas fuentes de humedad en poco tiempo. Por ello, entre las
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Figura 7. Arriba: sistema utilizado
para el reenterramiento de uno de
los patollis. Abajo: estado del patolli
dos afios después de su
reenterramiento.

Figura 8. Arriba: Sistema aplicado
para el reenterramiento de un relieve
de estuco policromado que representa
un personaje de pie y plumaje de un
tocado. Abajo: estado del relieve dos
anos después de su reenterramiento.

tareas mds importantes que se efectiian en el proyecto en conjunto
con el drea de arqueologia destacan las medidas de conservacién
indirecta, que incluyen, entre otras, la eliminacién de vegetacion,
la fabricacién de techos de proteccién y la canalizaciéon de agua
de lluvia (véase figura 9).

Existen otros agentes que se intenta abatir a través de medi-
das de conservacion. Es el caso de las avispas, que perforan de
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Figura 9. Techos de proteccién
fabricados para proteger elementos
. decorativos.

manera alarmante el estuco para fabricar sus nidos. Este fenémeno
fue especialmente notorio en el quinto cuerpo del relieve que se
encuentra en la esquina redondeada del lado Este. Con el fin de
frenar la entrada de estos insectos en éste y otros cuartos se ha
instrumentado la colocacién de barreras de mirinaque (o malla de
mosquitero) fijadas con bastidores de madera en los vanos. Esta
medida ha resultado efectiva para frenar no sélo el deterioro por
insectos sino también los causados por erosién edlica y los danos
por vandalismo.

INVESTIGACION APLICADA A LOS OBJETIVOS
DE CONSERVACION DEL PROYECTO
En la actualidad las coordinadoras del proyecto y estudiantes de
licenciatura de la Escuela Nacional de Conservaciéon y Restaura-
cién del INAH desarrollan un programa de investigaciéon aplicada.
Los estudiantes involucrados han participado en las actividades de
campo y por tanto se han familiarizado con las principales pro-
blematicas de conservacién del sitio, contando con la posibilidad
de recolectar los datos apropiados para el cumplimiento de tareas
experimentales y de investigacion.

El programa de investigacién abarca tres tipos de estudios: ) La
caracterizacion de materiales y técnicas de manufactura. Con este
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estudio se pretende llegar a un conocimiento de las caracteristicas
fisicas y quimicas de los materiales originales, a fin de construir
una interpretacién fundada en andlisis cientificos sobre la tecnolo-
gia utilizada por los mayas para la fabricacién de decoraciones de
estuco y pintura mural de EK’ Balam. b) Evaluaciéon de los procesos
de alteracién. La investigacién que se conduce sobre los proce-
sos de biodeterioro tiene la finalidad de evaluar la magnitud de la
alteracién que se produce en los materiales originales por causas de
ataque biolégico y de acuerdo con los resultados considerar la im-
plementacién de nuevos tratamientos biolégicos de control y erradi-
caciéon. Adicionalmente se tiene un programa de investigacion sobre
el efecto de las sales solubles e insolubles en los elementos decorati-
vos y su incidencia en el deterioro. ¢) Tratamientos de conservacién
innovadores. De manera reciente se han puesto en marcha algunos
estudios para mejorar los métodos de conservacién utilizados en EK’
Balam y en otros sitios de la region. En primer lugar se ha llevado a
cabo un diagnostico del uso de aditivos extraidos de plantas para el
fijado de capas pictoricas y consolidacion de estuco disgregado y en
segundo lugar se efectGa una evaluacién de las propiedades fisicas
y comportamiento de morteros de cal con aditivos orgdnicos para
reintegraciones volumétricas y estructurales.

Resultados preliminares obtenidos recientemente

a través de la investigacion experimental

Caracterizacion de materiales. La caracterizacién de pintura mural
y materiales constitutivos de estuco se ha efectuado mediante el
uso de analisis de espectroscopia Raman, difraccién de rayos X,
fluorescencia de rayos X, microscopia electrénica de barrido, mi-
croscopia 6ptica y espectroscopia de infrarrojo (Vandenabeele et
al., 2004, Alonso Olvera et al., 2005).

Los resultados demuestran que el estuco estd compuesto prin-
cipalmente por una matriz pura de carbonato de calcio con altos
contenidos de particulas de aluminio y silice. Asimismo, se observé
a través de microscopia una nube de material viscoso incluida en la
matriz de carbonato de calcio que atin no ha sido identificada, pero
que podria tratarse de una sustancia de naturaleza orgénica.

Se han identificado algunos de los pigmentos utilizados co-
munmente entre los mayas para las composiciones pictéricas:
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hematita, negro de carbén y azul maya, entre otros. No obstante,
se han reconocido nuevos pigmentos como el cinabrio, cuyo uso
en pinturas murales de la regiéon no habia sido reportado con an-
terioridad. También se detect6 otra serie de pigmentos de distinta
naturaleza (amarillos y verdes), que tienen un origen predominan-
temente organico y que posiblemente fueron preparados mediante
variaciones de técnicas (entre ellas la que se refiere al azul maya)
que usan productos orgdnicos (colorantes vegetales mezclados con
particulas minerales).

Estudio del desarrollo bioldgico sobre superficies de piedra. Mediante el
estudio de desarrollo biolégico ha sido posible identificar el cre-
cimiento de algunos tipos particulares de bacterias y algas sobre
la piedra caliza de la Acrépolis de EK” Balam. Se comprobé que la
superficie de la piedra ha sufrido una alteraciéon debida a la accién
de sustancias quimicas producidas por las bacterias durante su me-
tabolismo. En los ultimos cuatro afios pudo disminuirse la degra-
dacién de la piedra debido a los tratamientos aplicados, aunque,
la piedra caliza de EK’ Balam que ha sido atacada por bacterias
y algas ha perdido dureza. Los biélogos han predicho que este
fenémeno, sumado a las condiciones climaticas extremas, puede
considerarse como un riesgo serio que resultarfa en una alteracién
considerable en pocos afios (McNamara et al., 2003).

Tratamientos usando morteros de cal con aditivos organicos. A lo largo
de los cuatro anos de trabajo en campo las pérdidas estructurales
y volumétricas en decoraciones de estuco y pintura mural han sido
tratadas con morteros de cal mejorados con aditivos organicos.
Mientras se preparan las pastas, la adicién de los aditivos contribu-
ye a una mayor integracién de los componentes, la pasta resultante
es mas homogénea, mas facil de aplicar y mas suave que las pastas
sin aditivos. En la aplicacién, estos morteros muestran un mayor
grado de plasticidad y un tiempo de secado mds corto o mas largo
en comparacién con pastas sin aditivo, segiin el caso requerido y en
funcién del tipo de aditivo empleado.

Cada ano se practica una evaluacion visual de las reintegracio-
nes y los resultados indican que la mayor parte se encuentra en
buenas condiciones, exceptuando aquellas que estan expuestas a
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ciclos continuos de disolucién y de cristalizacién de sales. En estos
casos, los morteros han perdido resistencia, pero han protegido
las superficies originales de estuco, tal como se pretende que se
comporten (véase figura 10).

CONSIDERACIONES FINALES
Los logros mas importantes del proyecto se pueden resumir de la
siguiente manera:

Los proyectos de conservacién y de arqueologia trabajan de
manera conjunta y comparten las responsabilidad de preservar el
invaluable patrimonio de Ek’ Balam. Los coordinadores de ambos
proyectos cada ano acuerdan el presupuesto anual y las priori-
dades de conservacion, de lo que resulta un programa anual de
conservacién y mantenimiento.

Alo largo de cinco anos se ha podido estabilizar la mayor parte
de los numerosos elementos decorativos y de recubrimiento que
se preservan en la Acrépolis de Ek’ Balam.

La continuidad anual del proyecto ha dado la posibilidad de
comprender los mecanismos de alteracién y la velocidad con la que
ocurren. Asimismo, representa una oportunidad ejemplar para dar
seguimiento a los tratamientos aplicados, tanto los que se realizan

Figura 10. Relieve de estuco

en esquina redondeada que
constantemente sufre alteracion

y cada ano ha sido necesaria su
intervencion. Las reintegraciones
volumétricas han funcionado como
material de sacrificio protegiendo
el material original. Arriba:
alteracion del relieve en noviembre
de 2005. Abajo: vista posterior a su
intervencion.
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de manera habitual en éste y otros sitios similares como los que
han sido implementados de manera novedosa en Ek’ Balam. De
esta forma ha sido posible corroborar su eficacia o sus problemas,
los cuales se han solucionado afio con ano.

Ao largo de los cinco afios del proyecto, la practica de la con-
servacion y la investigaciéon han progresado simultineamente. Se
han empleado tratamientos de alta calidad y se ha reunido una
cantidad extensa de datos. Este caso ha inspirado a otros proyectos
en ésta y otras dreas, de manera que varios métodos de conserva-
cién y sistemas de registro han sido aplicados en diferentes sitios
después de la experiencia adquirida en Ek’ Balam.

Un grupo sélido de conservadores locales ha sido capacitado
exitosamente en procedimientos de conservacion. Estos trabajado-
res locales han ejecutado tratamientos de emergencia, siguiendo la
metodologia original, en periodos en los que el proyecto de con-
servacion se ha interrumpido temporalmente, o en momentos de
emergencia, como sucedi6 después del paso del huracan Emily.

El proyecto de conservacién de Ek” Balam ha obtenido resul-
tados importantes en la generacién de informacién histérica y
tecnolégica nueva, aunque quizd su logro mas importante ha sido
proporcionar capacitacién bésica de conservacién e incluir a los
trabajadores de las comunidades locales en el proceso técnico de
recuperaciéon y preservaciéon de su patrimonio cultural.
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EL FRISO MODELADO EN ESTUCO
DE LA SUB II-C1 DE CALAKMUL
UNA PROPUESTA DE CONSERVACION BASADA

EN LA INTERPRETACION DE SU DETERIORO A TRAVES
DE SU HISTORIA CULTURAL*

Claudia A. Garcia Solis**

La conservacién arqueolégica en México es un tema de gran com-
plejidad. Una de sus principales caracteristicas es la amplitud y
vastedad del patrimonio arqueolégico, lo que ocasiona que los
recursos econémicos sean limitados y que el personal capacitado
sea escaso para cubrir los requerimientos de su preservacion.

Ante la necesidad de actuar acertadamente en la praxis, desde
los inicios del Departamento de Conservacién (ahora CNCPC) y la
Escuela Nacional de Restauracién, Conservacién y Museografia
(ENCRyM) del INAH, se han seguido y ensefiado bédsicamente las
recomendaciones de la UNESCO sobre la conservacién de materia-
les arqueoldgicos, asi como los fundamentos tedricos establecidos
por la escuela italiana de restauraciéon. En el aspecto técnico los
tratamientos realizados y productos utilizados en Europa fueron
retomados a manera de recetas, pero en algunos casos su aplica-
cién resulté contraproducente por las caracteristicas propias de
nuestros bienes.

*Agradezco a Ramén Carrasco por invitarme a participar en el Proyecto Arqueo-
légico Calakmul, al P A. Omar Rodriguez por su ayuda en la logistica del proyecto, a
los conservadores Javier Hernandez, Joel Gonzalez, Gabriela Mazén, Montserrat Sali-
nas, Xochiquétzal Rodriguez, Alba Fuentes, Aida Otero, Renée Tamayo, los alumnos
Claudio Hernandez, Adriana Lépez y Araceli Ocampo, asi como a Amado, Emiliano
y Herminio, y a todos los que brindaron su valioso trabajo para la conservacion del
friso. También a la doctora Patricia Quintana por abrirme las puertas en el CINVES-
TAV-Unidad Mérida, al ingeniero Sulub de la Facultad de Ingenieria de la UADY, al
quimico Javier Vazquez de la ENCRyM, al ingeniero Juan Carlos Cruz y al ingeniero
Juan Antonio H. de la UNAM por su ayuda en los diversos analisis.

** Departamento de Restauracién, Centro INAH-Yucatan.
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Con el avance de la disciplina se ha incrementado el conoci-
miento sobre los materiales constitutivos y técnicas de elaboracién,
los deterioros que se generan en diferentes contextos y los efectos
que produce la utilizaciéon no experimentada de recetas en los tra-
tamientos. Asi, en los altimos afios se ha registrado una creciente
especializacién de los conservadores en materia de arqueologia,
lo que ha traido como consecuencia la mejora de sus propuestas
y el enriquecimiento del conocimiento antropolégico desde una
perspectiva propia.

En este sentido, la postura del conservador no se contrapone
a la del arquedlogo. Antes bien, es complementaria, ya que se
estd consciente de que la Gnica forma de recuperar las huellas
del pasado es mediante el registro e interpretacion del contexto
arqueolégico. Por ello, la labor de la conservacién arqueolégica
también se dirige a establecer estos vinculos, con el objetivo de
minimizar los efectos de la destruccién controlada que constituye
en si la arqueologia.

Este texto pretende confirmar que el ejemplo de la propuesta
de trabajo de los elementos modelados en estuco de la Sub Ilc-1 de
Calakmul demuestra que la funcién de un conservador no debe
limitarse a solucionar problemas cuando el dafio en el objeto ar-
queolégico esta hecho, sino que los intereses del proyecto de inves-
tigaciéon también quedan cubiertos si su participacion se proyecta
desde su descubrimiento.

Como se verd a continuacioén, el punto de partida del proyecto
en Calakmul fue el registro minucioso que permitio la interpreta-
cion de su deterioro dentro del marco de su historia cultural. Esta
interpretacién, ademds de enriquecer el conocimiento sobre este
tipo de manifestaciones, sirvi6é de pauta para resolver su problema
de conservacién y de imagen, sin perder los antecedentes de esta
clase de trabajos y los cdnones que rigen la conservacién arquitec-
ténica y de bienes arqueolégicos.

ANTECEDENTES

Bajo el enfoque de conservacién, los monumentos del area maya
han sido de los mas afectados debido a que su materia caliza esta
expuesta a las condiciones medioambientales del clima tropical.
Pocos lugares en el mundo tienen las mismas caracteristicas, por
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lo que los resultados de las diferentes estrategias de accién por
parte de los conservadores mexicanos forman parte de la historia
de nuestro aprendizaje actual.

Un punto de partida ha sido la ciudad de Palenque, donde la
arquitectura se integra con escultura modelada en estuco de ex-
celente calidad para retratar a sus gobernantes e imprimir relatos
de sus vidas. Estas caracteristicas le han dado un lugar destacado
para el estudio y experimentacién en el dambito de la conservacion,
con una activa participacién por parte de alumnos y maestros de
la ENCRyM, personal de la CNCPC y restauradores profesionales,
contratados por parte del proyecto de investigacién.

Varios han sido los aciertos de esta coyuntura de participacién.
En principio, fue posible el estudio de materiales (Vazquez y Ve-
lazquez, 1994) y técnicas de manufactura (Vazquez del Mercado y
Villegas, 1993) de los elementos modelados en estuco por medio
de técnicas especializadas para generar metodologias especificas.
A partir de un mejor conocimiento de las caracteristicas materiales
también se realizaron las primeras evaluaciones formales sobre el
deterioro de los relieves (Castro y Tapia, 1993), producidos por la
aplicacién de polimeros sintéticos y por el uso indiscriminado de
biocidas. Asimismo, se modificaron algunas propuestas europeas
para adaptarse a problemas locales de consolidacién de los mate-
riales calizos (Ledezma, 1992).

Debido a la materializacién favorable de las nuevas propuestas
de conservacién en Palenque, el enfoque fue extendido a diferen-
tes sitios del area maya, como es el caso de los mascarones mode-
lados en estuco de Kohunlich, cuyo planteamiento de conservacion
también surge del estudio formal de su deterioro.

Desde su descubrimiento, los mascarones fueron protegidos por
una impresionante palapa que los resguarda pero no los aisla del
todo de las variaciones climaticas del exterior. Segin los resultados
del estudio de deterioro (Lépez, 1999), el microambiente inesta-
ble, en combinacién con la aplicacién de distintos consolidantes
utilizados en monumentos europeos, trajo como consecuencia una
importante pérdida parcial y la impermeabilidad de sus materiales
constitutivos.

En 1997 y 1998, la solucién dada a este problema fue la rein-
tegracion de los volimenes perdidos por dos motivos basicos: 1)



si las zonas con mayor pérdida quedaban expuestas,! su deterioro
se hubiera incrementado porque sus materiales no permitian un
nuevo tratamiento; 2) si no se recuperaban los volimenes, el por-
centaje de pérdida dejaria a los mascarones irreconocibles para
cualquier estudioso y para la gente de Quintana Roo, que los con-
sidera iconos de su legado cultural.

Un problema similar surge con el descubrimiento de una fachada
en relieve de una subestructura del sitio de Balamku. El proceso de
su liberacién fue acompanado por la proteccién de una cubierta de
guano y la intervencién de dos equipos distintos de conservadores,
cuyos criterios de intervencién variaban sustancialmente. Las conse-
cuencias de la primera intervencién se observaron después, cuando
se liber¢ el dltimo tercio de la fachada. Durante la primera inter-
vencion los materiales fueron impermeabilizados, ocasionando en
el nuevo frente la evaporaciéon de humedad y cristalizacién de sales
cuando la temperatura exterior se elevaba (Garcia V. et al., 2001).

Una respuesta inmediata fue la sustituciéon del techo con el fin
de crear una atmosfera estable, que aminorara los efectos provo-
cados por las variables de temperatura y humedad. La propuesta
de la nueva cubierta del arqueélogo R. Carrasco y su equipo fue
innovadora, puesto que cre6 un espacio interior con el uso de ma-
teriales modernos, imitando el volumen y arquitectura de los restos
conservados de la superestructura que cubria al friso. Un concepto
similar de cubierta fue experimentado posteriormente por la ar-
quedloga Campana en Becan para proteger un retrato modelado
en estuco del friso de una subestructura del Clasico Temprano.

Por dltimo podemos citar el caso de la fachada en estuco Ek’
Balam, donde las acciones de mantenimiento constante han
sido la pauta para su subsistencia a largo plazo, a pesar de haber
sido victima de la aplicaciéon de polimeros sintéticos y no contar
con una cubierta cerrada. La politica de mantenimiento puede
considerarse un éxito, ya que deriva de un registro de deterioro
exhaustivo. Este registro resulta novedoso porque utiliza como

! A simple vista, en la manufactura de los mascarones de la E 1-A de Kohunlich
se distinguen dos etapas: un modelado grueso de piedras y argamasa gris que define
la forma del mascarén y la capa fina de estuco sobre la cual se pinta de color rojo. El
recubrimiento superficial era el primero en perderse, ocasionando posteriormente
la disgregacion del nicleo.
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referencia la fotografia digital para marcar los deterioros y las
intervenciones realizadas, ademas de que se complementa con
fichas que explican los mecanismos de alteracién y describen los
tratamientos (Meehan y Alonso, 2005). A diferencia de los regis-
tros tradicionales, la imagen digital constituye parte del registro,
cuyas acotaciones puntuales también permiten la evaluacién pe-
riddica de estos elementos.

Los ejemplos citados son muestra del interés real de los ar-
quedlogos involucrados en los proyectos de investigaciéon por la
conservaciéon de este tipo de elementos, al disponer de recursos
importantes para este fin. Exista o no una participaciéon directa
de los profesionales en conservacion para la realizacion de esta
clase de proyectos, la permeabilidad del conocimiento de nuestra
disciplina ha sido evidente en la toma de decisiones.

ESCULTURA ARQUITECT()NICA DEL FRISO

DE LA SUB 1I-C1 DE CALAKMUL: IMPORTANCIA Y CONSERVACION
Calakmul se encuentra en el area norte del Petén, en el actual
estado de Campeche. En esta area se desarrollaron importantes
centros mayas, entre los que destacan los agrupados en la Cuenca
del Mirador, que comparten momentos de florecimiento durante
el periodo Preclasico Tardio.

Desde los inicios, el Proyecto Arqueolégico de Calakmul ha
mostrado interés en las exploraciones de la Estructura II. Este
edificio, localizado al sur de la plaza principal, tiene el mayor
volumen arquitecténico del sitio. Gracias al plan de sondeos siste-
maticos, se ha identificado que la fisonomia actual del edificio es
producto de una serie constructiva de seis etapas distintas. Hasta
el momento se atribuye la primera etapa a un conjunto arquitec-
ténico, cuya cronologia esta dada para finales del Preclasico Medio
y/o principios del Precldsico Tardio (Carrasco, 2000).

Este conjunto tipo acrépolis se considera similar al Grupo H de
Uaxactan. La Sub Ilc-1 es el edificio que se encuentra al norte y
corresponde a la entrada que conduce a un gran patio elevado de
aproximadamente 4900 m?, en donde se han identificado otras
tres estructuras (Carrasco y Colén, 2005). La entrada al interior
de la Sub Ilc-1 esta enmarcada por la fachada de muros lisos y un
friso en talud de aproximadamente 20 m de largo por 3.5 m de
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altura. El friso expone una impresionante composicion en relieve,
modelada en estuco, que desciende hasta la plataforma sobre los
extremos de los muros. Este hallazgo reciente muestra que Calak-
mul tuvo una ocupacién tan temprana como la de los sitios de la
Cuenca del Mirador, con la diferencia de que su asentamiento fue
ininterrumpido durante 14 siglos.

Aun se conoce poco sobre el papel de Calakmul durante su
etapa mas temprana. Sin embargo, el ejemplo de la Sub IIc-1 com-
parte caracteristicas de los otros sitios precldsicos, como la combi-
nacién de la arquitectura monumental con elementos modelados
en estuco en sus fachadas, el medio preferencial de expresiéon del
poder y autoridad de ese momento.

Plan de conservacion

La importancia del hallazgo plante6 la necesidad de discutir las
opciones para proyectar su preservaciéon a largo plazo. En princi-
pio, como respuesta a la solicitud realizada por el arqueélogo Ca-
rrasco, la embajada francesa y el INAH establecieron un convenio
de colaboracién para que los especialistas franceses realizaran una
visita a la Sub IIc-1. Una de las conservadoras asistentes, escribi6
un interesante documento donde detalla los puntos discutidos de
mayor relevancia (Meehan, 2002).

Tomando en cuenta las recomendaciones planteadas, se elabo-
r6 un proyecto integral de conservacién (Garcia S., 2001), el cual
fue ejecutado en la temporada de 2002 y 2003 por parte de un
equipo de restauradores profesionales y personal especializado. El
objetivo principal fue establecer una metodologia que permitiera
la conservacion de la fachada, desde el momento de su liberacion
hasta después de su apertura al publico.

Cumplir esta meta supuso considerar tres puntos principales: 1)
el seguimiento sistemdtico de los factores de alteracién de los ma-
teriales del friso; 2) la integracién de profesionales para realizar la
intervencién directa, incluyendo la liberacién controlada del friso;
y 3) la identificacién de los materiales constitutivos por medio de
técnicas analiticas en laboratorio para relacionar la informacién
con las observaciones de técnica y predecir el comportamiento de
los materiales constitutivos, bajo las condiciones microclimaticas
a las que estardn expuestos.
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En comparacién con los casos descritos en los antecedentes, la
Sub IIc-1 de Calakmul puede considerarse un contexto especial.
Este edificio se identificé por medio de pozos y tineles de son-
deo, descubriendo parcialmente la escultura modelada del friso al
remover parte del relleno constructivo del edificio que lo cubria.
Teniendo en cuenta los sistemas de relleno estables de los edificios
del periodo Preclésico, se planteé abrir un espacio al interior en la
Estructura II que permitiera apreciar toda la fachada norte de la Sub
IIc-1, con una estructura primaria capaz de soportar el peso de los
volimenes de las construcciones superiores (Carrasco et al., 2002).

Esta propuesta brindé desde el inicio la ventaja de mantener
un ambiente estable durante el proceso de liberacion del friso. La
liberacion se realiz6 por etapas? y en colaboracién con los arqued-
logos del proyecto de investigacién, quienes al mismo tiempo se
ocupaban del armado de la estructura de viguetas.

El registro se realiz6 poco después de la liberacion, siguiendo
una metodologia similar a la de Ek’Balam. Por sus dimensiones,
se dividi6 el friso y elementos aledanos en 22 unidades de regis-
tro. Cada seccién fue fotografiada con tecnologia digital a fin de
contar con imagenes inmediatas que sirvieran de base para senalar
puntualmente los efectos de deterioro, intervenciones realizadas
y la técnica.

La informacién grafica fue complementada con fichas pre-
viamente disenadas para la problemdtica particular de estos ele-
mentos, estableciendo un listado de categorias que responden
a la identificacion visual y simple de efectos de deterioro (como
serfa un sustrato pulverulento o la presencia de una grieta, o con-
creciones). La identificacién sencilla de estos efectos hizo posible
relacionarlos después, a partir de una breve descripcién de los
mecanismos de deterioro y diferenciando los estratos donde se
produjeron. Mucha de la informacién fue repetitiva, lo que nos
permitié marcar las caracteristicas generales de su alteracién, aun-
que las excepciones fueron la fuente que explicé puntualmente
c6mo se generaron.

2 El friso y los elementos sobre los muros fueron liberados en tres etapas: la
primera siguié el tinel de sondeo, descubriendo una cala de dos metros de altura
(parte superior del friso), la segunda lleg6 hasta la cornisa y la tercera corresponde
a las dos secciones laterales que bajan por los muros hasta la plataforma.
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Este registro fue almacenado en una base de datos y redibujado
por medio de un programa de software de fotografia, diferencian-
do una capa con la imagen de referencia y otra con la plantilla de
deterioro o intervenciones (véase figura 1). La imagen de referen-
cia podria servir de guia en registros futuros, ademas de que deja
abierta una ventana detallada del aspecto que presentaban los
relieves antes de su intervencion.

MECANISMOS DE DETERIORO A TRAVES DE SU HISTORIA

CULTURAL Y PROCESOS TAFONOMICOS

El registro del friso y de los elementos laterales fue la base para
entender la problemitica de deterioro y distinguir las principales
etapas en su elaboraciéon. En nuestra materia se interpretan los me-
canismos de deterioro por medio de un marco analitico que dife-
rencia en dos tipos las causas que generan los dafos: 1) las que se
originan por la constitucién o formacién misma del objeto y 2) las

circunstancias externas que lo alteran. Asimismo, se distingue si el
mecanismo que generd el dafio fue producto de una accién fisica,
quimica o biolégica.

Detalle, pérdida del relieve
y soporte de piedra.

Registro de intervencién

M Intervencién estructural Consolidacién agua de cal
B Resane B Reubicacién de fragmentos
B Consolidacién lechada por inyeccion M Reintegracion volumétrica

Figura 1. Registro gréfico de intervenciones con imagenes digitales
sobredibujadas en software de fotografia.
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Este guién es efectivo cuando nos acercamos a un problema
nuevo de conservacion, ya que permite agrupar las variables por
caracteristicas similares. Esto constituye nuestro registro o mapa
del problema. Sin embargo, cuando tratamos de narrar c6mo se
produjeron los cambios en los objetos, nos damos cuenta de lo
dificil que resulta seguir el esquema, porque las causas de altera-
cién generalmente se combinan.

La situacién se complica cuando tratamos con objetos arqueolé-
gicos porque sus alteraciones se producen en diferentes momentos.
Desafortunadamente nuestra practica se realiza cuando el objeto
arqueolégico ya se encuentra expuesto, por lo que partimos de ese
momento para explicar su deterioro. Con excepciones, se observan
huellas de su uso original o caracteristicas de su enterramiento, las
cuales por lo general sélo se incluyen en un apartado de observa-
ciones. La oportunidad de participar directamente en el proceso
de liberaciéon en Calakmul nos permitié hacer un ejercicio cons-
ciente de la interpretacién del deterioro a través de su historia,
utilizando como recursos el contexto arqueoldgico y las huellas
dejadas en su superficie.

Partimos de la idea de que todo objeto arqueolégico formé
parte de la actividad humana, diferenciando el momento de su
papel activo en este sistema y cuando es desechado® (Schiffer,
1987). Su participacién en el contexto sistémico comienza desde
su elaboracién, que implica la obtencién de la materia prima, su
trasporte, transformacién o ensamblado. Este esfuerzo no es me-
canico, ya que desde su concepcién se le asigna un uso o valor, los
cuales pueden ser modificados en términos de una reutilizaciéon.
En cambio, cuando un objeto es desechado o abandonado, se le
deja de dar mantenimiento, generando su deposiciéon y deterioro
(proceso tafonémico), formandose asi el contexto arqueoldgico.
Su descubrimiento se podria considerar la entrada de nuevo a un
sistema de comportamiento humano.

En Calakmul se aplicé este modelo para explicar el deterioro
de los elementos que se integran a la arquitectura, a través de su

% En términos de M. Schiffer (1987), cuando el objeto se encuentra en relaciéon
con un sistema de comportamiento humano se considera un contexto sistémico. Al
momento de ser desechado entra en el contexto arqueolégico en contacto con el
medio natural.
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historia y procesos de deposicién, eligiéndose cinco momentos
(manufactura, vida ttil, enterramiento, descubrimiento y expo-
sicién actual) que también determinan contextos particulares de
deterioro (véase cuadro 1).

Manufactura

Segun las observaciones in situ, se distinguen tres principales ele-
mentos en la composicién del friso, los cuales coinciden con el
uso de materiales distintos: el soporte de piedra, los voldmenes
modelados de estuco y la policromia (véase figura 2).

El soporte de piedra forma parte del proceso de construccién
del edificio, ya que los sillares de muro inclinado del friso se com-
binaron con elementos labrados, para crear el disefio basico de
la composicion del friso. Un sistema que podria ser comparable
con la elaboracién de las portadas zoomorfas de la regién Rio
Bec (Garcia, S., 1998). Segtn los analisis practicados, el soporte
se realizé con rocas calizas puras formadas por la cementacién
de fragmentos de organismos marinos. Estas piedras de textura
fina y homogénea permitieron el facil labrado de las formas y un
acabado liso.

El modelado se llevé a cabo por medio de la superposicién de
volimenes de estuco. Primero se modelaron masivos elementos
sobre las formas predisefiadas en piedra, encima de las cuales se
agregaron otros detalles delimitados por un boceto. La superpo-
sicién hace posible que los elementos sobresalgan del plano incli-
nado, creando un juego de claroscuros.

Se cree que el mismo tipo de piedra utilizado para los sillares
de la Sub Ilc-1 se usé para fabricar la cal de las argamasas de los
relieves y acabados (véase figura 3a). Las cales producidas con ca-
lizas puras permiten un fraguado adecuado, generando matrices
resistentes de buena dureza, cualidades presentes en los relieves.
Aunque todavia no se han identificado aglutinantes organicos,
creemos que fue probable su utilizacién, ya que los relieves tienen
una excepcional consistencia para ser realizados en una sola capa
de textura fina con un grosor de hasta 9 cm.

La buena técnica de una pintura mural implica la realizacién
de varios aplanados, cuya textura y grosor disminuyen hacia su
superficie con el fin de mantener un buen anclaje entre ellos y el
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Figura 2. Seccién 21 correspondiente
a los relieves sobre el muro oriente.
Noétese los principales estratos de
manufactura: a) soporte de piedra
disgregado, b) volimenes de estuco, )
capa pictérica con amarillo de fondo,
rojo en los perfiles y disenios pintados
en negro.
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Figura 3a. Andlisis realizados a los materiales constitutivos del friso.
Resultados de DRX de la argamasa de los relieves después de eliminar
calcita, ya que en los primeros difractogramas la calcita fue el anico pico
identificable (pico 4.06 posiblemente cristobalita),
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muro de soporte. En el friso, la superficie del soporte de piedra
es practicamente lisa y los volimenes de cal son gruesos, lo que
implica que la susceptibilidad a desprenderse es ocasionada por
su propia técnica.

El altorrelieve tiene una paleta cromatica limitada de tres co-
lores: amarillo claro de base, seguido por un rojo intenso en las
facetas interiores y un toque final de disenos caligraficos de color
negro en algunos elementos (véase figura 2). La aplicacién de co-
lor se realiz6 por medio de una técnica al temple, aunque duda-
mos al respecto sobre el color amarillo, porque forma una capa
apenas perceptible (véase figura 3c).

Vida iitil (uso, reutilizacion y desecho)

Durante el registro no se encontr6 algin rastro excepcional que
nos refiriera directamente a un uso particular o modificaciéon de
la Sub IIc-1 durante su periodo ttil. Sin embargo, la abrasién o
pérdida generalizada en la capa de color,* puede ubicarse en este
momento, al igual que algunas zonas donde este efecto se extendié
hasta la superficie de los relieves.

Pocas veces nos acordamos de que la mayoria de estos elemen-
tos se encontraban expuestos a la intemperie, si bien algunos quiza
fueron cubiertos por estructuras de materiales perecederos, lo que
parece que no fue el caso del conjunto preclasico en el sitio. Calak-
mul se encuentra inmerso en un domo natural, cuyas caracteristicas
hacen su clima impredecible. Aun asi tiene un largo periodo de
lluvias, en contraste con los meses secos en que la temperatura se
eleva considerablemente. Estas condiciones no favorecieron la con-
servacion de la capa de color ni de la superficie del friso. Aunque
desconocemos el mecanismo especifico de pérdida, creemos que
puede relacionarse con la incidencia de la lluvia directa, la inso-
lacién y las variaciones de la relaciéon de humedad, temperatura y
di6éxido de carbono.

Conociendo las consecuencias de estas combinaciones, es sor-
prendente el buen estado de conservacién de la portada. Esto nos
permite pensar que no fue expuesta durante mucho tiempo, ya

1 El color mis afectado fue el amarillo, quizds por ser una capa sumamente
delgada o un aglutinante orgdnico.
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Figura 3b. Inclusién de color rojo y Figura 3c. Estrato casi imperceptible
deposicion de carbonato de calcio del color amarillo, quiza se pint6 con
—velado y restos del relleno (MO 200x).  un aglutinante organico (MO 200x).

que el deterioro es superficial, y tampoco hay evidencia de una
superposicién de capas de color o algin arreglo que indique su
mantenimiento. Al contrario, el recubrimiento de estuco de algu-
nos relieves quizd se desprendié antes del enterramiento, porque
no se encontraron sus restos en la matriz del relleno.’

Enterramiento
La fachada norte de la Sub Ilc-1 fue protegida intencionalmente
con el relleno que la cubrié, lo que permitié conservar casi intacta
su imagen modelada en estuco. Este enterramiento se realiz6 con
dos tipos de relleno: uno de piedras irregulares con una argamasa
de acalché y cal, localizado tinicamente en el extremo oriente de la
tachada, y el otro cubre la fachada con material suelto, sin un pa-
trén aparente en su disposicién, salvo unas piedras en la cornisa.
En algtin momento del enterramiento quizds hubo intercambio
i6nico entre los materiales del friso y la matriz de enterramiento
para mantener un ambiente en equilibrio. Los tnicos efectos visi-
bles en los relieves de este contacto fueron las deposiciones carbo-
natadas observadas sobre la superficie del friso, cuyas diferencias
se hicieron notorias. El relleno gris se encontré muy adherido a
la superficie, por lo que los restos dejados sélo se pudieron reba-
jar. Los acalchés son suelos de las zonas de los bajos con un alto

5 La pérdida del recubrimiento de algunos elementos de estuco antes de su
enterramiento es excepcional (menos de 5%) y no hay ningtin patrén que pueda
asociarse a una accion intencional.
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Figura 4. Seccién 1 cubierta con la matriz de enterramiento
con argamasa de acalché.

contenido de arcillas, por lo que su combinacién con cal produce
mezclas con una alta cohesion (véase fgura 4).

La superposiciéon de las etapas arquitecténicas sobre la Sub
IIc-1 la dej6 inmersa dentro de una voluminosa masa constructiva.
Se calcula que soporta una carga de mas de 20 metros lineales de
construccién. A lo largo de varios siglos, esta carga ha debilitado
los materiales constructivos, generando su inestabilidad estructural
y el principal deterioro de la escultura arquitecténica.

La carga afect6é directamente a los sillares de los muros y de
los relieves modelados en estuco. Tal fue el daiio que cuando se
comenzoé el registro no podiamos distinguir si las zonas sin recu-
brimiento de estuco eran piedras o una argamasa disgregada, ya
que al tacto se desmoronaban (véase figura 2).

El empuje vertical también incidi6 sobre los elementos modela-
dos. El desprendimiento tuvo una alta frecuencia, cuya consecuen-
cia final se observa en las zonas de faltante. Este efecto es originado
por la técnica de elaboracién. El acabado homogéneo del soporte
de los relieves no logré resistir el empuje de los gruesos voldmenes
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de su recubrimiento de estuco. El registro por secciones revel6 una
presion diferencial en la superficie del friso. Una de las zonas mas
afectadas fue la parte superior, con un mayor desprendimiento en
las molduras. Ademas se registraron desplazamientos aislados y
ciertas piedras del relleno que incidieron en los vanos de algunos
relieves, llegando a fragmentarlos o deformarlos.

En general, la fragmentacién de los elementos de estuco no
responde a un patrén especifico, con excepcién de las lineas dia-
gonales que marcan su hundimiento en la seccién central por el
vencimiento del dintel, y de otras lineas de fisuras verticales que
coinciden con las areas de desplazamientos y desfase.

La durezay la calidad del recubrimiento de estuco reaccionaron
a su vez ante la carga del relleno constructivo. En una de las sec-
ciones superiores los relieves resistieron a su desprendimiento del
soporte, aunque tuvieron un deslajamiento superficial. Los analisis
de petrografia confirman una deposiciéon mas fina de la matriz en
superficie, la cual probablemente coincida con este efecto.

Descubrimiento

El descubrimiento del friso se desarrollé en dos etapas: una que
corresponde a los primeros sondeos y otra que formé parte de las
actividades del proyecto de conservacién en la primera temporada
de trabajo.

Los sondeos se realizaron por medio de un tinel que abarcé la
parte superior del friso, hasta unos 15 my de dos pozos que pene-
traron hasta la plataforma descubriendo parcialmente las dreas del
rostro entre las fauces del ave oriental y la zona central. Los prime-
ros sondeos fueron auxiliados por tratamientos de conservacién
preventiva. Sin embargo, el peso de los fragmentos desprendidos
del relieve logro su separacién del soporte, principalmente en las
zonas de las molduras superiores. Con la intencién de reubicar
estos fragmentos fueron guardados en bolsas, marcadas con coor-
denadas aproximadas de su ubicacién.

Exposicion actual

Este apartado resume las caracteristicas ambientales y los efectos que
pudimos observar en el friso durante nuestra intervencion. Partimos
del registro de las mediciones de humedad y temperatura realiza-
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das con un termohigrémetro digital durante la temporada 2002 y
de las observaciones un afio después de su descubrimiento.

El monitoreo® se llevé a cabo en tres puntos del friso y en el ex-
terior. Aunque estas zonas contaban con microambientes particu-
lares, no tuvieron representatividad independiente en las graficas,
con excepcién del drea intermedia, donde a veces la temperatura
tendia a elevarse mas (véase grafica 1). Posiblemente este fenéme-
no se explica por la salida de aire caliente del recinto, generada
por la concentracién de personal que realizaba tineles de sondeo
al interior.

Al comparar las mediciones interiores con las del exterior, se
confirmé que el espacio interior mantiene un ambiente mas es-
table, con altos porcentajes de humedad (90%), a pesar de la alta
temperatura promedio de 27 °C. La humedad en ningtin momento
gener6 el desarrollo de microorganismos. Asimismo los analisis a la

Humedad relativa y temperatura del interior: extremo Oeste (amarillo), inermedio
(azul) y extremo Este (rojo). Del 2 de mayo al 30 de agosto de 2002.

1016 31 46 61 76 91 106 121 136 151 166 181 100 211 226 241 256 271 286 301 216 231 346 61 276 301 400 421 436 451 456 421 408

Tiempo en dias (cada tres acotaciones corresponden a un dia)

Grifica 1. Mediciones de humedad y temperatura con termohigrémetro
digital durante la temporada del afio 2002.

5 Las mediciones fueron tomadas durante el horario de trabajo (8:00, 12:00 y
16:00 horas) en tres puntos del friso: 1) la zona mas alejada de la entrada exterior
(Oriente), 2) la zona intermedia que coincide con acceso al recinto del edificio que
durante el monitoreo fue el paso para los trabajadores que exploran el conjunto in-
terior, y 3) la zona poniente mas préxima a la entrada exterior y circulacion de aire.
Algunas mediciones se dispararon por la manipulaciéon inadecuada del medidor.
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gota para la identificacién de sales en los materiales constitutivos y
contextos mostraron rastros de cloruros, y en algunos casos de sul-
fatos. Estos elementos no aparecieron en los andlisis de DRX, por lo
que las sales no son un problema potencial, pero si se considera que
los altos porcentajes de humedad no permitirian su cristalizacién.

Hasta la temporada de 2003, se observé que algunas zonas
puntuales de intervencién tenian un tono mas saturado por la
condensacién de humedad. Las dreas afectadas correspondieron a
las secciones superiores del lado Poniente del friso, zona expuesta
a las corrientes externas de aire. Se cree que el aire caliente que se
desplazaba del exterior chocaba con esta parte del friso, conden-
sando la humedad interior. Estas observaciones se realizaron en
el mes de abril, cuyo clima es seco y caliente. Posteriormente este
efecto disminuy6 (véase figura 5).

Figura 5. Imagen general del friso en la temporada de 2003. Nétese el drea
Oeste superior donde la humedad se condensé en las zonas de resanes y
reintegracion de volumen y no sobre los elementos originales.
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La propuesta de intervencion y sus criterios

En lugar de hacer una descripcién exhaustiva de los procesos de
intervencién de la portada modelada en estuco de la Sub IIc-1,
queremos enfocar este apartado a la discusién teérica de la pro-
puesta de conservacién, explicando los principales lineamientos
seguidos en la intervencién.

Quienes nos dedicamos a la conservacién del patrimonio arqueo-
légico a veces distinguimos si nos percibimos como conservadores o
restauradores. Para algunos el primer término nos describe mejor,
por las prioridades de nuestra actuaciéon en la praxis, ya que la
estrategia prioritaria para la conservacion del objeto arqueolégico
es encontrar las medidas que prevengan su deterioro con el fin de
minimizar nuestras intervenciones y conservar intacta su esencia.

En contraste, el concepto de restauracién originado por la es-
cuela tedrica italiana ha sido reinterpretado en varias ocasiones
con el objetivo de acercarlo a la realidad del patrimonio cultural de
nuestro pafs, ya que no intervenimos “obras de arte”, sino bienes
culturales con un valor testimonial (Alcintara, 2000). Aun asi, este
concepto de restauraciéon lleva implicito el interés de mantener
la unidad del objeto, por lo cual es necesario valorar a un mismo
nivel su historia y estética. Aqui es donde surge la contradiccién
del quehacer del conservador: ¢cémo rescatar la imagen del objeto
arqueolégico, si queremos conservar la esencia de su historia?

En Calakmul, la primera respuesta fue de orden prictico, ya
que nuestra prioridad fue la estabilizacién de los materiales de
la escultura modelada en estuco y el edificio. Para los relieves,
aquello implicé la consolidacién de los diferentes estratos de su
composicion, la atencién a las secciones desprendidas, desplazadas
o deformadas, la reubicacién de los fragmentos cuya unién fue
perdida durante las primeras exploraciones, la eliminacién de los
depositos calcareos y el resane de refuerzo.

Una vez alcanzado nuestro primer objetivo se plante6 el proble-
ma de la imagen como un aspecto complementario a la primera
fase de intervencién, tomando como base el reconocimiento de
la historia cultural del friso. Al respecto, Philippot (1996: 225)
argumenta que un monumento histérico no puede tratarse simple-
mente como un documento, ya que se estd negando su concepcién
original. El medio de conciliacién que sugiere es la forma apro-
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piada de su restauracién, principalmente en el tratamiento de las
lagunas o faltantes.

El punto de partida para plantearnos el problema de las lagu-
nas fue la relevancia del hallazgo de la subestructura preclasica de
Calakmul, cualidad que deriva de varias vertientes. En un inicio
esta fachada fue concebida por un grupo de personas capaces de
manipular materiales locales con la intencién de sus creencias,
dando a este espacio un cardcter divino. Con seguridad quienes
participaron en el proceso de elaboracién fueron personas reco-
nocidas por su habilidad o arte, por lo que quiza también tuvo un
reconocimiento formal. El reconocimiento actual parte de estas
premisas, aunque ademas cabe agregar su estado excepcional de
conservacion, lo que nos permitié recuperar una imagen de un
periodo poco conocido del area maya.

Nuestra solucién al problema de lagunas fue la reintegracién
volumétrica, ya que nuestra participacion desde el descubrimiento
hizo posible identificar las causas de la pérdida de los relieves y las
huellas que marcaban su forma. Como se vera con mayor detalle
en los siguientes apartados, la etapa de reintegracién volumétrica
fue acompanada por una de integracién de color. Estos procesos
se idearon s6lo como un puente de enlace con la historia y funcién
actual del friso, sin dejar duda de que dichas intervenciones son
recientes.

Utilizacion de materiales adecuados

Los estudios de Palenque y Kohunlich sobre los efectos producidos
por el uso no experimentado de materiales para la restauracién
marcaron la pauta para retomar la préctica del uso de la cal y sus
derivados en el tratamiento de pintura mural y relieves de estuco
prehispanicos, debido a la afinidad quimica de la cal con estos
materiales.

A diferencia de los consolidantes de origen sintético, el agua
de cal es una solucién ideal en los contextos del drea maya. Una
de sus ventajas es la capacidad de penetracién en los materiales
pétreos y la posibilidad de repetir el proceso. En el proyecto se
opto por utilizar la denominada cal quimica de produccién indus-
trial. En comparacién con las cales tradicionales, se aseguraba una
calidad de un contenido minimo de 95% de carbonato de calcio. El
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uso de este tipo de cales habia sido experimentado desde 1996 en
Chicannd, habiéndose realizado también pruebas de pastas de cal
con extracto de la corteza del arbol chucum, obteniendo argamasas
plésticas de mejor fraguado (Garcia y Valencia, 1997).

La combinacion de extracto de chucum durante el proceso del
apagado de la cal mejoré las cualidades de las pastas empleadas
para el resane y reintegracién de volumen. Recientemente, el uso
de extractos naturales sigue siendo evaluado como una herramien-
ta alternativa para tratamientos de conservacién, partiendo del
antecedente de que estas mezclas fueron utilizadas desde la época
prehispénica para la elaboracién de los aplanados de pintura mu-
ral de varios ejemplos del area maya (Magaloni, 2001).

Para las cargas de las argamasas se utilizaron productos locales
(sascab y polvo de piedra), procurando materiales no arcillosos
de colores similares al original. Las proporciones de las cargas
también fueron planeadas para que los resanes y volimenes
reintegrados tuvieran una menor dureza y mayor porosidad que
el original. Estas caracteristicas fisicas beneficiaron a los relieves,
porque las intervenciones actuaron como receptores de la con-
densacién del agua en la temporada de 2002. Lo mismo pasaria
si hubiera sales en disolucién, ya que cristalizarfan en estas areas
(véase figura b5).

ASPECTOS DE LA REINTEGRACION VOLUMETRICA
El término reintegracién volumétrica describe el proceso de
devolver el volumen perdido del recubrimiento de estuco para
completar la forma fragmentada de los elementos que integran
la composicién del friso. Diversas variables se conjugaron para
hacer posible este proceso: 1) sirvié como método alternativo de
proteccién para las piedras expuestas del soporte, 2) la simetria y
huellas dejadas por los relieves faltantes permitieron la reproduc-
cién fiable de los volimenes incompletos y 3) la intencién original
de proteger la fachada s6lo generé6 una pérdida de 20%, de la cual
una gran parte corresponde al desprendimiento de los relieves
durante su liberacion.

Aunque el estado de las piedras del soporte exigi6é una conso-
lidacién diaria, no se recuper6 su dureza original ni disminuyé
su porosidad. Frente a los demas materiales, estas deficiencias
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colocaban a las piedras expuestas como receptores de humedad
(31.7% de absorcién), factor que contribuiria nuevamente a su
deterioro. Una de las soluciones practicadas ha sido la aplicacién
de recubrimientos de cal que imitan la textura de las piedras, con
el propésito de inhibir los dafos producidos por el contacto con el
medio ambiente (Garciay Valencia, op. cit.). Esta propuesta fue mo-
dificada en funcién de atender también un problema de imagen
con la integracién de volimenes.

La mayoria de los faltantes no abarcaban formas completas. Los
mismos fragmentos intercalados fueron la base para cerrar estos
espacios. En zonas mas grandes, la gufa para su reproduccién fue
la misma forma del soporte de piedra, el boceto y las marcas de-
jadas de los relieves superpuestos (véase figura 6). S6lo en el caso
de la orejera Poniente, cuya pérdida de recubrimiento fue total,
hubo que comparar con el ejemplo contrario para delimitar bien
las sutilezas de su forma.

Uno de los procesos mads exhaustivos fue la busqueda de la
unién de los fragmentos desprendidos durante los primeros son-
deos. Pocos fueron los fragmentos que recuperaron su lugar, aun-
que las caracteristicas modales de muchos trazaban su ubicacién.
Aun asi, se prefirié conservarlos como material de estudio en lugar
de realizar un collage fortuito de fragmentos como relleno de las
areas faltantes.

Figura 6. Relieve
que perdid
parcialmente

el soporte y
recubrimiento de
estuco. Véase la
huella dejada por
la superposicion
directa de los
gruesos volimenes
de estuco.
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Los nuevos volimenes fueron diferenciados, dejando un bajo
nivel en relacién con el original. Sin embargo, este criterio no fue
extendido a las demds dreas de resane, ya que el rigor por diferen-
ciar todas las intervenciones genera interrupciones visuales en la
lectura del friso. En Calakmul, esta elecciéon es compensada con el
puntual registro gréfico de las intervenciones.

ASPECTOS DE LA REINTEGRACION CROMATICA

La reintegracién cromatica complementé el proceso de resane y
reintegraciéon volumétrica, con el fin de disimular las diferencias
de color con el original. El proceso de la reintegracién inici6é con
la aplicacién del resane de acabado con un tono muy parecido a la
argamasa de los relieves (véase figura 7).

Previo al proceso de reintegracion, se seleccion6 una paleta
reducida de tierras naturales, con la intencién de homologar los
tonos producidos por el equipo de restauradores. Pero, después
de la evaluacién critica de este proceso en la segunda temporada
se observé que prevalecia la impronta individual por diferencias
en la saturacién de color y texturas.

Algunas de las primeras intervenciones atrafan mas visualmen-
te que los restos originales. Alertas de esta situacién, se repitié el
proceso en estas areas, tratando de imitar primero el color base del

Figura 7. Proceso de reintegracién
de color y resane de acabado por
alumnos de la ENCRyM.
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Figura 8. Zonas de reintegracién volumétrica. Nétese que la principal drea
con pérdida del recubrimiento corresponde a las zonas superiores y el area
del vano de entrada donde se perdié el dintel. (Modificacién de Ricardo
Alvarado/ Proyecto Arqueolégico Calakmul.)

Figura 9. Apariencia del friso después de su intervencion. (Fotografia por
Javier Hinojosa/ Proyecto Arqueolégico Calakmul.)

friso, lo cual muchas veces se logré con subir el tono del resane. Si
el tono base no llegaba a disimular la intervencién, se utilizaban
los demds colores en un minimo suficiente, con el propésito de
llevar el resane o reintegracién volumétrica a un segundo plano.

En las reintegraciones mayores, por ejemplo las orejeras cua-
drangulares de los extremos o las dreas de las molduras, sélo se
imit6 el color sin reproducir la textura. En este caso la reintegra-
cién sirvié para minimizar su efecto dentro de la lectura general,
pero al mismo tiempo se marcé una obvia diferencia.

CONSIDERACIONES FINALES

El registro del objeto arqueolégico y el estudio de los materiales
constitutivos es la base con la que contamos para entender los
mecanismos que los afectan. Este procedimiento en Calakmul nos
permitié también interpretar la secuencia de su deterioro a través
de una dimensién temporal. Este andlisis en retrospectiva es mas
coherente con el objeto arqueolégico, ya que ademas de entender
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el deterioro se pueden identificar las condiciones que permitieron
su conservacion y quiza reproducirlas para su preservacion.

La tecnologia actual también nos ayuda a ser mas eficientes en el
trabajo de registro. Gracias al uso de la fotografia digital, este proce-
so se puede realizar de manera simultidnea a las tareas de rescate, lo
cual nos permite cumplir con las prioridades de conservacién en los
tiempos y recursos planeados. También es posible plantear la uni-
formidad de este método de registro para desarrollar bases de datos
que condensen la informacién de este tipo de problematicas.

Los antecedentes de la conservacién de la arquitectura modela-
da en estuco en el area maya nos han ensenado que no podemos
retomar soluciones literales si no entendemos los problemas es-
pecificos de estos materiales ni su contexto. Asi, la propuesta de
Calakmul se considera un caso singular. Asimismo, estas propues-
tas deberian ser discutidas en un marco académico para retomar
estas experiencias y hacer una evaluaciéon general de los criterios,
procesos y materiales, con el fin de incrementar nuestro conoci-
miento y mejorar nuestra praxis.

Nuestra participaciéon desde el descubrimiento del objeto ar-
queolégico resulta indispensable para la conservaciéon de estos
materiales a largo plazo. Sin embargo, esta accién también nos
exige un mejor control en el registro, la generacién de un medio
ambiente estable y un proceso controlado de liberaciéon en funcién
de la estabilizacion del objeto arqueolégico. Ninguna especialidad
por si sola cuenta con las herramientas necesarias para lograr es-
tos objetivos, por lo que el Gnico camino que nos queda es estar
abiertos a una cooperacién interdisciplinaria.
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INTRODUCCION

El llamado Friso de la Casa de los Cuatro Reyes, ubicado en la
subestructura 1A de la zona arqueolégica de Balamkd, en el esta-
do de Campeche, mds alla de ser un elemento “decorativo”, es
una evidencia material que muestra caracteristicas tecnolégicas y
plasticas que son rasgos del sistema social que ocupé este sitio en
un momento determinado. Es parte de una obra publica hecha
entre los anos 250 y 600 d. C., construida con una funcién especi-
fica que transmitia un mensaje y, en esa medida, posefa un valor
significativo para sus constructores y para sus primeros usuarios.
Este elemento arquitecténico que estuvo oculto durante mas de
1400 anos hoy es parte del patrimonio cultural de México y en
este contexto adquiere un nuevo significado, un nuevo valor y una
nueva funcién.

* Agradecemos a Kai Delvendahl, Fernando Godos y Fernando Gonzilez por
su colaboracién y sus valiosos comentarios. Asimismo hacemos extensiva nuestra
gratitud al Archivo fotogrifico de la CNCPC y a Dinorah Ponce Ortega, jefa del
Departamento de Sistematizacion y Difusion de la CNCPC-INAH por las facilidades
otorgadas para digitalizar las imagenes necesarias.

** Coordinacién Nacional de Conservacién del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.

##% Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.

wikk Centro INAH Yucatan.
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Nuestro cometido como restauradores de ese patrimonio con-
siste en garantizar que dicha evidencia se preserve en buen estado
material, que sea legible para conocedores y publico en general,
y que respetemos su autenticidad y su cardcter antiguo a través de
aquellos rasgos evidentes que denotan su historia. De la misma
manera, debemos procurar que sea valorado como un bien ma-
terial en el que se conjugan multiples significados dados por el
grupo cultural que lo hizo, lo usé y lo inhabilit6 en un momento
determinado y de los que quiza poco lleguemos a conocer, asi
como aquellos que en la actualidad le asigna la sociedad.

Desde su descubrimiento, hace 15 anos, este elemento cons-
tructivo ha sido objeto de investigacién arqueoldgica y ha recibi-
do tratamientos de conservacién y restauracion, constituyéndose
como un reto, ya que es un caso emblematico de la problematica
regional. Es un ejemplo complicado en materia de conservacion,
pero precisamente por las dificultades que muestra —como se vera
en el presente texto— ha aportado en estos afios una experiencia
muy valiosa que abre alternativas de solucién para la conserva-
cién tanto a nivel arquitecténico del inmueble como del relieve
de estuco y su policromia, y ha abierto lineas de investigacién cu-
yos procesos y resultados tienen ya un impacto en otros proyectos
de la regién.

DESCRIPCION DEL RELIEVE

Y SU POSIBLE EXPLICACION ICONOGRAFICA

El Friso de la Casa de los Cuatro Reyes es un elemento escultérico
hecho en relieve de estuco pintado, que conforma la fachada sur
de un edificio de planta rectangular de doble crujia con tres ac-
cesos que se desplanta a partir de una plataforma baja. Como se
menciond, fue construido durante el Clasico Temprano (250-600
d. C.) y quedo cubierto tras la construccién de un basamento pira-
midal en algiin momento del Clasico Tardio (600-800 d. C.).

El relieve fue pintado con un color rojo intenso y presenta en el
perimetro de las figuras y en algunos detalles un delineado parpu-
ray, de manera puntual, negro. Sus dimensiones son 16.80 m de
largo por 1.75 m de alto aproximadamente, aunque la decoracién
se extiende hacia cuatro remates hechos de mamposteria de 2.35
m de altura que se desplantan por encima del nivel del techo (Bau-
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dez, 1996: 37). A pesar de que no todos los elementos decorativos
del friso se conservan, es posible reconstruirlos hipotéticamente a
partir de la analogia entre los diversos componentes conservados
que se alternan de forma continua y coherente. Para su descripciéon
formal se retoma en este texto la nomenclatura usada por Baudez
(1996), en la cual designa ntimeros a cada conjunto de elementos
iniciando en el extremo Oeste con el nimero 1y finalizando en el
Este con el ndmero 4 (véase figura 1).

Se le dio el nombre de Casa de los Cuatro Reyes debido a que
en su disefio original este friso mostraba cuatro personajes, de los
cuales en la actualidad sélo se conservan parcialmente dos. Senta-
dos con las piernas cruzadas en posicién de flor de loto sobre un
cojin, estos personajes ricamente ataviados visten falda y portan
brazaletes de cuentas, mascara pectoral, mascara de barbilla y un
tocado (estos elementos de ornamentaciéon solo estain completos
en el remate 3 y parcialmente en el 2). Se infiere que estas repre-
sentaciones debieron repetirse en los remates de ambos extremos,
hoy destruidos, sumando asi cuatro personajes que podrian repre-
sentar a cuatro gobernantes (véase figura 2).

Cada uno de estos personajes parece emerger desde el interior
de las fauces abiertas de un animal. En el caso de los dos primeros
remates se ha propuesto que se trata de sapos, mientras que los
otros dos, los ubicados en el este, se trataria de cocodrilos. Tanto
los anfibios como los reptiles se localizan en la parte superior de
un monstruo de la tierra.

Los monstruos terrestres situados en cada uno de los extremos del
friso son triples. Es decir, estan compuestos por un rostro visto de fren-
te y dos perfiles, mientras que los mascarones intermedios son simples
y estan de frente. Los dientes y las volutas que prolongan las hendidu-
ras frontales incluyen signos cauac (Baudez, 2004:151).

Cada uno de los monstruos terrestres, a pesar de ser la misma
deidad, posee rasgos particulares, como la forma de la nariz, los
0jos, los elementos ornamentales, etcétera, ademas de que cada uno
muestra un glifo especifico sobre la nariz y, en el caso de los dos
centrales, una serpiente a cada lado. Baudez (1996: 37) ha iden-
tificado los glifos como ahaw (“senor”), ahaw decorado, chicchan,
serpiente césmica y el altimo es el numeral 9, en maya, bolon.
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Personaje 3
Personaje 2

Monstruo  Jaguar Monstruo  Jaguar Monstruo  Jaguar
terrestre 1 1 terrestre 2 2 terrestre 3 3 terrestre 4

Figura 1. Dibujo del Friso de la Casa de los Cuatro Reyes de Balamki con
la denominacién de los principales elementos que integran el discurso
iconografico. Modificado del dibujo de Anne S. Dowd publicado en Baudez,
1996, Arqueologia mexicana 3, (18): 36-41.

Figura 2. Acercamiento al monstruo terrestre nim. 3 liberado
y antes de recibir cualquier intervencién de conservacion.
Nétese el buen estado del estuco y la integridad de la capa
pictorica. No obstante, ya desde ese momento se observan
concreciones de carbonatos encapsulando arcillas de color
gris.

Las escenas de los monstruos de la tierra (también denomi-
nados monstruos kawak o cauac) estan separadas entre si por tres
jaguares, los cuales estdn ataviados con orejeras, una especie de
cinturén o taparrabo y en el extremo de la cola tienen un objeto
decorativo similar al glifo ajaw. De estos elementos se conservan
casi completos el central y el del extremo Este, del primero sélo
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existen pequenos fragmentos en la parte superior. Se observa que
tanto las manos como las patas de los jaguares estan sujetas por
un atado.

En la parte inferior de los paneles en los que se ubican los
felinos hay una cenefa conformada por elementos de forma trian-
gular distribuidos continuamente, de tal manera que la base de
uno coincide con el vértice superior del otro, las lineas son ondu-
ladas y semejan el movimiento del agua. Dentro de cada uno de
ellos se presenta una figura ovalada decorada con incisiones. Estos
elementos, de acuerdo con Baudez, representan el signo le, que
significa “hoja”, es decir, denota plantas acuaticas (1996: 38).

Las escenas de los monstruos de la tierra se ubican sobre los
macizos del edificio, mientras que los jaguares corresponden a los
tres vanos de acceso a la estructura. Una cornisa corre a lo largo
de la base del friso. Este elemento arquitecténico también presenta
decoracién en estuco. Al parecer en la mitad Oeste se represen-
taron las escamas de un sapo, mientras que en la parte Este las
escamas son de cocodrilo, de tal forma que corresponden con los
animales de los cuales surgen los personajes.

Sobre la cubierta del edificio, entre los dos remates centrales,
hay restos de elementos fitomorfos que han sido identificados
como nentfares, que enlazaban los dos remates. A partir de los
vestigios de piedra y estuco que se conservan en los espacios que
estan entre los remates 1y 2, asi como entre los remates 3 y 4, se
cree que en estas areas también existian dichas representaciones.

Para comprender el mensaje iconografico representado se deben
considerar dos aspectos: el aprovechamiento de los diversos niveles
estructurales del edificio complementado con las figuras y escenas
plasmadas en el relieve en estuco. En el sentido arquitecténico el
friso en si corresponde al inframundo, el techo o la cubierta del
edificio al plano terrestre, mientras que los remates se relacionan
con el nivel superior. De modo que los monstruos de la tierra, los
jaguares y la parte inferior de los anfibios y los reptiles conforman
el inframundo, la parte superior de los cocodrilos y de los sapos
junto con las plantas acuaticas representan el nivel terrestre, los
cuales a su vez sirven de enlace entre ambos estratos: el supramun-
do, en el que se encuentran los personajes, y el inframundo. Asi
queda plasmada la topografia de la cosmovisién maya:



Cada elemento modelado, cada simbolo, la posicién de cada escena
implica una intencionalidad especifica que mds alla de s6lo representar
los planos cosmogédnicos mayas posee implicita una idea o un mensaje
mas complejo y que en este caso busca resaltar la importancia y el
origen divino de la figura del gobernante, que para ese momento co-
menzaba un creciente proceso de enaltecimiento y que encontré en el
Clasico Tardio su mayor expresion.

Dada la gran carga formal y simbélica de los elementos que con-
forman este relieve, no es posible describir e interpretar aqui cada
uno de ellos a detalle; no obstante, es importante destacar nueva-
mente la gran riqueza de informacién que guarda este bien arqueo-
légico como vestigio de la cultura maya del Clasico Temprano.

Haciendo una lectura apropiada y una observacién minuciosa
de cada una de sus caracteristicas es posible aproximarse no sélo al
significado del mensaje iconogréfico sino también a todos aquellos
elementos que nos permiten inferir cémo fue creado. Al observarlo
a detalle se hace evidente un trabajo personalizado, una aplicacién
diferencial de técnicas segtn las dreas; en el estuco ha quedado
plasmado el uso selectivo de materiales para fines especificos, y es
manifiesta la participacién de gente muy especializada en diversos
oficios, por mencionar algunos aspectos relevantes.

BALAMKU EN EL PANORAMA DE LOS RELIEVES DE ESTUCO

DE LAS TIERRAS BAJAS CENTRALES Y DEL SUR

En general es posible afirmar que a la fecha son pocos los elemen-
tos escultéricos complementarios a la arquitectura que daten del
Clasico Temprano (250-600 d. C.), que hayan sido excavados y que
se conserven in sitw, y son menos ain los que pueden ser expuestos
a la visita publica. La principal razén consiste en que muchos de
ellos forman parte de subestructuras que fueron modificadas y/o
cubiertas en épocas tardias por basamentos y estructuras de mayores
dimensiones, las cuales son las que normalmente observamos con-
solidadas y expuestas al publico en zonas arqueolégicas. A pesar de
que se puede inferir, gracias a la evidencia encontrada en diversos
sitios, que la integracién de elementos escultéricos modelados en
estuco policromo fue una tradicién muy extendida a lo largo de la
zona maya, y que cont6 con un desarrollo histérico muy prolongado
desde el Preclasico hasta el Posclasico, son relativamente pocos los
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casos conocidos y en buen estado de conservacién. Pocos si contras-
tamos con la cantidad de sitios expuestos y que debieron contar en
su momento con este tipo de elementos en sus fachadas (figura 3).

Ademas del Friso de la Casa de los Cuatro Reyes de Balamka,
entre los elementos escultéricos mas relevantes hechos a base de
relieves de estuco datados entre el Preclasico y el Clasico Tem-
prano en las tierras bajas mayas centrales destacan en el amplio
panorama regional los senalados en el cuadro de las paginas si-
guientes (cuadro 1).
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Figura 3. Mapa del drea maya en donde se marcan algunos sitios de las
tierras bajas centrales que presentan relieves de estuco de los periodos
Preclasico (-250 d.C.) y Clasico Temprano (250-600 d.C.). Modificado
de Grube y Martin, 1998.
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CUADRO 1. ELEMENTOS ESCULTORICOS HECHOS A BASE
DE RELIEVES DE ESTUCO

Preclasico (2500 a. C.-200 d. C.)

Referencia
Elemento Descripcion Sitio Ubicacion bibliografica
Friso y Estos elementos  Calakmul,  Subestructura Carrasco,
mascarones decorativos Campeche IIC 2005;
flanquean la Carrasco y
escalinata central Colén, 2005:
de la estructura. 46; Garcia
Solis, en este
volumen.
Mascarones Ubicados en el Becan, Estructura IX Campaiia,
basamento de la  Campeche. 2005: 50.
estructura.
Mascarones Se encuentran El Tigre, Plataformas ~ Vargas,
adosados a los Campeche. 1C Sub, 1B 2000.
cuerpos del Suby Sub 1
basamento. princ.
Mascarén Cerros, Edificio 5C-2°
Belice.
Mascarones Estos elementos  Lamanai, Edificio
decorativos Belice. N10-43.
flanquean la
escalinata central
de la estructura.
Mascarén Uaxactan, Estructura
Guatemala  E7-Sub.
Mascarén Tikal, Acrépolis
Guatemala. Norte.
Mascarén  Paneles con El Mirador, Estructura 34. Clarky
mascarones y Guatemala. Hansen,
garras de jaguar a 2002: 35.
ambos lados de la
escalinata.
Clasico Temprano (250-600 d. C.)
Referencia
Elemento Descripcion Sitio Ubicacion bibliogrdfica
Friso Se trata de un Becan, Casa del Campana,
rostro de personaje Campeche. edificio 2 2005: 51.

enmarcado por
Monstruos de la
Tierra y serpientes
con fauces abiertas.

Patio Sur de la
Estructura X.
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(Continuacion)

Referencia
Elemento Descripcion Sitio Ubicacion bibliografica

Mascarones Representaciones Kohunlich, Estructural.  Nalda,

antropomorfas Quintana 2005:44.
con atributos Roo.
relacionados

con el Sol que
flanquean la
escalinata de la

estructura.

Relieve Tiene restos de Kohunlich, Edificio de las Nalda,
seis personajes Quintana Estelas. 2005:44.
en la cresteria del Roo.
edificio.

Mascarones Representan Chakan- Adosados a Cortés,
rostros bakan, cuerpos de 1994: 32.
antropomorfos Quintana basamento.
con atributos Roo.

del jaguar y del
Sol. En este caso
por estilo se ha
propuesto que
pueden ser aGn
mas tempranos.

Friso Se encuentra Calakmul,  Subestructura Garcia'y

reenterrado. Campeche. IV-B. Schneider,
1994: s/p.

Relieve Este elemento Procedente Actualmente  Freidel,
se encuentra de lazona  expuesto en 2000;
desprendido sur de el Museo Benavides,
aparentemente de Campeche, Nacional de  2001.
un friso. atribuible  Antropologia

al sitio de en la Ciudad
Placeres. de México.

Relieves Dichos elementos Copan, En fachadas  Fash, 1991;
se encuentran Honduras. de diversas Agurcia, et
policromados. subestructuras al., 1996.

en la
Acrépolis.

En términos formales cada uno de estos elementos escultéricos
muestra rasgos caracteristicos que los hacen anicos, y aunque hay
una serie de similitudes entre ellos, cada uno guarda particularida-
des que requieren de un analisis para ser explicados. En términos
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tecnoldgicos también se advierten caracteristicas generales deter-
minadas por las propiedades del material constitutivo, aunque,
entre todos estos casos mencionados hay variantes que no pueden
ser englobadas bajo un solo término: “mascarén de estuco”, como
comunmente se les denomina desde hace anos. Por ejemplo, el he-
cho de que algunos estén conformados basicamente por un relieve
monumental de piedra recubierto s6lo por una fina capa de estuco
y que otros hayan sido completamente modelados con argamasa
de cal, arcilla y un aditivo hace que sus caracteristicas pldsticas sean
completamente diferentes y que, por supuesto, en términos de
conservacién muestren un comportamiento muy distinto, a pesar
de encontrarse en condiciones similares. Es necesario buscar una
denominacién para los relieves acorde con la técnica constructiva
y que en si misma sea descriptiva.

Aun existen muchos aspectos que requieren un andalisis mas
profundo y un estudio con una perspectiva comparativa, tanto en
el sentido formal y estilistico como en el funcional y simbélico, o
en el tecnolégico y de fabricacién. Por ejemplo, hace falta explicar
los sistemas de organizacién para la elaboracién de estos relieves
que eran en si mismos obras equiparables a la construccién de los
edificios, no sélo en cuanto al volumen de los materiales a em-
plear sino por la complejidad en el disefio y la fina ejecucién que
su confeccién demandaba. Seria importante explicar o proponer
hipétesis sobre posibles formas de organizacién para este tipo de
trabajo tan especializado y que seguramente requeria de grupos
de faena organizados con sus propias jerarquias gremiales, o si és-
tos atendian la demanda local o si eran organizaciones mas bien de
orden regional que se desplazaban constantemente. Estos aspectos
podrian ser estudiados a partir de andlisis formales, tecnol6gicos
y fisico-quimicos comparativos.

La ejecucién de una obra de estas caracteristicas en la que cada
elemento era modelado ya fuera directamente (in situ), o bien de
modo exento y luego adherido (de forma equivalente a la denomi-
nada técnica de pastillaje en cerdmica) implicaba la acciéon simul-
tdnea y organizaciéon armonica de diversos grupos de trabajo para
seguir con una secuencia definida y no causar equivocaciones. De-
bemos anadir a esta circunstancia las limitaciones que el material
impone, ya que por la naturaleza de la cal —materia cementante
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de este tipo de argamasas— al contacto con el CO, (diéxido de car-
bono) ambiental comienza el proceso de fraguado y por tanto se
ven condicionadas su manipulacién, aplicacién y modelado final.
Se sabe a través de técnicas analiticas que los mayas constructores
del Clasico recurrian a sustancias de origen vegetal como aditivos
para optimizar las propiedades de los morteros segin sus nece-
sidades; por ejemplo, para incrementar la plasticidad o retardar
el fraguado, asi como para mejorar la resistencia de la pintura
empleada ante los agentes ambientales, ya que la mayor parte de
estas obras escultérico-pictdricas se encontraban al exterior.

Otro aspecto poco abordado pero también relevante es el ma-
nejo de los relieves una vez que se decidia que serian inhabilitados
para dar paso a una nueva obra arquitecténica, lo que paralela-
mente nos lleva a plantear hipétesis sobre el valor significativo y
las posibles funciones que tenian. Ese valor no sélo estaba deter-
minado por las actividades ahi realizadas de manera cotidiana sino
también por la misma iconografia que reafirmaba dichas activi-
dades a través del discurso visual. De igual forma, el valor podia
ser adjudicado por medio de la identificacién o asociacién con un
personaje o un linaje especifico. Los mayas del Clasico considera-
ban la mayoria de las construcciones como entidades animadas,
por lo cual eran sujetas a una vida ritual tanto como los individuos
(Grube y Martin, 1997: 521).

Para corroborar esta idea de la significacién cabe mencionar
los casos en los que se ha encontrado evidencia de acciones con-
cretas para proteger estos elementos durante su entierro (Garcia
y Schneider, 1994; Campaiia, 2005: 51). En el caso de Balamka,
la aplicacién de una capa fina de sascab o de otro tipo de arcilla
seguida por una serie de piedras colocadas estratégicamente en los
intersticios del relieve para darle soporte y, finalmente, un estrato
tormado por piedras pequefias (gravas) mezcladas con arcilla sua-
ve garantizaba que las toneladas de piedra y escombro que relle-
narian ese enorme espacio no danaran la superficie pictérica y no
destruyeran los complicados y significativos motivos escultdricos.

En ese mismo sentido, en algunas de estas subestructuras se
ha encontrado evidencia de destrucciéon intencional, sobre todo
en rasgos caracteristicos, como son ojos y rostros en general,
aunque por otro lado se han visto huellas de mutilacién pero con
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una intencién mas bien practica en secciones que estorbarian a
la futura obra a emprender.

En este contexto el relieve de Balamku es uno de los ejemplos
relativamente bien conservados que posee amplia informacién
tecnologica que permite hacer un andlisis de técnicas de manu-
facturay sistemas de trabajo y que también aporta evidencias para
un analisis funcional de estos elementos y estructuras durante el
Clasico Temprano en la region.

HISTORIA DEL PROYECTO

En 1990 se dan a conocer el friso y el sitio tras la denuncia de sa-
queo que hiciera un regimiento militar que inspeccionaba la zona.
A pocos dias del reporte se iniciaron los trabajos de registro y libera-
cién del relieve a cargo del arquedlogo del Centro INAH Campeche,
Florentino Garcia Cruz. Hasta ese momento se pensaba que la ex-
tension de este elemento abarcaba la misma longitud que muestran
los tres basamentos adosados (Estructura 1 A, By C), por lo que se
limitaron a exponer 13.5 m de largo, casi el total de la superficie de
lo que hoy se denomina subestructura 1A. Al afio siguiente, en el
mes de enero el restaurador Julio Chan, de la entonces Direccién de
Restauracion del Patrimonio Cultural-INAH llevo a cabo una visita
de inspeccién y cuatro meses después comenzaron los trabajos de
conservacion bajo su coordinacién, que consistieron en tres tempo-
radas de intervencién. Se coloc6 un techo de proteccién hecho con
una estructura de madera cubierta con ldmina de zinc.

Durante esa primera etapa de restauracién se recurrié al uso de
productos sintéticos para la unién de fragmentos y como aditivos
para las pastas de cal. Por otra parte, se utilizé cola de caseina y
caseinato de calcio en procesos de fijado y consolidacién, respec-
tivamente. A pesar de que existen los informes correspondientes
de estas temporadas, en ellos no se especifican las proporciones y
la manera en que fueron preparados y aplicados estos materiales,
aspecto determinante para entender su comportamiento. Por dl-
timo, se utiliz6 una capa de ortosilicato de etilo como medida de
proteccién, pero como este producto tiene caracteristicas conso-
lidantes, al aplicarlo, la capa pictérica quedé completamente im-
pregnada de esta sustancia. Los resanes muestran una diversidad
de aspectos, y en muchos casos han distorsionado los elementos
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del relieve. La reintegracién cromatica tendié a las tonalidades
rosaceas que alteran el tono original, que es naranja-rojizo intenso
con lineas en tono parpura y algunos detalles en negro.

En 1994, a cargo del arque6logo Ramén Carrasco, dio inicio
el Proyecto Especial de la Biosfera de Calakmul, que en esa pri-
mera fase integraba a los sitios de Nadz’Caan y Balamkd. En este
altimo se llevaron a cabo trabajos de liberacién y consolidacién
de la Estructura I, y fue cuando se conocieron y delimitaron las
dimensiones totales del friso y del relieve. Paralelamente se inte-
gré el proyecto del doctor Claude Baudez para realizar el analisis
iconografico de este elemento, para lo cual el fotégrafo Jean Pie-
rre Courau tomo un registro fotografico exhaustivo y Anne Dowd
elaboré el dibujo del relieve.

A raiz de la solicitud que hiciera el arqueélogo Carrasco a la
Coordinaciéon Nacional de Restauracién del Patrimonio Cultural
(CNRPC), se comisiond a las restauradoras Valeria Garcia Vierna y
Renata Schneider Glantz para trabajar el extremo este del friso
(3.75 m restantes). A partir de ese momento empezé una nueva
etapa en la restauraciéon del Friso de la Casa de los Cuatro Reyes,
con diferentes planteamientos practicos y teéricos, la cual conti-
naa 10 afos después. La intervencién se efectudé entre los meses
de mayo y junio de 1994 y consistié en la liberacién, limpieza,
consolidacién y reintegracién formal y cromdtica de esta zona
restante, misma que marcé el limite Este del conjunto. Desde el
inicio se decidi6 establecer una serie de criterios que guiaran los
procesos de conservacion, restauracion e investigaciéon, mismos
que se describirdn mas adelante. Ese mismo afio, en el mes de
septiembre, hubo una breve temporada mas de intervencién para
concluir algunos aspectos pendientes en la primera. Se elaboré el
informe de trabajo, una propuesta para la cubierta de proteccién y
un proyecto de conservaciéon para subsecuentes etapas. Ese ano se
modificé el diseno de la cubierta de madera y lamina galvanizada
como parte de los trabajos arqueolégicos.

En 1995, entre los dias 21 y 27 de julio, la restauradora Schnei-
der Glantz y el restaurador Armando Soto de la CNRPC llevaron a
cabo una intervencién en el relieve en respuesta a los reportes de
desprendimientos y presencia de grietas que hiciera el custodio del
sitio Andrés Caamal. En esa ocasion el licenciado Luciano Cedillo,
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entonces coordinador nacional de restauracion, y el arqueélogo
Carrasco, director del Proyecto de Calakmul, practicaron un re-
conocimiento conjunto del elemento para evaluar las necesidades
de conservacién.

En diciembre de 1997 fue necesario realizar trabajos emergen-
tes debido a que la cristalizacién masiva de sales estaba provocan-
do el desprendimiento del enlucido fino y de la capa pictérica.
El estado grave de deterioro que comenzaba a manifestarse fue
resultado del comportamiento diferencial de este elemento, que
recibia una elevada concentracion de humedad en el lado Este
(el cual resulté mas fragil y suave por la presencia de materiales
compatibles con los originales, es decir, cal y sus derivados), mien-
tras que en el resto no se podia evaporar la humedad debido a la
presencia de productos sintéticos y por la capa que sella la super-
ficie pictérica. Todo ello alternado con una insolacién directa en
ciertos sectores debido a la reduccion de las dimensiones del techo.
En esta breve temporada, ademads de los tratamientos emergentes
de consolidacién, fijado, resane y proteccién, se buscé intervenir
parcialmente la cubierta para evitar tanto los escurrimientos de
agua como la insolacién directa. Esta tarea estuvo a cargo de las
restauradoras Garcia Vierna y Schneider Glantz, y conté con la
participaciéon de la restauradora Paula Garcia Reyes. Como parte
del informe de esa intervencién se redacté una propuesta para un
sistema de control ambiental.

En el mismo mes de diciembre el arquedlogo Carrasco y la ar-
quitecta Emyly Gonzalez presentaron una propuesta para construir
una cubierta buscando aislar al elemento de los agentes de intem-
perismo ambiental, creando un ambiente con condiciones estables
que reproduciria el volumen de la Estructura IA. Dicha cubierta se
construy6 con una estructura de acero y panel W recubierto por
mortero de cemento y sascab para obtener el espesor deseado, y con
placas de piedra caliza cortadas para dar la apariencia del sistema
de sillares. La obra concluy6 en abril de 1998 (véase figura 5).

Durante el mes de agosto de ese aio tuvo lugar una temporada
mas de intervencién de restauracién con participacién de alumnos
de la Escuela Nacional de Conservaciéon, Restauraciéon y Museo-
grafia (ENCRyM), junto con las responsables del proyecto y el apoyo
de la restauradora Liliana Olvera en la coordinacién en campo.

134



Figura 4. Aspecto general del relieve tras la primera liberacién y
antes de que iniciara la intervencién de conservacién. Se puede
observar el buen estado del material a pesar de las fracturas

y algunos desprendimientos. Fotografia de Ricardo Castro
proporcionada por el Archivo Fotografico de la CNCPG-INAH.

Figura 5. Aspecto general de la cubierta que reproduce
volumétricamente la Gltima etapa constructiva de la Estructura

TA. Dicho revestimiento cubre el segundo y el tercer cuerpos del
basamento y su seccién correspondiente a la escalinata central.

Esta denotada en el exterior por la presencia de ventanillas
cuadrangulares mediante las cuales se ilumina el interior del recinto.
Archivo fotogrifico del Proyecto Balamki CNCPC-INAH, 2005.
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Por primera vez se intervinieron las areas trabajadas entre 1991 y
1993, las cuales presentaban problemas muy serios de deterioro
como consecuencia del uso de materiales no adecuados para este
tipo de ambientes y por el tipo de procesos realizados en esa pri-
mera etapa. Asi, en dicha ocasién la intervencién se encaminé a
eliminar las pastas de resane que contenian polimeros sintéticos y
que invadian y distorsionaban rasgos originales. Como se determi-
né en 1994, sélo se utilizaron productos de caracteristicas similares
al original, basicamente morteros de cal y sascab, lechadas y agua
de cal y pigmentos minerales que son estables en las condiciones
ambientales del Sureste. Sin embargo, por falta de tiempo, en la
cuestion formal y cromética no hubo una adecuada solucién.

En el 2000 la restauradora Garcia Vierna qued6 como respon-
sable del proyecto de conservacién. En el mes de agosto encabezé
una temporada de trabajo con un grupo de alumnas de la ENCRyM,
continuando con la eliminacién de intervenciones anteriores y la
consolidacién sistematica. Se puso especial énfasis en la definicién
de lineamientos de reintegracién formal (volumétrica y de color)
con el objetivo de homogeneizar la apariencia del relieve en es-
tuco, ya que para este momento el friso mostraba un mosaico de
intervenciones con diferentes apariencias, francamente confuso.
Retomando los principios senalados en 1994, se buscé reenfocar
la intervencién a partir de una revaloracién del elemento como
evidencia arqueoldgica y objeto de estudio. Como consecuencia,
en la intervencién se ha procurado potenciar la informacién de
la técnica constructiva dejando evidentes las huellas de técnica
de manufactura para que sean apreciadas por el espectador. En
octubre de ese ano se presenté una propuesta para el monitoreo
ambiental.

Las siguientes temporadas en agosto de 2001 y agosto de 2003
dieron continuidad a los procesos y lineas de trabajo iniciadas
en el 2000, siguiéndose los mismos criterios y lineamientos de
trabajo. Bajo la coordinacién de la restauradora Garcia Vierna, en
2001 participaron cuatro alumnas de la ENCRyM, dos alumnos de la
Escuela de Conservacién y Restauraciéon de Occidente de Guadala-
jara, Jalisco (ECRO), y un egresado de la Facultad de Restauracién
de la Universidad del Externado de Colombia. En 2003 participa-
ron el arquedlogo Gabriel Francia y las restauradoras Yareli Jaidar
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Benavides y Maria Cristina Ruiz Martin, quienes se incorporaron
ya de manera profesional tras su participacién en las temporadas
anteriores (2000 y 2001).

Entre los meses de septiembre y diciembre del 2005 se prosi-
guib con el trabajo planteado desde el 2000. Hasta ese momento
se habian dado por concluidas diversas areas del relieve en estuco,
es decir, habian sido eliminadas todas las pastas aplicadas en las
primeras temporadas, se consolidaron las zonas fragiles y, final-
mente, se homogeneizé el conjunto en el sentido formal mediante
reintegraciéon volumétrica y cromatica (véase figura 6).

En esa ocasion se llevé a cabo un proceso intensivo de desali-
nizacién en el sector Este y se efectué una limpieza quimica, por
medio de la cual se lograron resaltar muchos detalles de la capa
pictérica, como el delineado perimetral de cada figura y disefos
particulares como escamas o rasgos de la piel, casi imperceptibles
anteriormente. Las zonas que se pueden dar por concluidas hasta
el momento son: los cuatro remates, los nentfares que se ubican
entre los remates centrales, el jaguar 3, asi como el monstruo te-
rrestre y el cocodrilo denominados con el nimero 3.

Asimismo, en esta temporada fue necesario intervenir la cubier-
ta, ya que a siete anos de su colocacién presentaba problemas de
filtracién de humedad que afectaban directamente el relieve. Esta
temporada conté con la participacién del arqueélogo Fernando

Figura 6. Aspecto del jaguar niim. 3 durante el proceso de limpieza y al final
de la intervencién de restauraciéon de 2005. En estas imagenes se aprecian
los cambios efectuados en dicho elemento tras los procesos aplicados como
fueron: eliminacién de sales, reintegracién formal y cromatica. Se busca
facilitar la lectura y la apreciacién del color original y algunos detalles
pintados que complementan el relieve. Archivo fotografico del Proyecto
Balamkid CNCPC-INAH, 2005.
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Godos y las restauradoras Maria Eugenia Gumi, ademas de las
autoras de este texto.

EVALUACION DE LOS LINEAMIENTOS Y CRITERIOS DE INTERVENCION
A'lo largo del desarrollo histérico de la disciplina de la restaura-
ci6n, tanto en México como en el resto del mundo, ha sido intensa
la discusion sobre las formas adecuadas de conceptualizar y de in-
tervenir los bienes culturales. Se han propuesto principios basicos
que los restauradores debemos seguir durante los procedimientos
de investigacién, conservacion y restauraciéon, y mediante los cua-
les se justifican las decisiones sobre los tratamientos y/o medidas
practicadas. No obstante, dichos principios tedricos resultan suma-
mente amplios y sus limites son por demds ambiguos. Aquello que
es correcto para unos es inviable y a veces funesto para otros, pero
al escuchar los argumentos de ambas partes sorprende que aludan
a los mismos principios, aunque con diferentes interpretaciones.
¢Cual es la correcta?, <cudl es mejor?, {quién y como se evaltar
Estas preguntas y reflexiones no son nuevas y estan presentes en
nuestro quehacer cotidiano de manera importante y permanente.

En los tltimos anos la preocupacién ante tal carencia ha moti-
vado que algunos restauradores discutan y publiquen sus ideas y
argumentos, con lo cual se ha progresado en cuanto a la revisién
y definicién de lineamientos basados en los principios teéricos
(para un panorama del caso de México véase Cruz y Magar, 2000;
Schneider, 2006; Alonso y Garcia, 2002). En algunos ambitos de
nuestra disciplina hay avances en cuanto a la exposicion y discu-
sion de los criterios usados en las intervenciones, lo que quizas
abra la posibilidad de llegar a acuerdos, sin que eso implique una
homogeneidad que seria contraproducente e inatil.

Uno de los puntos de acuerdo es que el contexto determina
buena parte de las decisiones de una intervencién: el contexto
social, ambiental, fisico, arquitecténico, situacional, funcional, etc.
Cada una de las circunstancias que conforman ese contexto apor-
tard elementos para la toma de decisiones y de ahi la definicién
de las soluciones técnicas a instrumentar, ya que no puede ser al
revés, decidir primero los procesos a aplicar y luego considerar la
situacion actual y futura del bien en cuestion. No es posible que
los métodos y las técnicas sean delineados a priori, sino que deben
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ser resultado del andlisis critico de las caracteristicas particulares,
de las condiciones en las cuales el restaurador encuentra el bien
y de la factibilidad de la propia intervencién de ser evaluada y/o
mejorada a futuro.

En el proyecto de conservacion y restauracion del Friso de la
Casa de los Cuatro Reyes de Balamku se ha buscado coherencia
entre los criterios definidos y las acciones implementadas. Por ello,
a partir de sus condiciones especificas, se ha definido una serie
de lineamientos tedricos y practicos a implementar con el fin de
dar homogeneidad, coherencia y consistencia a la intervencién.
En 1994 se establecieron lineamientos, que podrian calificarse
como “arqueolégicos”, haciendo referencia al criterio empleado
en la restauracién arquitecténica-arqueolégica (véase Garcia y
Schneider, 1994; Garcia et al., 2001: 45) con base en tres princi-
pios bésicos: 1) El material que se trabaja es ante todo evidencia
arqueolégica: sus rasgos aportan informaciéon de un grupo social
especifico, por lo que es susceptible de ser objeto de estudio. Por
ello, la intervencién ha de respetar ante todo la evidencia, no debe
competir con ellay debe denotarse, es decir, debe ser identificable
a simple vista. 2) Toda intervencién debe partir de la conserva-
ci6én para posteriormente considerar la restauracién, de modo que
toda medida a aplicar tiene que asegurar primero la estabilidad
estructural y en segundo lugar contemplar su adecuada aprecia-
cién visual, por mucho que éstas se realicen paralelamente. 3) Los
métodos, técnicas y materiales a aplicar deben ser compatibles
con los originales, reversibles en la medida de lo posible, y mas
susceptibles al deterioro que los originales.

En la intervencién del ano 2000 result6 evidente que, ademas
de los problemas estructurales y materiales, el friso presentaba una
gran heterogeneidad en su apariencia visual. Después de multi-
ples intervenciones, mostraba diversidad de caracteristicas en el
acabado de los resanes, incluyendo algunos de los que buscaban
apegarse a los lineamientos mencionados, lo cual puso de mani-
fiesto que era necesario refinar la definicién de dichos criterios,
ya que aun resultaban ambiguos.

Esta definicién inici6 a partir de la jerarquizacién de los objeti-
vos de la intervenciéon: a) la conservacién material del conjunto, b)
la preservacién de los rasgos considerados como evidencia cultural
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y, ¢) la recuperacién de los valores estéticos y formales del relieve.
Enseguida se procedio a plantear las acciones a realizar para cubrir
dichos objetivos: eliminar sistematicamente todos los materiales
sintéticos presentes por ser agentes de deterioro; dejar de manera
visible ciertas zonas de pérdida que revelen datos notables sobre la
técnica de manufactura empleada y que no vayan en detrimento
de la imagen. A este respecto bajo perspectivas también validas,
otros colegas las consideran como lagunas (que en el lenguaje de
la disciplina se traducen en 4dreas de faltantes que interrumpen la
lectura y apreciaciéon de la imagen), aunque desde nuestro punto
de vista dichas dreas de faltantes permiten mostrar un dato re-
levante, superando su condicién problematica. Bajo este mismo
criterio se decidi6 potenciar algunos rasgos mediante la reintegra-
cién formal y cromatica, con el fin de evidenciar particularidades
de este relieve, que de otra manera pasarian inadvertidos y que
son fuente de informacion.

Para recuperar los valores formales y la continuidad de la lec-
tura del relieve se determiné llevar a cabo una serie de procesos
para reintegrar formal, volumétrica y cromdticamente, siempre de-
notando las intervenciones mediante ribete perimetral, un ligero
bajo nivel e igualando la apariencia aledana a cada faltante, y en
el caso de la reintegracién formal, por medio de texturizado y una
patina simulada. Hay que aclarar que la reintegracién cromatica
exclusivamente se practica en zonas donde se haya colocado mor-
tero para cubrir un faltante o para estabilizar mecdnicamente el
estuco, es decir, nunca se aplica color sobre una superficie original.
Otra de las caracteristicas de esta definicién consistié en la demar-
cacién y diferenciacién de los procedimientos, procesos y recursos
técnicos necesarios para lograr los objetivos de una intervencién
de conservacion en relieves de estuco.

No obstante, al evaluar algunas soluciones formales y cromati-
cas aplicadas, y tras considerar la opinién de otros restauradores
especialistas y arquedlogos que laboran en la regién, se opt6 por
revalorar algunos de los criterios sin modificar los principios y
depurar los conceptos basicos. Asi, en 2001 se reintegraron for-
malmente zonas que no habian sido contempladas anteriormente,
con la Gnica intencién de mejorar la lectura del relieve. Al cerrar
lagunas que llamaban la atencién se dio mayor énfasis a detalles
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e informacién que antes no se apreciaban. En las siguientes tem-
poradas de trabajo —2003 y 2005— se continué con los mismos
criterios de intervencion, con la prioridad de estabilizar material-
mente y mejorar la apreciacién visual (véase figura 7).

Figura 7. Secuencia que muestra en detalle la serpiente lateral Oeste del
monstruo terrestre nim. 3. Arriba a la izquierda se observa tras la primera
intervencién de conservacién y antes de recibir nuevamente atencién en
1991. Fotografia de Ricardo Castro proporcionada por el Archivo Fotogrifico
de la CNCPC-INAH. Arriba a la derecha se observa el estado que mostraba
este elemento hasta el inicio de la temporada 2005. Se distinguen diversos
resanes hechos a base de morteros con polimeros sintéticos, cal y carga, con
un acabado liso, sin definicién clara y de color rosa. Abajo a la izquierda

la imagen muestra los restos del material original que se preservan una

vez que se eliminaron los resanes. Es posible observar el avanzado estado

de degradacién del mortero de estuco. Abajo a la derecha después de la
intervencién de restauraciéon en 2005. Tras eliminar los materiales sintéticos
y estabilizar el elemento, el principal objetivo fue recuperar la definicién del
volumen y la forma, y aproximarse a la policromia original por medio de
manchado. Esto se llevo a cabo basindose en documentacién fotografica de
1991 y por analogia con la serpiente del lado Este del mismo elemento. La
intervencién estd claramente denotada por un ligero bajo nivel respecto al
original y por la técnica de reintegracién. Archivo fotografico del Proyecto
Balamki CNCPC-INAH, 2005.
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Figura 8. Durante el mes de agosto
de 2003 se intervino el conjunto
nam. 3, es decir, tanto la parte

baja del personaje, el reptil y el
monstruo terrestre; asimismo, se
realizaron trabajos de consolidacion,
eliminacién de polimeros sintéticos,
reintegracion formal y cromatica

en el jaguar nim. 3. En la imagen
es posible observar el aspecto de

la cubierta desde el interior y las
ventanillas cuadradas que sirven
como fuente de iluminacién a base
de luz natural. Archivo del proyecto
Balamkti CNCPC-INAH, 2003.

De los resultados obtenidos hasta el momento, ademds de es-
tabilizar el relieve estructuralmente, podemos decir que se logré
una recuperacién de los elementos formales permitiendo su lec-
tura y adecuada apreciacién visual, mediante una homogeneidad
en todas las intervenciones, con lo que se recuperé el aspecto que
tenia al momento de ser descubierto en 1990. La reintegracién
de las formas y colores del relieve de estuco ha sido uno de los
aspectos mas complejos pero mds necesarios a resolver en este
elemento, ya que de ello depende en gran medida la lectura que
tanto el pablico como los investigadores puedan hacer de él, ade-
mas por supuesto de facultar su goce estético, ya que es una obra
por demas bella.

Vale la pena enfatizar que la riqueza de los lineamientos de-
finidos radica en que son resultado de un proceso de discusion
permanente que ha incluido ideas de diversos participantes del
proyecto, y de otros profesionales con diferentes visiones, de modo
que tienen la caracteristica de ser especificos pero generalizables,
por lo cual ya han sido retomados como base en otros proyectos
y casos similares. Su utilidad y validez s6lo podran ser evaluadas
a partir de su implementacién y con los resultados de nuevas ex-
periencias.
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EVALUACION DE LOS TRABAJOS DE CONSERVACION

La primera intervencién de conservacion realizada entre los afos
1991-1993 tuvo un caracter emergente. El relieve apenas se en-
contraba parcialmente liberado, aunque ya mostraba algunos
desprendimientos de fragmentos debido a la accién mecanica de
las raicillas que penetraron a profundidad. En los registros foto-
gréficos de ese primer momento es posible notar el buen estado
que guardaba el elemento, en términos generales, e incluso nos
permiten proponer ahora, tras una observacién sistemdtica y de-
tallada de varios afios, que la mayor parte de las dreas de pérdida
que se observaban fueron causadas —posiblemente de manera
intencional— por los propios mayas que sepultaron el edificio,
asi que es resultado de una accién, un componente cultural y un
proceso de degradacion.

Otra parte de los deterioros que advertimos en esas imagenes
sugieren que ocurrieron en su primera etapa de exposicion, es
decir, en el Clésico, y como consecuencia de la interaccién fisi-
ca y quimica con los factores ambientales. De hecho, a partir de
evidencia presente en algunos sectores del friso, sabemos que al
menos en una ocasion el relieve recibié una intervencién mayor
de mantenimiento, que en ciertas zonas se sobrepuso al relieve
original pero respetando las mismas formas. Como es de esperar-
se, a pesar de una excelente técnica de manufactura, este tipo de
elementos sufrian la accién de la lluvia, la insolacién, el viento y
las combinaciones posibles de estos factores. Otros deterioros, pero
en menor proporcién, ocurrieron en el periodo de enterramiento
o de parcial liberacién causada por las acciones de saqueo, como
sucedi6 por ejemplo con la formacién de concreciones de carbo-
natos que encapsularon arcillas grises —akalché— y que se han
endurecido en la superficie deformando visualmente al conjunto.
Esto se observa claramente en el monstruo terrestre 3.

A pesar de ese inicial buen estado de conservacién, en poco
tiempo los cambios de condiciones (que no fueron controlados
adecuadamente), la exposicion a los agentes ambientales (hay que
considerar que la cubierta tardé algunos meses en ser colocada) y
la seguramente intensa actividad quimica que debié tener lugar en
el material constitutivo tras dichas modificaciones desencadena-
ron un proceso de deterioro en busca de adaptacién a las nuevas
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circunstancias. Es muy importante sefialar que para cualquier bien
arqueoldgico que esté cubierto, ya sea parcial o totalmente, duran-
te un largo periodo de tiempo, el momento de la excavacion y la
primera fase de exposicién resultan criticos para su preservacion,
ya que los materiales constitutivos se encuentran sumamente vul-
nerables y muchas reacciones fisico-quimicas se detonan a partir
de esos cambios. Aunado a lo anterior, la primera intervencién,
aunque logré volver a unir algunos de los fragmentos desprendi-
dos, no contemplé estas circunstancias, y al emplear materiales
de origen sintético y materiales inorganicos, pero de naturaleza
diferente a la calcarea, agravé adn mds la situacién. Es notable
en el registro fotografico de esa época que a sélo cuatro meses de
las primeras intervenciones ya se observaban deterioros que en
otros casos han tardado anos en manifestarse. La pintura quedé
encapsulada en una capa rigida y quebradiza, que dista mucho de
la resistente capa original que todavia es posible advertir en los
fragmentos desprendidos a los que no se les ha encontrado ubica-
cién, y que se distinguen por poseer una dureza y una resistencia
sorprendentes.

Otro aspecto que no fue muy cuidado en esa primera inter-
vencién es el formal. La manera de aplicar los resanes fue muy
basica, es decir, ese proceso parece que se redujo a “tapar hoyos”,
sin importar realmente si ello interrumpfia las formas originales,
si deformaba en alguna medida el conjunto o si se rebasaban los
limites de las lagunas. Se abordaron de forma homogénea tanto
pérdidas de estuco como abrasién superficial en aplanados, apli-
cando en todos los casos una pasta a nivel superficial a la cual se le
dio un acabado rosa claro —apastelado—. Seguramente se dio este
tono final a la reintegracién porque para ese momento ya ocurria
un proceso de migracién de carbonatos que forman un velo blan-
quecino, provocando un efecto visual con el rojo del fondo que
causa una coloracién rosacea. No obstante, como se ha descrito,
el tono original general es un rojo intenso con matices naranjas,
como puede observarse en diversos puntos del relieve, aunque ha
sido desvirtuado por el tono rosa.

La siguiente intervencién en 1994 se enfoc6 exclusivamente
en el extremo Este, que recién se liberaba, si bien se realiz6 un
breve diagndstico general. Para los procesos de conservaciéon y
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restauracion soélo se utilizaron productos derivados de la cal, es
decir, morteros con cal, sascab y polvo de marmol, lechadas de cal
y agua de cal, asi como sus combinaciones. Se defini6 una serie de
lineamientos a seguir que son los que han guiado la intervencién
a lo largo de los anos posteriores. Desafortunadamente, a pesar
de haber sido trabajado con los materiales adecuados para este
tipo de casos, las condiciones particulares de este elemento y su
ya entonces compleja historia de intervenciones causaron un com-
portamiento diferencial.

Ambas partes del friso poseen tiempos diferentes de exposi-
cién. Por otro lado, mientras que 12 metros de superficie tienen
una capa impermeable que no permite la libre evaporacién de la
humedad contenida en el material, el vapor de agua con sales,
producto de la hidrdlisis de los mismos materiales constitutivos
originales (tanto morteros como arcillas y piedra), buscé salida
en el extremo Este que estaba libre para permitir esa evapora-
cién. Aunado a ello, en el extremo Este, por el adosamiento con
el basamento contiguo (1B), hasta la fecha, ha existido una fuente
importante de humedad lateral, la cual aporta constantemente
un flujo considerable de vapor de agua. La cubierta recortada en
1994 permitia en ciertas épocas del afo la insolacién directa en
diagonal, misma que al incrementar la temperatura localmente
favorecia la evaporacién y con ella la migracién y cristalizacién de
sales, que ha resultado muy destructiva para el estuco original. En
el ano 1997 era evidente cémo coincidia la zona de mayor pérdida
con el area de exposicién al sol durante las primeras horas de la
manana, por lo que fue necesario hacer una breve intervencion
emergente en el relieve y en la cubierta.

Como se menciond en la revisiéon histérica, en 1998, el proyecto
de arqueologia aplic6 una solucién por medio de una cubierta que
reconstruye volumétricamente el basamento tardio. Esta cubierta,
innovadora en su planteamiento y ejecucién, provocé una modifi-
cacién dréstica en las condiciones, ya que el conjunto pasé a estar
en un espacio “interior”, lo cual implica obviamente condiciones
ambientales mds estables y, en términos generales mas secas. Aun-
que en principio la estabilidad es una condicién deseable, tam-
bién hay que considerar que supuso un nuevo cambio y tras ello
un nuevo periodo de adaptacién. Cada proceso de adaptacion se



traduce en una manifestacién fisica, en este caso de deterioro. Por
otra parte, el secado total no es del todo favorable. En especial al
existir un alto nivel de actividad salina, es necesario establecer un
sistema que mantenga un equilibrio.

En el sentido formal esta cubierta se integré muy bien con el
entorno arquitecténico, y de hecho mucha gente no se percata de
que es un elemento construido con un estilo contemporaneo, sino
hasta que lo observa con cuidado. Esta ha generado un espacio
interno con condiciones de iluminacién suficientes para una buena
apreciacién de los elementos y, como se ha dicho, un ambiente
estable. No obstante, a lo largo de siete afios que lleva en pie, esta
cubierta ha tenido algunos problemas puntuales de filtracién de
agua que inmediatamente tienen efecto en el relieve, si bien se han
ido resolviendo. Incluso en la mas reciente temporada de trabajo
fue indispensable hacer una intervencién mayor para solucionar
un problema de este tipo, ya que como cualquier obra requiere de
mantenimiento. Esta cubierta es un elemento que sin duda ha cau-
sado polémica, pero es un caso que ya ha servido como referente
para otras cubiertas con caracteristicas similares. En términos ge-
nerales se puede decir que ha sido una solucién positiva para este
conjunto, aunque también ha derivado en un proceso de secado
que trae consigo otros problemas que deben ser resueltos sobre la
marcha, ya que para ello no existen antecedentes. Hay que enfa-
tizar en este sentido que éste es el primer caso modelo. De ahi la
importancia de explicar y entender adecuadamente los fenémenos
que suceden y sus manifestaciones en el material constitutivo, asi
como la necesidad de reflexionar las medidas que se aplicaran
para corregir los problemas presentes.

Los trabajos de conservacién y restauracién hechos a partir del
ano 2000 (2001, 2003 y 2005) se han enfocado en la eliminacién
de las intervenciones pasadas, incluyendo los polimeros, en la me-
dida de lo posible (ya que aquellos que impregnaron la superficie
son imposibles de remover) y en la eliminacién completa de los
resanes (incluso los resanes de los resanes). Asimismo, se ha puesto
especial énfasis en la consolidacién, es decir, en la instrumentacién
de acciones para devolver la estabilidad estructural y las condicio-
nes de resistencia fisica y mecdnica, ya que aunque en superficie
pareciera en buen estado, el interior se encontraba hueco por la

146



accién mecanica de sales que se cristalizaron en el interior, desin-
tegrando el material original.

Esta consolidacién sistematica ha requerido de mucho tiempo,
ya que son amplias superficies internas las que se encontraban
vacias y a las que s6lo es posible acceder a través de un pequeio
orificio superficial, lo cual exige de nuestra parte un trabajo muy
delicado y minucioso. Ha implicado diversos procesos, como son:
relleno de oquedades via inyeccién de lechadas y lechadas con
cargas; relleno de cavidades con morteros, cuya composiciéon y
granulometria varia segin las dimensiones y la ubicacién de las
lagunas; aplicacién de lechadas con carga en superficies de estuco
que han quedado expuestas por pérdida; inyecciéon y aplicacion
local de agua de cal para fijar y dar cohesién a zonas disgregadas,
y la aplicacién de ribetes perimetrales en lagunas y resanes superfi-
ciales. El criterio que se ha definido en este proyecto para denotar
esos resanes ha sido dejarlos con una superficie lisa y a bajo nivel
previa delimitacién con un ribete fino. La textura se obtiene me-
diante la reintegracién cromatica.

Las criticas que se han hecho a las intervenciones de conserva-
ci6én del Friso de la Casa de los Cuatro Reyes cuestionan <por qué si
en un area se usaron los materiales adecuados, es ésta precisamente
la zona que se encuentra en “peor” estado? Como se ha expues-
to, este caso revela una serie de particularidades que lo hacen un
ejemplar dificil en términos de su conservacién: muestra un com-
portamiento diferencial, posee materiales que han modificado el
comportamiento caracteristico de los morteros calcareos, ha sufrido
demasiados cambios en el transcurso de su historia contemporanea
y ain ahora esta sometido a condiciones de deterioro activo.

Por todo ello se ha buscado disenar la intervencién especial-
mente para este caso y se ha procurado mejorar los procedimientos
técnicos, definiendo clara y explicitamente su objetivo y funcién.
Se ha concebido la intervencién como un proceso de experimen-
tacién, en el sentido de llevar un registro y una observacién del
comportamiento de las intervenciones hechas, evaluando constan-
temente su validez, asi como la pertinencia de las decisiones toma-
das, considerando que es un caso que ha tenido y seguird teniendo
repercusion e impacto en otros casos similares en la regién. De ahi
la preocupacion de que esta experiencia que en principio podria
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resultar muy negativa, se transforme en una experiencia positiva
y generadora de conocimientos para la linea de conservacién ar-
queolégica y de elementos esculto-arquitectonicos en el area maya
y en otras regiones que pudieran presentar casos similares.

Finalmente, este proyecto ha buscado, ademds de cumplir ob-
jetivos precisos en cuanto a la conservacién del relieve en estuco,
jugar un papel en la formacién profesional de restauradores, par-
tiendo de la necesidad de generar un cuerpo de conocimientos, un
lenguaje comin y una linea de trabajo en materia de conservacién
de elementos adosados a la arquitectura maya prehispdnica, ya que
desgraciadamente cada dia son menos los profesionales interesa-
dos en este ambito de trabajo e investigacién, en contraste con
cada vez mis casos expuestos.

PROYECTOS A FUTURO

En términos de intervencion es necesario continuar con el proceso
de desalinizaciéon en el monstruo terrestre 4 y en el remate 4 que
se 1nici6 en esta temporada, asi como concluir con los tratamientos
en el jaguar 2 y en los monstruos terrestres 1 y 2, que a pesar de
haber sido parcialmente intervenidos en 1998 requieren de una eli-
minacién mas detallada de polimeros, intervenciones anteriores y
de consolidacién sistematica. Se aplicardn los mismos criterios en la
reintegracién formal y cromatica, con el fin de lograr homogeneidad
en la lectura de este conjunto. Se debera continuar con la extraccién
de sales solubles iniciada recientemente y evaluar su eficacia a futuro
inmediato, ya que es un procedimiento que, sin control, puede im-
plicar riesgos por la movilizacién de sales que conlleva.

Una de las labores mas apremiantes a instrumentar es el control
de las fuentes de humedad, sobre todo la lateral, que viene del
relleno semiconsolidado que se ubica entre las estructuras 1Ay B.
Desde hace anos se ha insistido en la necesidad de cortar el paso de
la humedad, pero hasta ahora no ha sido posible concretar dicha
accién. También se ha localizado una fuente importante de hume-
dad en la parte superior del mismo extremo Este, que deriva en el
primer cuerpo, y que es la zona de mayor concentracién de agua.

Por otra parte, se trabajaran los aplanados originales de color
naranja-ocre que cubren los paramentos, lo cual requiere de eli-
minar y consolidar el relleno que atn los sostiene. Se retomara la
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propuesta hecha por Garcia y Schneider (1994) de bajar el nivel
de apreciacién del relieve hasta el plano original, con el fin de que
el conjunto recupere las proporciones con las que fue concebido
originalmente. No obstante, esta propuesta debera ser evaluada
previamente debido a las limitaciones actuales del espacio inter-
no y habra que discutir su viabilidad en conjunto con el area de
arqueologia.

Uno de los aspectos que menos se han desarrollado en estos
anos es la investigacién analitica y de identificacién de materiales
constitutivos que complementen los estudios de la técnica de manu-
factura con que se cuenta. Es indispensable llevar a cabo andlisis de
composicién de los diferentes morteros presentes, asi como estudios
estratigraficos de capa pictérica. Asimismo, se aplicaran técnicas
analiticas para el estudio de los mecanismos de deterioro, principal-
mente presencia de sales, asi como el envejecimiento y degradacion
de los materiales sintéticos utilizados entre 1991 y 1993.

Y finalmente, pero en primer orden, es fundamental imple-
mentar el monitoreo de las condiciones ambientales en el interior
de la cubierta, con el fin de controlarlas en un futuro cercano
segun las necesidades y el comportamiento de los materiales ante
la visita publica. Dicho monitoreo se llevara a cabo con dataloggers,
dispositivos electrénicos programables que registran lecturas de
humedad y temperatura ambientales y que almacenan la infor-
macién que posteriormente se transferird a un programa para su
analisis. Este sistema de mediciéon permite agilizar la interpreta-
cién de la informacidn, incluso a distancia, lo cual es importante
para la toma de decisiones sobre el control ambiental. Si bien hasta
la fecha se han planteado dos propuestas para ello, ninguna se ha
implementado.

CONCLUSIONES

Durante las primeras intervenciones que se practicaron en este
relieve entre 1991 y 1993 no se puso especial interés en favorecer
la apreciacién de cada uno de los elementos que conforman el
discurso iconogrifico del friso. Por el contrario, en muchos casos
los resanes que se aplicaron, mis que ayudar a tal propésito, han
sido un obstdculo que obstruye y confunde la lectura. De ahi que
una de las metas de este proyecto haya sido la recuperaciéon de
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las formas y los colores originales, eliminando todo aquello que
impide entender el estado real de los elementos originales. En
consecuencia con este principio, se ha buscado que la interven-
cién sea respetuosa de la evidencia original, que destaque rasgos
relevantes y Gnicos, y que sea veridica en el sentido de que per-
mita al observador inferir su historia, o por lo menos que no le
oculte que ha sufrido pérdidas, destruccién y deterioro tras su
excavacién y exposicion.

No obstante, llegar a un equilibrio es una tarea compleja que
ha requerido de un ejercicio de discusién, observaciéon y experi-
mentacién permanente. Este se ha enriquecido por la participa-
ci6én de estudiantes y profesionales de la restauracion, asi como
de arquedlogos y arquitectos conocedores de la problematica de
conservacion en el area maya. Los resultados de este proceso son
un punto de partida para una definicién metodolégica en cuanto
al tratamiento de elementos escultérico-arquitectonicos hechos en
relieves de estuco.

Por tltimo, quisiéramos aprovechar este espacio de evaluacién
retrospectiva para hacer una breve reflexién sobre la responsabi-
lidad que demanda nuestro quehacer, la cual debe reflejarse en la
actualizacién de conocimientos para sélo usar aquellos materiales
de los cuales tenemos certeza de cémo se comportaran en el tipo de
condiciones especificas y no en otras, asi como en funcién de las
caracteristicas del material que se desea conservar. Responsabili-
dad ante la manera de aplicar los materiales, o en el caso de que
se desee experimentar con un nuevo producto o técnica, en el
diseno del tipo de pruebas a hacer y las dimensiones que tendran,
asi como en la determinacién de los métodos y parametros con
los cuales se evaluara la efectividad de dichos métodos, técnicas
y procesos a aplicar. Responsabilidad de dar seguimiento a una
intervencién y de plasmar explicitamente la informacién relevan-
te por medio de los informes. Responsabilidad de describir con
claridad el comportamiento observado en los materiales antes de
intervenirlos y después de hacerlo. Responsabilidad de justificar
las decisiones tomadas, hayan sido adecuadas o no, y de exponer
los argumentos y las condiciones que jugaron un papel importan-
te en esa toma de decisiones. Y responsabilidad de compartir la
informacién generada en una intervenciéon y de estar abiertos a
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discutir ampliamente los criterios seguidos y las soluciones dadas,
ya que s6lo de esa manera es posible avanzar en la construccién
de ese conocimiento comudn y de la metodologia necesarios para
la conservacion, restauraciéon y puesta en valor del patrimonio
arqueolégico.
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CONSERVACION DE UNA PINTURA MURAL
DE LA PIRAMIDE DE TENAYUCA,
ESTADO DE MEXICO

Yolanda Santaella Lopez*

DESCRIPCION DEL SITIO

La zona arqueolégica de Tenayuca se localiza a 10 km al noroeste de
la ciudad de México, en el municipio de Tlalnepantla de Baz, Esta-
do de México. Etimolégicamente el nombre deriva de tenamitl, que
significa muro, y de la terminacién yancoc, propia del lugar, es decir,
lugar amurallado, como es posible observar en el glifo mencionado
por Alfonso Caso en “Los jeroglificos de Tenayuca” (Caso, 1928: 2).
La zona fue reconocida como lugar arqueoldgico en 1914, aunque las
exploraciones iniciaron hasta 1925 (Fernandez, 1935: 103-105).

DESCRIPCION DE LA TUMBA Y DE LA PINTURA MURAL

La tumba con la pintura se localiza en la fachada principal de la pi-
ramide, que consta de ocho estructuras superpuestas. Esta pintura
es descrita por Alfonso Caso de la siguiente manera: “Representa
un friso formado por calaveras y canillas cruzadas alternando am-
bas representaciones, abajo del friso hay una tira amarilla, cortada
por lineas negras diagonales que representa una cuerda, y mas
abajo, unas figuras ahorquilladas colocadas a intervalos regulares”,
y menciona que los altares de calaveras son la representacién de la
falda de la diosa de la tierra, y que deben considerarse como de-
dicados al Occidente, que segtn la mitologia ndhuatl es la regién
de la tierra y de la muerte del sol.

* Coordinaciéon Nacional de Conservaciéon del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.



Sobre la significacién de los ornatos, Caso dice que se refieren
al sol o a las deidades relacionadas con él y enumera los siguientes:
el tezcacuitlapilli, con el disco de mosaico de turquesa, que es un
adorno de los dioses solares; las yecaxihuitles y las xiuhnacaztles, que
son las joyas de las deidades solares, el fuego y el aio, y el trapecio
y el triangulo que las forman se ven en las colas de las serpientes
de fuego (xiuhcoatl), que son disfraces del dios del aio; el chalchi-
hwite, que simboliza el sol; el rectdngulo o tlapapalli, como atributo
de Xochipilli, deidad solar, representa el verano; la macana y otros
simbolos guerreros; escudos, flechas, banderas y atlatl simbolizan
el sol. De lo anterior se deduce que la pirdmide de Tenayuca es
un templo dedicado al sol; tal vez, a la muerte del sol. Asi, las dos
serpientes (xiuhcoatl) que estan a los lados de la piramide funcio-
nan como las del Calendario Azteca; son las portadoras del sol,
los dragones de fuego que lo llevan durante su carrera. Y el altar
de calaveras representa la tumba del dios: la tierra, el lugar en
donde el sol cae de cabeza y muere para iluminar el mundo de los
muertos (Caso, 1928: 160-162) (véase figura 1).

Figura 1. Piramide de Tenayuca.

156



En relacién con la pintura, cabe senalar que en otro mural en-
contrado en un adoratorio localizado en la calle de Guatemala
—en un terreno que funcionaba en ese tiempo como estacio-
namiento, antes del Proyecto Templo Mayor—, que fue vanda-
licamente destruido, se encontraban los mismos motivos de las
calaveras y los huesos cruzados, asi como una calavera esculpida
integrada a la pintura.

En su libro Arquitectura prehispdnica, Marquina (1964) habla de
las semejanzas entre los restos de los edificios y las descripciones
del Templo Mayor de México Tenochtitlan y Tenayuca, con base
en descripciones que hacen cronistas e historiadores. Ademas dice
que durante la excavacién en Tenayuca Caso hall6 una maqueta de
barro con sus dos templetes en la parte superior (Marquina, 1964:
168), como después apareceran en la excavacién y recuperacion
del Templo Mayor de México Tenochtitlan. Agrega Marquina en £/
Templo Mayor de México (1960) que el conocimiento de la piramide
de Tenayuca y el de otros edificios arqueoldgicos fue fundamental
para el diseno de su importante maqueta del Recinto Sagrado del
Templo Mayor de México Tenochtitlan, y nos recuerda que Tena-
yuca es inmediatamente anterior a la fundacién de Tenochtitlan.
De ahi sus semejanzas (véanse figuras 2 y 3).

Figura 2. La pintura mural en la tumba al pie de la piramide.
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Figura 3. Templo Mayor México-Tenochtitlan.

Y sobre Tenayuca, Marquina menciona:

...que el edificio tenfa un cardcter solar... que las xiuhcoatls y los jero-
glificos de las escaleras también estan relacionados con el culto al sol,
que el sepulcro de la fachada principal, segtn interpreta Caso, es un
monumento dedicado a la muerte del sol y que las serpientes del lado
sur, que es el que ilumina el sol la mayor parte del ano, estan pintadas
de azul, en tanto que las del norte representan la oscuridad, lo que en
conjunto no deja ninguna duda acerca de que se trata de un monumen-
to solar, que permitia por la observaciéon constante de los movimientos
del sol, comprobar con exactitud los diferentes periodos anuales (Mar-
quina, 1964: 176).

Conviene subrayar que la maqueta resulté ser muy cercana al
conjunto de edificios recuperados durante el Proyecto Templo Ma-
yor (1978-1981) por el arque6logo Eduardo Matos Moctezuma.

Para otras disciplinas son significativos los elementos llamados
“decorativos”, como la serie de relieves mencionados por Alfonso
Caso e integrados a la arquitectura, tan importantes para la ico-
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nografia mexica junto con la presencia de policromia, tanto en la
pintura mural como en las serpientes que rodean al edificio, y los
relieves mencionados, ademas de la cerdmica y otros elementos.

Esta serie de datos da cuenta de la importancia que tiene la
zona arqueolégica de Tenayuca y de lo necesario que es mantener
todos los elementos que integran este conjunto arquitectéonico ex-
puesto a condiciones ambientales tan adversas, que por otra parte
no siempre ha sido tratado con los materiales mas adecuados para
su conservacion.

Es evidente que este sitio ha de ser conservado empleando en
su tratamiento materiales afines a los originales, como las mezclas
cal arena y otros materiales tradicionales, evitando el uso de resi-
nas sintéticas en objetos expuestos a la intemperie. En opinién de
Luciano Cedillo, el uso de polimeros en materiales arqueologicos
debe limitarse, ya que se ha puesto en evidencia su vulnerabilidad
a largo plazo en funcién de las condiciones de exposiciéon: hume-
dad, grado de insolacién y temperatura, que varian de un sitio a
otro. El autor precisa que hasta hoy no hay un analisis integral
del conocimiento de las causas de alteraciéon de los materiales ar-
queoldgicos y el comportamiento de los polimeros, por lo que su
empleo en los trabajos de conservacién in situ tendra necesaria-
mente que estar restringido y sustentado con mayores estudios e
investigaciones en este campo (Cedillo, 1991: 325).

DESCRIPCION DEL TRATAMIENTO ANTERIOR Y LA CONDICION

DE LA PINTURA

En el ano de 1968 se solicit6 al entonces Departamento de Ca-
talogo y Restauracién del Patrimonio Artistico del INAH, que se
restaurara la pintura mural. Para esto acudi¢ al sitio un grupo de
restauradores, la mayoria recién egresados de los cursos impar-
tidos por la UNESCO en 1966, dirigidos por el jefe del Taller de
Pintura Mural, el profesor Sergio Arturo Montero.

Se procedié a examinar la obra y a verificar que estaba en la
tosa o interior de la tumba, aislada del edificio, y que en época de
lluvias sufria inundaciones parciales. La superficie pictérica estaba
cubierta de una capa de adhesivo (posiblemente cemento Duco),
aplicada, segin informacién verbal de ese momento, cerca de 30
anos atras, sin previa limpieza, aglutinando el polvo y la tierra.



La pintura también presentaba al borde una franja de cemento
Portland, usado para resanar las grietas y lagunas.

En virtud de que las condiciones locales no aseguraban la con-
servacion de la pintura in situ, luego de estudiar las causas de
deterioro, las autoridades decidieron efectuar el desprendimiento
de la misma. Como se sabe, los principios de conservacién no
recomiendan extraer del contexto original en su ambiente arqui-
tecténico las obras patrimoniales, salvo en aquellos casos en los
que no esté asegurada su conservacién in situ.

Tratamiento efectuado
El 28 de agosto de 1968 se inici6 el proceso de desprendimiento
de la obra bajo la direccién del jefe del Taller de Pintura Mural,
el profesor Sergio Arturo Montero, mediante la técnica italiana
del Stacco. Después de esta operacion y debidamente protegida la
obra, se traslado al Taller de Pintura Mural, en las instalaciones del
Departamento mencionado, para continuar con su tratamiento.
Este consisti6 en los siguientes procesos: ¢) montaje, b) develado y
¢) limpieza (véanse figuras 4 y 5).

Los detalles técnicos del proceso se encuentran abiertos para su
consulta en los archivos de la Coordinacién Nacional de Conserva-
cién del Patrimonio Cultural del INAH (véase figura 6).

Figura 4. Pintura mural in situ.
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Figura 5. Desprendimiento de la
pintura mural.

Figura 6. Tratamiento de la
pintura mural en el taller.

Recomendaciones planteadas para su mantenimiento
Se propone que la pintura sea expuesta en el museo, porque in situ
no se cuenta con garantias de conservacion.

Se requieren las siguientes medidas de conservacién: mantener
la humedad relativa abajo de 70% y de ser posible entre 60 y 65%.
Una temperatura de 18 a 20 °C. Procurar la limpieza periédica
del polvo con brocha de pelo suave. No exponer a la intemperie.
No exponer a los rayos directos del sol. En lo referente al manejo,
transporte e intervencién sencilla, que quedan a cargo de personal
responsable. Acudir al Departamento de Conservacion en caso
de accidente, o anormalidad que se presentara, no permitiendo
intervenciones de personas ajenas (véase figura 7).
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Figura 8. Equipo de trabajo conformado por alumnos y trabajadores.

Como se anoté anteriormente, conviene colocar la pieza en el
museo para que no esté expuesta a la intemperie, y que los cam-
bios de humedad y temperatura sean minimos. Aunque no sea
posible mantener las condiciones 6ptimas del ambiente, en efecto
disminuye el peligro de las condiciones internas presentes.

Para la iluminacién se recomienda el empleo de lamparas in-
candescentes de tungsteno, con 150 luxes de intensidad luminica,
debiéndose eliminar el polvo periédicamente. Se sugiere ademas
la colocacién de una réplica en el sitio original donde estuvo la
pintura, indicando en el sitio que no es el original y que la obra
es exhibida en el museo. En este caso seria adecuado mostrar en
el lugar de exhibicién cuando menos una fotografia de cuando la
pintura estuvo en su lugar original, y en cuanto sea posible repro-
ducir el muro donde esta pintura se encontrd, para proceder a
montarla sobre la reproduccion.
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RESULTADOS DEL TRATAMIENTO

El tratamiento se terminé el 3 de noviembre de 1971 y permitié
apreciar con mas claridad los motivos iconograficos, como puede
verse al comparar la fotografia de la pintura in situ tomada antes
de la intervencién y la correspondiente al fin del proceso. También
se pudieron apreciar los escurrimientos de pintura en la parte in-
ferior de la misma, de los cuales nos habla el pintor Miguel Angel
Fernandez que participé en la exploracién de 1925 (Ferndndez,
1935: 105).

Estos tratamientos de conservacién y restauracién aseguran la
conservacién de este importante bien cultural, que es una de las
pocas manifestaciones pictéricas de este periodo prehispanico. En
la medida en que se facilita la apreciacion del diseno y color, y de
su valor histérico, la conservacién en este caso ha permitido una
mejor legibilidad de este documento. La pintura esta expuesta en
la Sala Mexica del Museo Nacional de Antropologia de la Ciudad
de México y ha mejorado su imagen, pues fue objeto de reintegra-
cién cromdtica y esta en buenas condiciones de conservacién.

Finalizo con un comentario: aunque el trabajo descrito fue rea-
lizado hace mucho tiempo, la publicacién y difusién de estas inter-
venciones es fundamental, dado que forman parte de la historia de
la conservacién arqueolégica en México, sobre la que es necesario
escribir y reflexionar.
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PRESERVACION, CONSERVACION Y MONTAJE
DEL FARDO FUNERARIO DE LA TUMBA 1
DE LA ESTRUCTURA XV DE CALAKMUL,

CAMPECHE, 1994-2004

Renata Schneider Glantz*

PRESENTACION

El presente articulo aborda tanto la problematica de conservacién
como los procesos de intervencién realizados al fardo funerario
y la ofrenda mortuoria de la Tumba 1 de la Estructura XV de
Calakmul, Campeche. Este entierro fue recuperado durante una
temporada de campo en los meses de octubre y noviembre de
1994 por Valeria Garcia, Gloria M. Sanchez y Renata Schneider,
quienes en aquella ocasiéon tuvimos la oportunidad de participar
en el diseno, planeacién y ejecucién del rescate de los vestigios de
este entierro. De hecho, Valeria Garcia y quien suscribe hicimos
nuestra tesis de licenciatura en 1996 con este tema.!

La ofrenda, localizada en la cripta o Tumba 1 de la Estructura
XV de Calakmul, consistia en una litera mortuoria, conformada
por un personaje femenino envuelto por tiras elaboradas o im-
pregnadas en latex mineralizado —lo que constituye el fardo o
bulto mortuorio— que estaba sostenido por dos parihuelas de ma-
dera. Acompanando al personaje se encontraron 16 piezas cera-
micas, dos conchas bivalvas y una prenda que se asemejaba a una
capay que estaba compuesta por mas de 370 de placas de concha
Spondylus. Asociados a esta Gltima se encontraron fragmentos de

* Coordinacién Nacional de Conservaciéon del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.

! La tesis se intitulé “El proceso de rescate, conservacion, restauracion y anélisis
como una fuente primaria de investigacién antropolégica: el caso de la Tumba 1
de la Estructura XV de Calakmul, Campeche”, y serd la referencia bésica de este
texto.
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una mascara funeraria de teselas de jadeita, concha y Spondylus y
un personaje tallado en jadeita. Ademas, en el area pectoral del
esqueleto se localizé un elemento de cuatro pendientes de piedra
silicea. El conjunto funerario se encontré dentro de una camara
abovedada y sellada, cuyos muros presentaban un enjarre muy
burdo de cal (véase figura 1).

La tumba y su ajuar funerario eran de por si sumamente in-
teresantes. Sin embargo, lo que realmente hacia importante este
hallazgo era lo atipico del tratamiento mortuorio del personaje
exhumado, ya que hasta ese momento sélo se tenfan evidencias de
fardos funerarios compuestos de textil y petate en Mesoamérica:
encontrar un personaje envuelto en tiras de una resina conservada
era algo altamente irregular y por ello mismo el arqueélogo de Ca-
lakmul, Ramén Carrasco Vargas, puso a nuestro cuidado el rescate
y la excavacién integral de la tumba, un suceso que result6 ser muy
novedoso y relevante para nuestro gremio en aquel entonces.

Tras la excavacion de la tumba, todos los materiales fueron
trasladados al Distrito Federal (con la excepcién de la lapidaria)
en el fin de analizarlos, estudiarlos y conservarlos a cabalidad,
puesto que en la ciudad de Campeche en aquellos momentos
no existia un grupo de restauradores que pudiera hacerse cargo
del problema. Asimismo, era la primera vez que se tenia noticia
de la presencia de ldtex seco en un contexto arqueolégico y en
nuestra area se desconocia por completo como atenderlo, lo que
implicaba, evidentemente, un trabajo muy minucioso y dirigido
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Figura 1. Diagrama esquematico de la tumba 1.
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hacia multiples disciplinas para asesorar cada parte de la inter-
vencién. También era indispensable contar con lugares de trabajo
acondicionados y equipados.

Asi, durante 10 anos, los mismos que fueron precisos para la
estabilizaciéon y conservaciéon del fardo mortuorio, la ofrenda de
la Tumba 1 fue analizada e intervenida de manera acuciosa: las
16 piezas de cerdmica fueron restauradas en su totalidad en 1995
y devueltas al Centro INAH Campeche ese mismo afo, y posterior-
mente, en 2001, se concluy6 la intervenciéon y montaje de la capa
de cuentas de Spondylus, un trabajo excepcional realizado por la
restauradora Patricia Meehan. No fue sino hasta 2004 que, tras
muchos anos de estabilizacién y de experimentacién con materia-
les de montaje-embalaje, se termin el trabajo de intervencién del
fardo, asunto que ocupa este texto. Hoy sélo resta por restaurar
una pequeia mascara de cinturén o pecho, que igualmente serd
trabajada por la restauradora Meehan, para que en adelante (y
de contar con las condiciones necesarias) sea posible reprodu-
cir museograficamente la tumba en su conjunto, evitando asi la
exhibicién de las piezas por separado y en vitrinas aisladas. Esto
debe tenerse muy en cuenta: los diversos materiales de la Tumba
1 fueron intervenidos para ser expuestos en su conjunto y mostrar
la relacién y arreglo espacial que posibilitaran observar y com-
prender cémo estaban o debieron estar acomodados los objetos
de la ofrenda, con la finalidad de destacar asi el cardcter ritual del
entierro y evitar la actual tendencia a mostrar piezas “estrella”,
descontextualizando todos los materiales y generando lecturas
incompletas o distorsionadas de la cultura maya.

Espero que este articulo deje en claro que por las caracteristicas
tan particulares de la ofrenda y los materiales con que se manufac-
turaron sus artefactos y elementos no se contaba con un modelo de
intervencién a seguir, por lo que tuvimos que valernos del andlisis
y la experimentaciéon con diferentes materiales y técnicas para
resolver sus problemas de conservacién y restauracion.

Por dltimo, y antes de entrar en materia, quisiera decir que
durante los diez anos de trabajo se cont6 siempre con el apoyo y
asesoria de una infinidad de personas. Por razones de espacio me
es imposible enumerarlas a todas, pero ellas saben quiénes son y lo
agradecida que les estoy. Este trabajo nos pertenece por igual.
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ANTECEDENTES

Desde fechas muy tempranas el sur de Campeche se poblé de
varios asentamientos que se desarrollaron a partir del siglo VII a.
C. y hasta el siglo 1X d. C. uno de los sitios mas importantes, si no
el mas relevante fue Calakmul (véase figura 2).

El estilo arquitecténico de este sitio arqueoldgico se considera
del tipo Petén, cuyo mayor representante es la ciudad de Tikal, en
Guatemala. Sin embargo, Calakmul presenta caracteristicas que lo
distinguen del resto del drea petenera. El nicleo de la ciudad esta
compuesto por cerca de 975 edificios y mide 1.75 km?. Esta zona
central tiene todos los rasgos arquitecténicos esperados en una
gran ciudad prehispdnica maya: estelas, plazas grandes, juego de
pelota, palacios y edificios de gran tamaino formando un conjunto
tipo acrépolis organizado sobre una plataforma extensa. Calakmul
es un sitio sumamente interesante para el estudio de las costum-
bres funerarias del periodo Clésico Tardio maya, puesto que en el
relativo corto tiempo que lleva de ser explorado sistematicamente
se han encontrado varios ejemplos mortuorios riquisimos en in-
formacién y materiales, destacando los de las tumbas halladas en
las estructuras II, III, IV y VIL

¢ Mayapan

Golfo de México

¢ Calakmul

Figura 2. Ubicaciéon de Calakmul en la Peninsula
de Yucatan.
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Por ello, a partir del descubrimiento de la Tumba 1 de la Es-
tructura XV de Calakmul, en septiembre de 1994, el Proyecto
Arqueolégico de la Biosfera de Calakmul, dirigido por el arqueé-
logo R. Carrasco, solicité apoyo a la Coordinacién Nacional de
Conservacién del Patrimonio Cultural (CNCPC) para el rescate y
conservaciéon de los materiales de la misma, puesto que ante la
diversidad y la naturaleza de materiales que presentaba la cripta
era preciso contar con restauradores especializados que se hicieran
cargo del entierro.

Asi, las restauradoras ya mencionadas iniciamos en la ciudad
de México una serie de entrevistas a especialistas en diversas disci-
plinas (antropologia fisica, arqueologia, restauracién, arquitectura,
biologia, etc.) y realizamos una consulta bibliografica extensiva.
A partir de tales consultas y de una prolija revisiéon bibliografica
sobre técnicas de extraccién, y de manera previa a la exploracién e
intervencién de la tumba, se defini6 que el trabajo en campo debia
basarse en los lineamientos abajo citados, mismos que se cumplie-
ron efectivamente una vez integrado el trabajo in situ: liberacién
de los materiales en bloque (es decir, rodeados por una matriz de
tierra, preservando momentaneamente las condiciones de equili-
brio de artefactos y elementos); las intervenciones de conservacién
se reducirfan al minimo y se harfan sélo en casos excepcionales; se
evitaria la aplicacién de cualquier tipo de material de naturaleza
ajena a la de la materia prima de elaboracién de los objetos, evi-
tando contaminar los materiales; se tomarian muestras de cada
estrato, un cuadrante si y otro no (método del “damero”); se pon-
dria gran énfasis en la recolecciéon de los datos de registro y no se
retirarfa ninguna pieza de su contexto hasta estar completamente
registrada y comprendida su relacién vertical y horizontal con los
demas objetos; previo a cualquier tipo de trabajo, se establecerian
medidas de preservacién, cuantificaciéon y control del medio am-
biente (a definirse en campo), y todos los materiales (muestras,
elementos y artefactos) serfan cuidadosamente embalados y alma-
cenados de manera que no perdieran humedad o se expusieran a
oscilaciones de temperatura.

De este modo, la tumba fue excavada durante los meses de octu-
bre y noviembre por un equipo compuesto por tres restauradoras,
un arquedlogo, una dibujante y tres maestros albaiiles siguiendo
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los preceptos antes sefialados. Cabe aclarar que el espacio de la
inhumacién era sumamente pequefio y que habia sido severa-
mente danado por la accién de roedores y las entradas periddicas
de agua, por lo que la excavacion fue todo menos sencilla. Aun
asi, los materiales rescatados fueron: a) Dieciséis piezas cerdmi-
cas del tipo infierno negro monocromo, mismo que corresponde
al Clasico Tardio (600-900 d. C.). b) Una infinidad de piezas de
lapidaria (por ejemplo: dos pares de orejeras, varias cuentas que
conformaban los brazaletes y las ajorcas, una pequefa mdscara,
cuatro pendientes de roca silicea —pedernal— y un personaje
labrado en jadeita). ¢) Madera de parihuelas, morillos y soportes
(en todos los casos muy deteriorada). d) Tres improntas de texti-
les y cordeleria registradas en tierra endurecida. ¢) Un accesorio
de vestimenta —o capa— manufacturado con botones de concha
Spondylus (compuesto de cerca de 380 placas perforadas de entre
2.33 y 1.33 cm?). /) Objetos de concha (dos ejemplares bivalvos y
ejemplos de las cuentas de los brazaletes y las ajorcas —conchas
en tono morado, mamey, hueso y ocre—, ademas de dos piezas
similares a agujas contempordneas). g) Todo el material éseo ha-
llado (en muy mal estado de conservacién), &) El fardo funerario
completo (véase figura 3).

Figura 3. Algunos objetos procedentes del entierro de la Tumba 1.
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Todos estos materiales fueron registrados por cuadrante y re-
cibieron nimero de elemento cuando asi lo precisaron, si bien
con algunos casos sabiamos que debido a la bioturbacién y a las
inundaciones ciertos elementos que habian sido numerados por
separado eran en realidad parte de un mismo artefacto. Al final,
tras la remocién de todo el material, se dejaron tan solo las cuentas
de Spondylus de la capa y el fardo funerario. Las cuentas fueron
retiradas siguiendo su posicién espacial y colocadas en placas de
poliestireno (unicel). El bulto mortuorio fue banqueado y trabaja-
do para ser removido en bloque.

En diciembre de 1994 se trasladaron a la CNCPC todos los mate-
riales de la tumba, a excepcién de la lapidaria (ajorcas, brazaletes,
pendiente antropomorfo y orejeras) para ser analizados, estudia-
dos y conservados. En 1995 se concluyé el trabajo de analisis e
intervencion sobre la ceramica y ésta fue trasladada a Campeche
en el mismo ano.? Posteriormente se comenzé el trabajo de and-
lisis, microexcavacién y adaptacién microclimatica del envoltorio
mortuorio, de la madera de las parihuelas, el material 6seo, las
conchas, el silex, la capa y los demas materiales. Este trabajo se
prolongé durante 10 afios por una serie de razones que se expon-
dran a detalle en las siguientes paginas.

De este modo, para seguir un orden expositivo adecuado, antes
de hablar de las intervenciones realizadas a los materiales ofren-
dados en la Tumba 1, y en el desarrollo del préximo apartado se
describirdn, en primer término y de manera somera los materiales
que constituian la ofrenda (en particular y con mayor profundi-
dad en el caso del latex del envoltorio). Ademas se explicara su
posible manufactura y, ante todo, los posibles mecanismos que
generaron el estado de conservacién en que los hallamos en 1994
y que, querfamos conservar materialmente al maximo y siguien-
do con estricto apego la teoria de la restauracién planteada por
Cesare Brandi (1988) —deontologia aceptada y seguida por los
profesionistas de la restauraciéon en México—, a fin de que nuestra
intervencién posibilitara comprender visualmente los artefactos
(véase figura 4).

2 Para mayor informacion sobre este tema se recomienda leer en particular el
informe correspondiente, mismo que puede consultarse en el Archivo Técnico de
la CNCPC y en el Centro INAH Campeche.
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Figura 4. Capa de pendientes de
Spondylus tras su conservacion y
restauracion (2003).

BREVE DESCRIPCION DE LOS OBJETOS DE LA TUMBA 1

Como se dijo, lo que mads interesa en este texto es hablar sobre
el fardo funerario de Calakmul, sin duda el objeto mas atipico y
dificil de abordar de la ofrenda funeraria que nos ocupa. Sin em-
bargo, al abordarlo trataré de manera rapida los demas materiales
y artefactos del entierro, con una breve descripciéon de la técnica
de manufactura, posible sentido ritual, estado de conservacién y
probables mecanismos del deterioro de los materiales. La finalidad
es generar una comprensién global del problema que nos atane
y detallar con mayor claridad los procesos que se efectuaron para
salvaguardar el contexto en general. A saber:

Fardo funerario

Se trata de un envoltorio cristalizado, rigido y quebradizo color
café muy claro, cuyas medidas son 1.66 m de largo, 0.49 m (max.)
de anchoy 0.11 m de espesor. Servia como envoltorio de un cuer-
po humano, a manera de un sudario. Esta manufacturado con
varias tiras o lienzos sobrepuestos de la cabeza a los pies. El fardo
se encuentra destruido en una seccion —44 cm— que va del area
de craneo —a partir de los primeros 15 cm— al drea de la pelvis,
como resultado de la accién de roedores.

Las tiras, vendas o lienzos estain compuestos por tres estratos di-
ferenciados: el estrato inferior o 1 —en contacto con el cuerpo del
personaje—, que mide *0.6 cm; el estrato medio o 2, que mide
1.2 cm aprox., y el estrato superficial o 3, que tiene una superficie
casi impermeable, muy lisa y coherente. Los dos Gltimos estratos
oscilan entre los 0.1 y 0.3 cm en promedio.
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Los estratos inferior y superior, a su vez, presentan un pelicula:
@) que encapsula una ldmina cristalina y b) de un gris casi negro.
Tanto la “pelicula” como la Idmina son parte de la estructura del
material; en cambio, los tres estratos mayores ya referidos corres-
ponden a la manufactura del bulto funerario.

A partir de las caracteristicas visuales y fisicas que presenta el
fardo mortuorio se pensé en la posibilidad de que su materia pri-
ma fuera algin tipo de latex, ya sea que fuera caucho o chicle,
especies que existen en la zona de Calakmul.® La observaciéon de
las caracteristicas visuales del envoltorio y los andlisis realizados en
1995 reforzaron la idea de que podria tratarse mas de la primera
opcion (hule), pero no se descarté nunca que se manufacturara
a base del extractivo del chicozapote, ya que ambos son resinas
terpénicas de tipo poliisopreno (elastémeros) y abundaban en la
regién desde la época precolombina. Desafortunadamente, los
argumentos para apoyar una u otra opciéon precisan de muchas pa-
ginas para explicarse y por tanto no tienen cabida en este texto.*

Respecto de los mecanismos de deterioro que dieron lugar al
estado de conservacién ya descrito, es importante decir que el
deterioro de un material es resultado de la combinacién entre di-
versos factores que actiian en un espacio y un tiempo especificos.
En el caso que ahora se analiza esto es evidente, ya que algunos
de los factores deteriorantes sirvieron a su vez para catalizar pro-
cesos de conservacién de otros componentes quimicos del material
(o de otros materiales culturales depositados en la ofrenda). Para
comprender el estado de conservacién en el que se encontraba el
bulto mortuorio, es necesario enumerar y explicar cada una de
las causas que pudieron afectarlo, y buscar los mecanismos del
deterioro que se llevaron a cabo durante los casi 1300 anos que el
entierro permanecié virgen. Sin embargo, es claro que este breve

% En los recorridos de campo de 1992 de la Semarnat y de la ONG Pronatura
(Garcia y Schneider, 1996) no se encontraron arboles de hule. Sin embargo, en
Pennigton (1968) (en la misma referencia), si se reporté la existencia de varios
ejemplares en la region.

1 Si se desea ahondar en tales temas se sugiere la lectura de la tesis antes citada
o del “Informe de las acciones de preservacién, conservacién y montaje del fardo
funerario de la Tumba 1 de la Estructura XV de Calakmul, Campeche. 1994-2004",
documento de 2005 que es posible consultar en el Archivo Técnico de la CNCPC o
en el Centro INAH Campeche.
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analisis del deterioro es tan s6lo una aproximacién, y obviamente
es de suma importancia continuar las investigaciones sobre este
material: por ejemplo, su composicién fisicoquimica, su sistema de
factura, su significacion dentro de ciclo ritual funerario, su com-
portamiento en el contexto especifico de la Tumba 1, entre otros
muchos aspectos (véase figura 5).

Asi, para exponer las alteraciones sufridas por el fardo fune-
rario es preciso comenzar por el factor comin de deformacién
de este contexto: la bioturbacién animal. Como el resto de los
materiales, el bulto mortuorio se vio sometido a fragmentacién
y dispersién causada por roedores; el area mas destruida fue la
superior —desde la cabeza hasta el limite del térax con la regién
pélvica—. La zona que ocupan la pelvis y las piernas presentaba
algunas perforaciones, pero en general se encontraba bastante
integra. Por otra parte, es importante mencionar que el fardo tuvo
cambios dimensionales una vez que el cuerpo se descompuso, ya
que el latex permaneci6 plastico durante mucho tiempo y fue defor-
mandose y adaptandose al perfil que adquiri6 el esqueleto una vez
que desaparecieron los tejidos blandos del personaje inhumado.

Otra modificacién sufrida por el bulto mortuorio fue la aglutina-
ci6én de su propia materia primay de los materiales a los cuales cu-
bria (huesos, fragmentos de la resina, materia orgénica, etc.). Esto
se debid a las sales disueltas en el agua que penetraron en la cimara
funeraria continuamente. Cuando éstas cristalizaron, formaron un
estrato calcareo con caracteristicas similares a las de un estuco ma-
nufacturado, pero con dureza y resistencia heterogéneas.

Figura 5. Fardo
funerario tras

la eliminacion

del empaque de

- levantamiento in situ
(1995).
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La resina terpénica que compone el fardo funerario sufrié una
serie de transformaciones muy severas, como fueron su polimeriza-
cién tras el rito funerario (que, por ejemplo, posibilité la creacion
de improntas definitivas en la superficie mientras ésta endurecia) y
su posterior depolimerizacién: es evidente que el bulto mortuorio
sufri6 un proceso natural de descomposicién, por lo que se produ-
jeron gases y vapores (amoniaco sobre todo) y algunas sustancias
acidas y basicas generadas por el constante intercambio electré-
nico. Los compuestos formados tras tal intercambio reaccionaron
con el material envolvente.

Por otra parte, la luz ultravioleta es uno de los factores que
con mayor facilidad rompe las dobles ligaduras del poliisopreno,
descomponiéndolo. En este caso la oscuridad de la cripta ayudé a
disminuir el dafio, lo que derivé en un —relativo— buen estado de
conservacion del fardo. De este modo, los procesos de oxidacion
e hidratacién fueron particularmente importantes en la superficie
del material, tendiendo a cristalizar y cambiar la composicién de
los materiales (Baker, 1995: 277).

La calcificacién fue sin duda el fenémeno que mas ayud6 a la
preservacién del latex, o mas bien, del envoltorio como tal. Por ul-
timo, es preciso decir que el resultado fisico producto de las altera-
ciones que sufrié el fardo son aparentemente las que sufren todos
los objetos manufacturados en este material (Pefia, 1993: 21).

Para finalizar con este objeto quisiera decir que aunque pare-
ciera que las condiciones de enterramiento fueron muy agresivas
y pudieron haber dafado en gran medida latex, es de conside-
rar que si éste hubiera estado expuesto a una atmosfera aerdbica
(abierta y oxidante), a la Iuz del sol, al ataque eventual de algunas
bacterias, a procesos de abrasién edlica o higrica, etc., no hubiera
sobrevivido ni 200 afios.

Material 6seo

Los huesos son de un adulto, probablemente de sexo femenino,
de entre 40 y 50 anos, que media 1.44 m aproximadamente. Se-
gun el inventario realizado por los antropélogos fisicos Andrés del
Angel y Erik Mendoza, no se encontré completo ningtn hueso, a
excepcion de algunas falanges, dos sesamoideos y los dientes. El



esqueleto es el elemento de la tumba que sufrié el mayor ataque
por parte de los roedores.

El material 6seo que compone este entierro sufri6 serios pro-
cesos de degradacién, entre los cuales podemos mencionar sobre
todo la desfosfataciéon: no debe olvidarse que la cripta conté con
altos contenidos de acidos y bases. En este caso el material éseo
no se encontraba en contacto directo con una matriz (es decir, no
estaba enterrado), aunque dados los acontecimientos ocurridos
en la tumba sf sufri6 fuertes procesos de degradacién tanto en la
parte organica del hueso como en la inorganica.

Como puede verse, el material 6seo se vio sometido a procesos
muy complejos de alteracién y transformacion, lo que provocé una
distorsién en la unidad del esqueleto. Sin embargo, gracias al es-
tudio fisiolégico realizado por los antropélogos fisicos fue posible
reconocer la procedencia de gran parte de los fragmentos 6seos
que se encontraron esparcidos y, ante todo, se pudo determinar
las posibles dimensiones de la persona inhumada en la Tumba
1, lo que posteriormente me permitié6 hacer un molde-montaje
expositivo fiel.

Madera de las parihuelas ( “litera mortuoria”)

En este caso se trataba de dos vigas de caoba, severamente alte-
radas, de cerca de 2.02 m de largo, 24 cm max. de ancho y 3-4
cm de espesor. S6lo la parihuela Sur se conservé volumétrica y
congruentemente. A diferencia de ésta, la parihuela Norte estaba
casi totalmente perdida. La madera se hallaba muy seca, con un
contenido de humedad por debajo de 30%. En los analisis que le
fueron realizados pudo comprobarse que se trataba de madera de
caoba (Alonso y Mainov, en Garcia y Schneider, 1996). Asimismo,
el andlisis de radiocarbono nos dio la fecha media de 1361 d.C. (=
65 anos). Es probable que las parihuelas hicieran la funcién de una
cama o plataforma que recibia el cuerpo del personaje inhumado,
como es costumbre en los entierros en cripta de Calakmul.

A simple vista, la madera estaba muy alterada: presentaba fi-
suras, rajaduras, un gran nimero de fracturas que daban como
resultado muchos desprendimientos pequenos. Al tacto y ejercien-
do poca presion con los dedos, la madera tenfa una consistencia
semejante a la del corcho. El estado de deterioro tan avanzado que
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tenia la madera se debié a que fue atacada por insectos xiléfagos, ya
que se pudieron ver algunas perforaciones tipicas de su actividad.
Asimismo, con técnicas refinadas fue posible observar la presencia
de hongos y bacterias. Por estos motivos, y dada la importancia que
implicaba localizar madera de caoba seca en contextos de enterra-
miento maya, se decidié consultar a especialistas para determinar
el proceso de investigacién que debia realizarse. Durante las discu-
siones de trabajo fue cada vez mas claro que el trabajo integral de la
madera rebasaba con mucho nuestro conocimiento y posibilidades
de tiempo. Se consider6 ademas que los métodos de intervencién
comdnmente empleados para tratar madera arqueoldgica en la
CNCPC no eran apropiados para este caso y no era conveniente
arriesgar un bien de esta magnitud en pos de un trabajo rapido.
Para 1999 se descarté reutilizar la madera original para el montaje
expositivo, debido a su fragilidad y a su nula cohesiéon. Entonces, se
decidi6 preservar la madera sélo para estudios y andlisis.

Pendientes de silex

En este caso me referiré a los cuatro pendientes de pedernal que
aparecieron en el drea del pecho del personaje. A éstos se les asig-
né una numeracién segin su localizaciéon dentro del fardo fune-
rario (N a S). Las cuatro piezas estan elaboradas en rocas de tipo
siliceo-feldespato. Se localizaron tres pendientes dentro del fardo
y uno fuera de éste. Todos presentan varias marcas de manufactura
y de uso en sus extremos.

En cuanto a su manufactura, estado de conservaciéon y meca-
nismos de deterioro, sabemos primeramente que el silex era tra-
bajado por medio de la percusién y limado de otras piedras mas
duras. En otro orden de ideas, es de todos sabido que materiales
de esta dureza y estabilidad poco o nada sufren los embates fisico-
quimicos que afectan con severidad a otros materiales, por lo que
la transformacién y pérdida de un material como seria el cordel
que unia a las cuentas serfa quiza su deterioro mas agudo.

Para 2004, cuando se concluyé el trabajo de intervencién del
fardo y su ofrenda, no encontré referencias o representaciones
mayas que concordaran con estos cuatro pendientes. En ese mo-
mento inferi tan s6lo que por su mero peso dichos artefactos de-
bian haber sido sumamente incéomodos de usar al cuello, ademas
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de que era extrafno que los cuatro orificios no apuntaran hacia el
Este (direccién hacia donde se encontraban el cuello y la cabeza
del personaje en la inhumacién). Esto me llevé a pensar que se
trataba de un artefacto mas de tipo funerario que de uso cotidiano,
considerando la existencia de objetos exclusivos para (y en) los
rituales mortuorios en el drea maya. Por esto mismo coloqué los pen-
dientes a modo de collar sobre las claviculas plasticas del montaje
expositivo, a la altura en que se hallaron dos de los pendientes
dentro del envoltorio. Sin embargo, en enero de 2005, la arqued-
loga Luz Evelia Campana me sugiri6 que los pendientes formaban
parte de un cinturén muy comin en las representaciones mayas
del que cuelgan por lo general cuatro objetos lobulados muy si-
milares fisicamente a los que se hallaron en la tumba. A este tema
volveré mas adelante.

Material de concha

Independientemente de las piezas de concha de las ajorcas y los
brazaletes que se dejaron en Campeche, a la ciudad de México se
llevaron dos pequenas piezas de concha que se asemejan mucho a
dos burdas y grandes agujas (de cerca de 8 cm de largo y 4 cm de
ancho y 12 cm de largo por 2 cm de ancho) y dos conchas bival-
vas completas: una con restos minimos de una capa pictdrica roja
sobre una base de preparacién color blanco, de 8.5 cm y 8.5 cm
aprox. (con dos perforaciones cerca de la charnela) y otra inmersa
en paleosuelo a la altura de la pelvis del personaje y dentro del
envoltorio mortuorio, de cerca de 6.5 cmy 7 cm. Ademads de estas
dos piezas también fueron trasladadas las cerca de 380 placas de
Spondylus perforadas (de entre 2.33 y 1.33 cm).

Ahora bien, en el caso de las piezas de concha tendremos que
hacer una separacién entre las dos valvas de concha (las cuales se
encuentran perforadas, cortadas y pigmentadas) y las piezas de
Spondylus de la capa. En el caso de las “agujas”, pese a su excelente
estado de conservacién, no pudimos establecer en su momento la
especie de concha de la que provienen, por lo que los razonamien-
tos derivados de su analisis deben leerse con ciertas reservas.

Como ya se dijo, se encontraron dos conchas completas bivalvas,
una de ellas presentaba en la parte concava una base de prepara-
cién blanca con restos de cinabrio en la charnela y dos orificios pa-
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ralelos en esta misma area, lo que hablaba de que se trataba de un
objeto para colgar. Representaciones de este tipo se observan en los
murales de Bonampak, especificamente en el muro sur del cuarto
1, en la escena de la “Presentaciéon del heredero”, donde aparecen
cuatro personajes con un collarin conformado por tres conchas bi-
valvas de Spondylus policromadas en tonos amarillo-naranjas. Aqui
no se abordara en lo absoluto lo referente a las piezas de la capa,
puesto que fueron parte de un trabajo totalmente independiente.

En cuanto a las “agujas”, ademas de que su estado de conser-
vacién era mucho mas satisfactorio que el de muchos otros mate-
riales inorgdnicos de la tumba, Alberto Ruz menciona que en la
tumba del Templo de las Inscripciones se descubrieron:

...tres alfileres que suponemos sirvieron para amarrar el sudario con
que el cadaver quedé envuelto. Objetos semejantes, provistos o no de
agujeros (en muchos casos la pieza esta rota y no puede asegurarse si
poseia un ojo o carecia de él), aparecieron en otros sitios mayas como
San José, Uaxactin, Copdn y el Valle de Belice (Ruz Lhuillier, 1989:
199).

Es dificil saber si las dos piezas de la Tumba 1 cumplieron o no
esta funcién, ya que las que reporta el arqueélogo Ruz son del-
gadas y finas y en este caso hablamos de objetos gruesos y de ojo
grande. Pese a ello, existen zonas del laitex que muestran orificios
por los que podrian haber cabido estas “agujas”.

Otros materiales

En cuanto a los otros materiales hallados en la Tumba 1 (como
fueron las improntas de textil, cuerda y petate en pequenos frag-
mentos de arcilla; cimulos ofrendados de nidos de abeja meli-
pona y muestras de paleosuelo y de piso de estuco que pudieron
recuperarse mas o menos completas de la tumba), lo Gnico que
podemos decir es que los materiales fueron analizados y estudia-
dos con mucho cuidado por nosotros y por los especialistas de la
Subdireccién de Servicios Académicos del INAH (areas de geologia,
paleobiologia, paleozoologia, etc.) y que con los resultados obteni-
dos fue posible determinar algunos aspectos importantes del rito
cultural llevado a cabo en la cdmara funeraria, tal como se constata
en la ya mencionada tesis.
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Antes de describir las intervenciones realizadas al fardo fune-
rario de la Tumba 1 de la Estructura XV de Calakmul, Campeche,
quisiera precisar que existe una base de datos con mas de 20
campos que contiene todas las variantes posibles por cuadrante
de excavacién, misma que nos fue de gran utilidad durante la
realizaciéon de todos los estudios (y las conclusiones derivadas de
éstos) que se han leido lineas arriba y que, atn hoy, sirve como
un buen ejemplo metodolégico para cruzar datos e informacién
pertinente a este caso de estudio en especifico.

PROCESOS DE INTERVENCION EN EL TALLER-LABORATORIO (1994-2004)
Fardo funerario

La litera mortuoria® fue trasladada a la CNCPC en el mes de no-
viembre de 1994, si bien se comenz6 a trabajar en ella hasta el mes
de abril del afo siguiente. Se instal6 en el taller de conservacién
pertinente y se colocé sobre una placa de acrilico transparente con
la intencién de poder observar el fardo funerario desde la parte
inferior y permitir la toma de radiografias. Desgraciadamente, el
desorden del material impidi6 realizar una adecuada observacién
de la parte posterior, lo que limité las propuestas de conservacion,
como se vera posteriormente.

Es preciso aclarar que este tipo de procesos, desde la extracciéon
i situ hasta la instalacién en taller, causaron movimientos inter-
nos en la litera. A ciencia cierta resulta muy dificil cuantificar o in-
cluso cualificar el grado de desplazamiento de algunos materiales
contenidos en el fardo, aunque a partir del andlisis radiografico
pudo comprobarse que gran parte del material 6seo conservaba
su posiciéon anatémica. Vale la pena recordar, ademas, que en la
camara hubo un proceso de bioturbacién importante que alter
la posicién de casi todos los materiales.

A continuacién y en funcién de una mejor comprensiéon de los
procesos efectuados, se describen las intervenciones que se reali-
zaron de 1994 a 2005:

Primero se hicieron tomas radiograficas con el fin de definir
en qué posiciéon debia eliminarse el empaque del levantamiento

5 El término “litera” es empleado aqui solamente por el parecido que tiene este
objeto con lo que actualmente reconocemos como una camilla o litera.
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in situ. Después, y para recrear las condiciones ambientales regis-
tradas en la cripta, se construy6 una camara cerrada que pudiera
mantener un ambiente himedo y propicio para la conservacién
de los materiales. Para generar el ambiente himedo necesario se
utiliz6 un humidificador eléctrico y se instalé un higrémetro de
cardtula que permitiera contar con una lectura constante de las
condiciones internas de esta cimara.

En cuanto a la temperatura, no se propuso como un factor que
realmente afectara las condiciones de conservacién de los materia-
les,® ya que aunque en condiciones in situ haya tenido repercusio-
nes evidentes en funcién del calor y su relacién con la humedad,
en los talleres de la CNCPC no era posible reproducir el ciclo natu-
ral de ascenso y descenso original de la temperatura, por lo que
se decidi6 controlar s6lo una de las variables.

Luego de sellar bien la cdmara y establecer un control de HR
constante, se introdujeron muestras de material 6seo, madera y
fardo. Dichas muestras se observaron durante dos semanas, hasta
verificar que no habfa cambios en sus dimensiones, apariencia,
textura, dureza y resistencia. Enseguida se eliminé el empaque
realizado en la tumba, mismo que cumplié adecuadamente con sus
funciones tanto para la extraccién de los materiales de la tumba
como durante su transporte y manipulacién. Lo anterior se realizé
de manera mecanica por medio de seguetas, bisturi, etc., hasta
llegar a la zona de la capa aislante, que se retir6 manualmente
hasta descubrir por completo el material.

Posteriormente se efectud una limpieza superficial con brochue-
los y brochas de cerda blanda hasta eliminar todo el material de
debris que se encontraba sobre la superficie del envoltorio, ya que
el fardo no se tocé in situ. Asimismo, se retiré el sascab que prote-
gi6 el drea tordxica durante la extracciéon y el traslado. Siguieron
entonces numerosas pruebas de limpieza con solventes polares y
no polares, y con combinaciones de éstos, asi como con agua. Se
definié que la profundidad de la limpieza debia alcanzar al polvo

5 Para Paul Coremans, la accién de la temperatura aislada se relaciona basica-
mente con la expansion y contracciéon de los materiales dentro de variaciones diur-
nas extremosas. En este caso, la constante de humedad proporciona un equilibrio
de los niveles diurnos de temperatura, ya que ni se pierde ni se incrementa el nivel de
HR en la cimara preparada para tal efecto, impidiendo la contraccién por pérdida
de agua y la expansién por su exceso. Cf. Coremans, 1969.
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atrapado en los microporos del ldtex, mas no la patina’ del mate-
rial. Esto se consiguié6 mediante el uso de hisopos humedecidos
con agua destilada-alcohol (50-50 en volumen), casi sin necesidad
de friccién y fundamentalmente sin que se notara ningun tipo de
reblandecimiento de la materia prima (véase figura 5a).

Asi, y en general, la limpieza consisti6 en eliminar el velo blan-
quecino presente en toda la superficie proveniente de la disolucién
del material calcareo. Fue durante este proceso que se creé un
sistema de coordenadas sobre el drea ocupada por la litera, de
modo que los materiales que se tuvieran que retirar de su posi-
cién pudieran ser ubicados una vez fuera del envoltorio en otra
cuadricula igual (ambas conformadas por cuadros de 10 cm por
lado). Para situar un elemento se empleaba una plomada vy, con
pinzas o guantes, se retiraba el material y se colocaba sobre la
cuadricula anexa.?

En este momento tuvimos que enfrentarnos al proceso mds
complicado de todos (por sus repercusiones materiales y técnicas):
la consolidacién del latex. Asi, para establecer el tipo de material
adecuado para aglutinar el poliisopreno fue necesario valorar va-
rios aspectos, de modo que no se corriera el riesgo de danar la

7 “La patina no es otra cosa que el conjunto de las alteraciones normales que
afectan el aspecto de una obra sin desfigurarla, es el efecto normal del tiempo sobre
la materia... no es un concepto fisico o quimico, sino un concepto critico...” (Phi-
lippot, 1969). Asi pues, el problema esencial de toda limpieza es el respeto a este
concepto, ya que la limpieza deberia ser por definicién “la busqueda del equilibrio
entre la materia y la imagen que permite una fidelidad con el original”. De aqui se
deriva la premisa de que la limpieza nunca, o en raros casos, debe ser total, ya que si
se pierde todo efecto del tiempo en el bien éste pierde su esencia histérica e incluso
su valor estético. Es decir, la falta de conciliacién entre los elementos técnicos y los
estético-historicos puede desfigurar irremediablemente una obra, tanto en materia
como en imagen (Philippot, 1969). También se puede definir la patina “como el
paso del tiempo en una obra” (Brandi, 1988: 29-34).

8 A partir de este apartado quisiera aclarar que nos referiremos solamente a
las intervenciones realizadas sobre el fardo mortuorio, ya que la madera de ambas
parihuelas se desligé temporalmente de este proyecto de conservacién en 1996
debido a su mal estado de conservacién y a su imposibilidad de servir nuevamente
como soporte del envoltorio. En el ailo de 1999 se decidi6 definitivamente que este
material servira mas bien como ejemplar de muestreo e investigacién en la CNCPC,
puesto que ni su relativa escasez ni su nulo valor funcional y estético justificaban
gastar tanto dinero en su conservacién (mds cuando no se contaba con ningin apoyo
monetario del Proyecto Arqueolégico de la Biosfera de Calakmul o del Centro INAH
Campeche). Esto fue una pena realmente, dado que la conservacién de madera seca
proveniente de excavaciones arqueolégicas en el Sureste es un area poco explorada
aun dentro de la disciplina de la restauracién en México.
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Figura 5a. Fardo
funerario dentro

de la camara de
humedad (1995).
Notese la destruccion
causada por los
roedores.

materia prima en pos de una supuesta aglutinacién del material
semidisgregado (y que a la larga causara muchos mas dafios que
los supuestos beneficios que otorgaria).

Las caracteristicas del material consolidante que se buscaba
eran, a grandes rasgos, las siguientes: a) que fuese reversible (den-
tro de los pardmetros que permite la consolidacién), b) que fuese
un material afin al latex, ¢) que fuese un material que empleado
en diferentes concentraciones pudiera ser utilizado como adhesi-
vo, agente de fijado y consolidante, d) que no provocara diferen-
cias mecdnicas significativas ni contracciones dimensionales que
pudieran repercutir en la materia prima, ¢) que no cambiara de
manera significativa la apariencia, f) que dadas las condiciones de
humedad y temperatura de la ciudad de Campeche no fuese pro-
penso a ser atacado por microorganismos ni a ser excesivamente
higroscépico, g) que fuese de cadena polimérica corta, para ser re-
conocible con facilidad en microandlisis posteriores, y i) que fuese
econdmico, inocuo para el usuario y practico en su aplicacién.

Por supuesto, este material ideal no existe (ni existird) en el
mercado, por lo que se intenté encontrar el que cubriera la mayor
parte de los requisitos planteados. Para ello se efectuaron pruebas
empiricas con varios materiales. Los consolidantes elegidos para
las pruebas fueron determinados por una lectura extensiva de bi-
bliografia y fueron el Mowithal B60H, el Paraloid B 72, la Carboxi-
metilcelulosa (CMC), el Methocell, la grenetina, la cola americana,
la cola de huesos y la cola de pescado.
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Se eligi6 la llamada cola americana que se distingue de las otras
colas por su pureza, y porque al ser menos fuerte en adhesividad
no creaba tantos problemas de tensién mecdnica diferencial en la
interfase. Este adhesivo fue probado en varias concentraciones,
hasta que fue posible determinar la proporcién adecuada para su
uso como agente de fijado, consolidacién o adhesion.

En el caso del fijado y de la consolidaciéon se empleé siempre
agua-alcohol 50-50 (volumen) para facilitar la penetracién de la
cola, misma que se aplicé por medio de goteo, usindose solamente
en zonas de disgregaciéon muy localizadas y no extensivamente.

Regresando a la microexcavacién, ya se indicé que se colocé un
bastidor de madera sobre la litera mortuoria. Para no confundir
estos cuadros de 10 cm? con los cuadrantes marcados en la tumba,
se designaron por medio del alfabeto griego en X (a, B, %, 9, €, ¢),
tanto en el bastidor como en la cuadricula. Las piezas se ubicaban
por medio de una plomada y se traspasaban con pinzas: estos
fueron basicamente los pendientes de piedra silicea, algunas vér-
tebras, falanges y costillas, lascas de jadeita y fragmentos de fardo
que probablemente correspondian a la cubierta facial.

Durante el movimiento de elementos interiores se procedié a
eliminar la tierra interna, a cernirla y a identificar los restos de algu-
nos elementos que se hallaron en ella (sobre todo restos de cinabrio,
semillas, un fragmento de guaje y varios huesos animales). Fue
notorio que los restos dseos humanos presentaban mayor cantidad
de cinabrio adherido que los que se hallaron fuera del envoltorio.

Tras este trabajo y terminada la microexcavacion se procedié a
dejar dentro de la cimara de humedad el area expuesta del fardo
funerario (atin montado sobre la madera de la parihuela Sur),
para poco a poco verificar los posibles cambios o alteraciones del
latex y los materiales de intervencién en el “clima” de la ciudad
de Campeche. Este proceso se realiz6 durante tres aflos consecu-
tivos (1996-1999) con resultados bastante buenos, a excepcién de
que en realidad no hubo grandes avances en la consolidacién con
cola, puesto que aparentemente funcionaba cierto tiempo pero
tras ocho meses parecia no haber sido aplicada: el material conso-
lidado seguia fragil, quebradizo y sin cohesién.

Para 1999 se consideré que ya era momento para iniciar los
procesos antes descritos por el anverso del fardo. Esto significa-
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ba un problema grave en el sentido de que la parte superior del
bulto (térax y cabeza) se encontraba conformada por fragmentos
sueltos, muy deteriorados y con voldmenes complicados (y fragiles)
debido a la cubierta acojinada de litex que se habia hecho para
cubrir la cabeza del personaje. Por ello, se decidi6 separar la zona
de la cadera a los pies de los varios fragmentos sueltos que com-
ponian la parte superior del bulto, tras medir cuidadosamente las
dimensiones maximas del envoltorio para luego reproducirlas en
el molde-soporte que se harfa posteriormente.

Enseguida se colocaron los fragmentos sueltos en una mesa
anexa a la cdmara, acompanados por el craneo, y se procedié a
elaborar un molde de fibra de vidrio embebido en resina epéxica
para tener una base exacta de la topografia del envoltorio y poder
voltearlo sobre si mismo. Para ese fin se cubrié toda la zona con
plastico y se hizo un pequenio molde con poliestireno en el peri-
metro de la zona inferior del fardo. Una vez vaciada la resina se
cubri6 el molde con plastico negro y se realizé un fuerte atado con
colchonetas de todo el fardo. Asimismo, se fij6 lo mejor posible
con colchones de polietileno (hule esponja) la parihuela Sur y se
gir6 el bulto.

Asi, se realizaron exactamente los mismos procedimientos de
limpieza, fijado y consolidacién ya descritos. Asimismo, se pro-
cedié a dejar en aclimatacién para observar la respuesta, en el
anverso, de materiales originales y de intervencién durante tres
anos mas (1999-2002).

Entre 1999 y 2000 se hizo la revisién de cada material y objeto
hallado al interior del fardo. En ese momento se decidi6 dejar fue-
ra del proyecto a la madera, se intervinieron los fragmentos sueltos
del térax y la cabeza (siguiendo los procedimientos ya descritos) y
se trataron (de la forma en que se describird después) el material
6seo y los objetos de concha vy silex.

Tras comprobar que el fardo se encontraba estable, se comen-
zaron las labores para la ejecucién del molde-soporte para la exhi-
bicién del envoltorio, puesto que era preciso contar con algan tipo
de método de transporte del bulto en vista de la fragilidad del latex
(mismo que no soportaria ser manipulado directamente sobre las
parihuelas de sustitucién y que ademas debia ser fijado de alguna
forma a ellas para poder ser trasladado y expuesto). Para ello, antes
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de proceder a revisar alternativas de soportes fue necesario tomar
muestras de las improntas de textil y petate que aparecen en la par-
te inferior del fardo, dado que se estimaba que ya no seria posible
apreciarlas en el futuro. Para ello se us6 silicon liquido.

En otro orden de ideas, como ya se hizo notar con anteriori-
dad, la cola americana no cumplié su funcién como consolidante,
puesto que tras un periodo de entre ocho y 10 meses de haber
sido aplicada, las zonas consolidadas parecian no haber recibido
tratamiento alguno. Tras otra exhaustiva revisién de bibliogra-
fia actualizada se advirtié de nueva cuenta que no habia datos
suficientes sobre materiales de intervencién adecuados para este
caso, por lo que se realizaron pruebas con Paraloid B72 a distintas
concentraciones y en distintos solventes, hasta que se llegé a la que
nos parecié la mas indicada en términos de poder consolidante
y a la vez del cambio minimo de apariencia del envoltorio. Esta
concentracién al 4% era realmente muy baja y solucioné bien los
problemas de fragilidad y rigidez del litex, sin modificar exce-
sivamente su apariencia. Sin embargo, es fundamental asegurar
condiciones de temperatura y humedad controladas una vez que
el fardo funerario llegue a la ciudad de Campeche o se tendran
problemas de exfoliacién y amarilleamiento en la pelicula conso-
lidante en un lapso no mayor a 10 afos.

De forma paralela al trabajo de consolidacién comenzé también
la busqueda de un material de soporte que fuera lo suficientemen-
te ligero como para que el envoltorio de latex soportara su peso
sin quebrarse durante la ejecucién del molde en negativo de la
base o anverso del bulto, pero que al mismo tiempo fuera lo sufi-
cientemente firme y fuerte para resistir el peso del envoltorio. Se
precisaba de un material que ademas de ser facilmente moldeable,
no presentara reaccién exotérmica durante el curado. Por dltimo,
el material debia ser inocuo para el usuario debido a la gran can-
tidad de tiempo que se precisarfa para hacer un molde acucioso
y preciso del fardo.

Luego de varios meses de experimentacion se observé que la
resina sintactica REN 177-62 de los Laboratorios Ciba-Vantico (hoy
Huntsman) era éptima para lo que estdbamos buscando, ya que
es increiblemente ligera (a razo6n de 0.39gr/cm®), facil de moldear
y casl inocua para el usuario. Aparte de todas estas ventajas, una
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vez curada (en cerca de 24 horas y definitivamente en cuatro a
seis dias) puede ser lijada y pintada, y es susceptible de recibir
anadidos (correcciones o pentimentos volumétricos) tras empapar
las zonas de unién con acetona durante unos minutos.

Una vez consolidado el anverso del bulto y con resultados sa-
tisfactorios de las pruebas del soporte se procedié a rellenar todos
los espacios vacios del envoltorio (ahora sin debris, huesos o tierra)
con perla de poliestireno, para evitar introducir resina en areas
interiores del envoltorio de latex y para tener una especie de “es-
queleto” interno cuando fuera preciso girar de nueva cuenta el
fardo mortuorio. Asimismo, se retiré definitivamente la cimara
de humedad.

En adelante se cubrié toda la superficie expuesta de latex con
aluminio para impedir que la resina se adhiriera al latex y se co-
menz6 la elaboraciéon del soporte desde los pies hacia la cabeza
en un espesor maximo de 8 cm. A su vez, se separ6 la resina del
anverso del fardo. Después de ello se colocé el molde por el frente
y se establecieron las medidas maximas para éste: 1.60 m de largo
por 45 cm de ancho en el area de las caderas (como extension
méxima) por 8 cm de espesor. Dentro de esa drea se elaboré con
resina la parte superior de una figura humana donde se colocarfan
los fragmentos de latex correspondientes al torso y a la cabeza
(véase figura 6).

Una vez obtenido el molde, éste se calcé en una plantilla de
papel que sirvié para distribuir y reacomodar los fragmentos del
térax y la cabeza que se habian apartado. Con el disefio mas o me-

Figura 6.
Elaboracion del
molde soporte
por el reverso
(1998).
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nos exacto de su posicién, se calcaron los perimetros de las figuras
sobre un plastico transparente cortado, a modo de una plantilla.
Acto seguido, y con la plantilla de pléstico perforada con alfileres
y mediante carboncillo, se dibujé sobre el molde-soporte de resina
cada zona que precisaba de un desbaste para la colocacién de los
fragmentos de latex de térax y cabeza. Los perimetros se rebajaron
con formoén, moto tool o bisturi. Entonces se procedié a consolidar
cada fragmento con Paraloid B72 de la forma ya descrita para
poder manipular y calcar cada uno. Los resultados fueron mas
que satisfactorios. Esto nos dice que la aclimatacién de tres anos
del fardo mortuorio al medio ambiente del Distrito Federal (por
el uso de la cola como consolidante) fue una idea que si bien en su
momento nos parecié adecuada, resulté ser en el fondo bastante
inoperante, puesto que tal vez con una aclimatacién de un afio
(por lado y previa a la aplicacién del consolidante) hubiera sido
suficiente (véase figura 7).

Tras la consolidacién y una vez desbastadas todas las zonas,
con plastilina modelada se dieron los realces de las zonas que re-
querian, por el contrario, de proyecciones en el molde. Una vez
generadas las alturas precisas, la plastilina fue recubierta por una
fina capa de resina, que una vez curada quedé absolutamente ri-
gida y con el volumen necesario en cada caso.

Figura 7. Desbastado del molde por
el frente (2003).
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Por otro lado, varios fragmentos del torso requerian uniones
ligeras entre si. Para ello se usé papel japonés teiido con té ne-
gro. Este sistema de sujecién de zonas fragiles demostr6 ser muy
efectivo, resistente y casi imperceptible para el espectador no es-
pecializado, sobre todo en las areas de volimenes mixtos, como
los oméplatos y el craneo.

De forma paralela a la colocaciéon de refuerzos, se compré y tiné
una tela de loneta ligera para cubrir el molde-soporte y dejarlo
listo para cumplir su funcién museogréfica. Se decidié tenir la tela
del color que Patricia Meehan habia escogido para montar la capa
de cuentas de Spondylus, de forma que en un futuro se pudiera
agrupar de nueva cuenta toda la ofrenda de la Tumba 1 para un
montaje museografico completo: la unidad en los sistemas, colores
y texturas de los montajes de las piezas era fundamental.

Con fieltro color arena se hizo una plantilla mas del molde-
soporte, que se adhiri6 de la misma forma al anverso de la resina.
Finalmente, se sujetaron ambas telas al molde (por la parte de
atras) y sobre el fieltro se colocaron y engraparon dos tiras longitu-
dinales de velcro para sujetar el molde-soporte a la madera de las
parihuelas de caoba nuevas (compradas una vez que se separaron
las parihuelas originales). Para manufacturar la litera se insert6 un
travesafio central de pino entre ambas vigas (las mantiene unidas
pero es invisible cuando se coloca el soporte del envoltorio mor-
tuorio encima de ellas). Los maderos se patinaron con pintura
vinilica en agua y se pulieron con cera comercial Johnson’s. Final-
mente, se les claveteo la contracara del velcro ya engrapado en el
reverso del molde de resina.

Tras lo anteriormente descrito, se colocé el soporte sobre la pa-
rihuela y, con mucho cuidado, se trasladaron todos los fragmentos
del fardo al molde-soporte. Se introdujeron pequefias bolsitas de
la loneta tenida rellenas con perla de poliestireno en todos los
orificios y huecos de la zona inferior del envoltorio, para que las
zonas huecas del interior del bulto tuviesen un soporte blando y
para hacer atin mas evidente el material original: sus texturas, sus
diversas calidades cromaticas, su densidad, etc. (las bolsas no sélo
parecian parte del soporte, sino que ademas contrastaban cromati-
camente con el material). Con hilo nylon muy delgado se cosieron
todos los fragmentos a la tela del soporte, de forma que no sufrie-
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ran movimientos durante su traslado. Este minucioso y complicado
trabajo se completé pintando los hilos con pincel y pintura vinilica
a los tonos de los diversos colores parduzcos del latex.

Al tiempo en que se realizaban los tres procesos anteriores, se
compro un esqueleto plastico para ser usado en el montaje en vez
de los huesos del personaje, puesto que éstos estaban incompletos
y danados, y no permitian una lectura congruente del fardo fune-
rario (pieza que de por si es dificil de comprender de un solo golpe
de vista). Por ello mismo, se decidi6é que un esqueleto didactico en
la parte superior podia hacer comprender al espectador de qué
versaba el objeto que observaba, sobre todo en la muy destruida
area del torso (véase figura 8).

El esqueleto se recorté hasta la altura de las costillas y fue
patinado con pinturas vinilicas para que semejara material 6seo
hallado en excavaciones arqueolégicas. Se colocaron en su parte
inferior cuatro tornillos de rosca a los que se les hizo un pie de re-
sina epoxica y que permiten colocarlo (o retirarlo) sin problemas
de la zona de la espalda del personaje. Asi, el esqueleto es una
pieza absolutamente independiente del fardo (la posicién de los
cuatro soportes del esqueleto estd marcada en el molde-soporte
del bulto funerario por cuatro pequenos circulos delineados en
negro). Se pegaron al esqueleto ocho pequenas tiras de velcro
en las costillas superiores, de manera que fuera posible adherir
los pendientes de silex a modo de un collar. Se hizo el mismo
procedimiento con un pequeno fragmento que correspondia a la
cobertura del craneo.

Es importante aclarar aqui, para finalizar, que el esqueleto pre-
senta una diferencia de altura considerable respecto de la altura
general del fardo (sobre todo para no lastimar las zonas del fon-
do del envoltorio que, como ya se explico, fueron las Gnicas que
sobrevivieron a los ataques de los roedores en el drea torixica).
Esto no me parece un problema si es respetada la idea original de
hacer una reproduccién museografica de “toda” la Tumba 1, por-
que entonces la ofrenda debera apreciarse desde arriba; es decir,
a una distancia de casi 2 m verticales, y entonces la diferencia de
altura entre el esqueleto y el latex sera casi imperceptible, como
puede corroborarse en las fotografias de fin de proceso anexas a
este articulo (véase figura 9).
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Figura 8. Esqueleto plastico y Figura 9. Montaje del esqueleto en
montaje de los pendientes de silex la parte superior del molde-soporte
(2004). (2004).

Material 6seo

Como se menciond con anterioridad, el material 6seo fue identifi-
cado primeramente por Andrés del Angel y Erik Mendoza. Luego
se apartaron las piezas que podrian servir para analisis de DNA
(una vértebra y dos huesos largos) y se comenzé la unién de frag-
mentos y la consolidaciéon. En este caso la unién de fragmentos
fue en realidad infructuosa. Aunado a la gran pérdida general
del esqueleto, los huesos que sobrevivieron se hallaban en muy
mal estado de conservacion: habia una gran cantidad de rupturas,
diversas roeduras en los puntos de unién o en los extremos y una
gran cantidad de fragmentos compuestos totalmente de tejido es-
ponjoso y que por ende eran irreconocibles. Por estas condiciones
s6lo fue posible consolidar los huesos con Paraloid B72 al 5% en
acetona y empacarlos para mandarlos de regreso a Campeche con
el resto de la coleccién.

Por tltimo, quisiera agregar que en el fémur derecho se encon-
tré adherido un tejido oscuro que todavia no ha podido identifi-
carse. En caso de que se tratase de tejidos humanos, esto abriria
miles de nuevos campos de investigaciéon sobre todo en relacién
con el rito funerario que se realiz6 en la cripta que nos ocupa,
teniéndose que determinar, por ejemplo, si la permanencia de
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tejidos es accidental o si hubo un proceso de “semimomificacién”
cultural.?

Pendientes de silex

Las labores de intervencién sobre el pectoral consistieron en una
limpieza profunda por medio de agua-alcohol a volimenes igua-
les y el uso de bisturi para remover algunas concreciones. Poste-
riormente se les aplic6 una pelicula de Paraloid B72 al 5% en xilol
para incrementar el indice de refraccién y diferenciar las distin-
tas texturas que distinguen un pendiente de otro. En el caso del
pendiente 2, que se encontraba fracturado en cuatro fragmentos,
éstos se adhirieron con resina epéxica y se resanaron con pasta
ceramica. La reintegracion cromdtica de las uniones se realizé con
pinturas al barniz. Enseguida se adhirieron con silicon Sista de
Henkel ocho contracaras de velcro (dos en cada pendiente), para
poder montarlos sobre el esqueleto plastico. Una vez montados se
les paso hilo de lino por cada orificio, semejando un collar.'

Concha

En el caso de los objetos de concha solamente se trabajaron las
conchas bivalvas, limpiandose cuidadosamente con agua-alcohol
y por medios mecanicos cuando fue necesario remover algunas
concreciones de tierra. Después se les aplicé una pelicula de Pora-
loid B 72 al 5% en acetona para acentuar sus texturas y brillo y se
consolidé de la misma manera el paleosuelo que tiene atrapada a
una de estas conchas.

En lo referente a las agujas de hueso éstas simplemente se lim-
piaron superficialmente con brocha de pelo suave y se empacaron
para ser trasladadas en bolsas de celofdn perforadas para venti-
lacién. Como se dijo ya, la capa de pendientes de Spondylus fue
trabajada de manera independiente al fardo y, de hecho, se con-

9En 1996 y en comunicacién personal, el doctor Michael Shultz comenté que tal
estrato podria evidenciar la carbonizacién del tejido sin presencia de fuego (ya fuera
por alta acidez y/o basicidad en el medio circundante). En estos casos las muestras ya no
son susceptibles de analizar histolégicamente porque ya sélo existen como carbén.

19 Como ya se menciond, cabe la posibilidad de que ésta no sea la ubicacion
adecuada de los pendientes. Afortunadamente, su remocién seria muy sencilla en
caso de ser necesaria y no implicaria problemas ni para el esqueleto plastico ni para
las piezas de pedernal.
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cluyé antes que el bulto mortuorio. Hoy la pieza se encuentra en
el Museo Regional de Campeche.

Otros materiales

En lo que respecta a los demas materiales (camulos de nidos de
abejas melipona, muestras de piso, improntas, muestras de paleo-
suelo y cuentas de concha, etc.), fueron empacados y trasladados
(a excepcién de las muestras que se llevaron a la Subdireccién de
Servicios Académicos del INAH y que ain permanecen ahi).

Embalaje
El embalaje de la litera funeraria se realiz6 en el mes de febrero de
2005, vendando con tiras de cartoncillo toda la superficie externa
del envoltorio mortuorio, previa colocacién de pequenas bolsas de
plastico rellenas de perla de poliestireno en todo el interior del
fardo. La litera se colocé en una caja de madera de tapas abatibles,
para que en ningin momento fuera necesario manipular o tocar
el envoltorio de latex y s6lo quedaran disponibles las parihuelas
de madera para su traslado y contacto. El esqueleto plastico se em-
paco de forma independiente: la caja lleva la tapa por arriba y fue
forrada de igual manera que la anterior. Posteriormente se vaci6
perla de poliestireno en todo el interior. La caja se sellé y marcé.
En cuanto al material éseo y a las dos agujas de concha, las
conchas bivalvas, los dientes y nueve fragmentos de latex que no
pudieron ser ubicados, éstos se empacaron (tras marcarse) en bol-
sas independientes de celofan perforadas para facilitar la entrada
y salida del aire. Las bolsas se introdujeron en cajas individuales
de plastico de joyeria y a su vez dentro de una caja negra tipo ar-
chivero rellena de perla de poliestireno (véase figura 10).

Figura 10. La litera mortuoria lista para su exhibicién (2004).
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CONCLUSIONES

Como espero se haya explicitado en las lineas anteriores, a partir
de los trabajos de la intervencién del fardo mortuorio observamos
aspectos que no hubieran podido detectarse de no haberse reali-
zado una labor extensiva de conservaciéon y de no haber sido un
equipo de restauracién el encargado de esta ofrenda mortuoria
desde su excavacion. Este es el asunto que mas me interesa subra-
yar de todo este texto. Asi, de entre tales aspectos destacan por
ejemplo los conocimientos adquiridos acerca de 1) la técnica de
manufactura general de elementos y artefactos; 2) el deterioro ge-
neral de la materia prima de los objetos; 3) el disefio de voldmenes
internos de la forma humana contenida en el latex; 4) la presencia
de cinabrio en el interior del envoltorio; 5) las posibles acciones se-
cuenciales del rito funerario en su conjunto. Por ejemplo, notamos
las improntas de los distintos textiles que se emplearon durante la
elaboracién del fardo.

Se observa un disefio fino (presente en todos los recovecos y
zonas concavas del envoltorio, aparentemente las areas en las que
se presioné para dar el volumen y figura del personaje) y un diseio
de cuerda plana en forma de punta de flecha, que se marcé en el
area de caucho degradado de la pared externa o inferior del fondo
del envoltorio (y que bien podrian ser las huellas de las cuerdas
con que se manejé toda la litera al colocarla en el piso de la cripta
o, en dado caso, las que fijaban el bulto a los maderos. Sea el caso
que fuere, las cuerdas se colocaron estando el latex fresco, ya que
se marcaron directamente en ély no en deposiciones de tierra pos-
teriores). Y finalmente, 6) las relaciones espaciales entre materiales
y las secuencias de procesos degradantes.

Como puede verse, lo anterior no Gnicamente aporta datos para
la definicién de una propuesta de intervencién cabal y apropiada,
sino que ademas proporciona mucha informacién de tipo antropo-
l6gico y arqueolégico que quizds hubiera pasado inadvertida de no
haber sido estudiada por profesionales de la restauracién.

A mi juicio, otro aporte interesante de esta investigacion es que
revel6 que en México y en todo el mundo es fundamental empezar
a trabajar sobre alternativas concretas en la intervencién directa
de elastomeros naturales degradados (y probar también, por qué
no, la efectividad de los aqui empleados). Este campo técnico, pese
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a su rareza, no merece ser soslayado, en vista de la importancia
cultural e histérica de los bienes producidos con poliisoprenos,
sobre todo en la época precolombina de nuestro pais.

Por ltimo, es preciso destacar que en este tipo de trabajos debe
otorgarsele un peso considerable a la atencién de las medidas de
preservaciéon y mantenimiento postratamiento, que son las tnicas
que mantendran “viva” la informacién y la coherencia fisica que
contienen los materiales, como lo hizo en su momento el sistema
ambiental que prevalecié en la tumba durante cientos de anos.
Esta leccién no debemos olvidarla nunca y debera ser la materia
de estudio del devenir histérico de esta ofrenda.
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LA COLECCION DE OBJETOS' RESCATADOS
DE LA CUEVA DE LLA CANDELARIA, COAHUILA:
REFLEXIONES SOBRE LAS EVIDENCIAS CULTURALES

Y RESOLUCIONES
EN EL PROCESO DE RESTAURACION

Frangoise Hatchondo R.*

La cueva de La Candelaria se encuentra ubicada en la comar-
ca lagunera del Bolsén de las Delicias, al sudoeste del estado de
Coahuila. Los laguneros fueron némadas recolectores que al pa-
recer no dejaron huellas culturales méis que en sus cuevas mor-
tuorias. Son dos las cuevas conocidas que pudieran corresponder
culturalmente a La Candelaria: al sudoeste, la cueva del Coyote, y
al sudeste, la cueva de la Paila.

El contenido de esta cueva pertenece a un horizonte mas tardio
de Aridoamérica, dentro del gran bloque cultural de la Tradicién
del Desierto, que se extiende en el tiempo desde 8000 a. C. hasta
la Conquista y en algunos lugares hasta el siglo XIX. Dicho ho-
rizonte corresponde a los complejos Jora y Mayran (200 d. C.
hasta el contacto hispano). Sin embargo, la cueva se empezaria a
frecuentar en tiempos mds recientes, hacia el 1000 d. C,% y seria

* Coordinaciéon Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto Na-
cional de Antropologia e Historia. Las radiografias fueron tomadas por el ingeniero
Tharraf, y las fotografias por José Luis Morales y Omar Tinoco de la CNCPU.

! Se refiere a la coleccién de objetos de la cueva de La Candelaria, que pertenece
a la Preparatoria Venustiano Carranza, en Torreén, Coahuila, y que fue restaurada
en el Taller de Textiles de la CNCPC-INAH por la autora de este articulo en colabora-
cién con Paola Lozano, pasante de la licenciatura de Restauracién y Conservacién
de Bienes Muebles de la ENCRyM, y las restauradoras en textiles Josefina Cruz y Lidia
Garcia Cruz. El trabajo se hizo en el periodo 2000-2004.

2 Segun la arquedloga Leticia Gonzdlez A. (1999: 55), y para Kelley (citado en
Aveleyra A.: 98), apenas iniciaria hacia 1300, hasta los tltimos tiempos previos al
contacto hispano. Para la Paila, pudo ser antes, y es probable que los laguneros
hayan permanecido hasta la época de contacto, se establece a grosso-modo para estas
manifestaciones el periodo 1000-1600 d. C.
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abandonada durante el siglo XIII, lo que sugiere unos 200 afos de
posible uso continuo.?

Las evidencias indican costumbres funerarias en las cuales los
difuntos eran amortajados flexionandolos en posicién fetal y en-
vueltos en una manta que se apretaba con un encordelado. Estos
bultos contenian ciertos objetos, utilitarios en general, pero tam-
bién de caracter votivo. Cada bulto era cargado en andas sobre
un soporte de varas, y a su vez era depositado dentro de la cueva,
donde se iban acumulando los cuerpos, que quedaban separados
entre si por lechos orgdnicos de pencas, petates y esteras.

Figura 1. Mapa Quinatzin, detalle.

LAS EVIDENCIAS: LOS OBJETOS

Es asombrosa la variedad de objetos de origen vegetal que confor-
man la coleccion de la cueva de La Candelaria: redes, bandas, co-
llares, pendientes, tocados o tlacoyales, enredos, faldellines, cestas,
canastillas, bolsas, recipientes rigidos o flexibles, esteras, petates,
madejas de cordones, sandalias, rodetes o yahuales, e innumerables
restos textiles de las mantas que envolvian los cuerpos.

Era amplia la variedad en los tejidos. Las redes y las bandas son
el producto de la torsién con o sin nudos, de enlazados sencillos
o con torsién, del tejido de urdimbres entrelazadas que permiten
los cambios de color y de disefo, a través de un telar con tramas
auxiliares fijas. Las tilmas se distinguen por la combinacién al
infinito —ya que ninguna se repite— de diversas listas, mediante
coloridos de una gama de tierras que van de la mas clara a la mas
oscura* y disenos que se valen de una preparacion previa de los

% El fechamiento mds reciente de Carbono 14 arroja la fecha de 1205 d. C., segan
Aveleyra (1964, en Gonzilez, 1999: 49).

4 Aparece en algunos casos un azul grisaceo palido. Los tefiidos pueden hacerse
después de tejida la tela, o bien frotando los hilos, en seco o en pasta conforme se
tejia (Johnson, 1977: 146).
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hilos de urdimbre en anchos de diferente color, que resaltan gra-
cias a la técnica de tejido que hace prevalecer la urdimbre sobre
la trama.® Los finos hilos son de un solo color o jaspeados cuando
contrastan dos cabos de color diferente.

Los laguneros contaban con una gama de fibras largas que pro-
vefa el material para el hilado. La yuca y la lechuguilla se com-
binaban en el tejido de las mantas, siendo de yuca los hilos de
urdimbre y de lechuguilla los de la trama.® De una u otra fibra
son los finos cordones con los que se tejen las bandas, asi como los
que se tuercen para la fabricacién de redes. Los cordones de yuca
se usaban para los tocados o tlacoyales, el ixtle para los diferentes
amarres y cuerdas. El sotol, la yuca y algunas fibras de tallos ca-
racterizaban la fabricacién de cestos, el tule y la palma la de los
petates y el carrizo y las canas de las esteras.

EL OTRO LADO DE LOS OBJETOS O UNOS CUANTOS PUNTOS

A SENALAR A PARTIR DE ELLOS

Uso del telar de cintura. E1 ancho de los lienzos tejidos no excede un
promedio de 60 cm, y cada manta se constituye por la unién de
dos anchos. Se trata de un rasgo peculiar entre los laguneros que
ocuparon la cueva de La Candelaria, porque las culturas del norte
adoptaron mds bien el telar fijo vertical que da grandes anchos.
De cierto modo también se conocia el telar fijo entre los laguneros.
En el tejido de las bandas, el telar de cintura se fija con estacas
a la altura de unas tramas auxiliares que permiten que alternen
tramos de diferente color mediante urdimbres entrelazadas (Jon-
son, 1977: 32).

Los remiendos: Entre los candelarienses, la produccién de objetos
nos revela una maestria y cierta sofisticacién en la técnica del teji-
do que sugiere un nivel cultural notable. Esto no excluye que sus
implementos fueran usados hasta el desgaste. Las mantas mues-
tran refuerzos y remiendos. Algunos contenedores incluso podian

° Llamado “cara de urdimbre”. Esta modalidad parece ser exclusiva de los can-
delarienses (Johnson, 1977: 150.)

% Notamos que los hilos de urdimbre de fibra de yuca son mucho mas resistentes
que los hilos de trama, de agave lechuguilla. Y los tejedores lo sabian, porque en
sus tejidos la densidad de la urdimbre es mayor que la trama. Véase el resultado del
analisis de las fibras que corrobora esta observacién en Martinez (1999).
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ser rehabilitados para un nuevo fin, y si se conservaban ain restos
de ellos serian incluidos en el ritual funerario —un fragmento de
cesteria rigida fue colocada dentro del fardo de un infante—. Es
posible que aquellos objetos marcados por el uso intenso fueran
los que acompaifiaran al difunto al mas alld. Adquirfan ademas
un cardcter sagrado derivado del significado de la actividad que
desempenaba en vida dentro del grupo, dado que se pensaba que
probablemente la continuaria después de la muerte.

Figura 2. Remiendo en una manta.

Se ha definido a los recolectores-cazadores como miembros de
sociedades igualitarias, en que era escaso el uso de elementos dis-
tintivos entre los integrantes del grupo. Entre los candelarienses
las mantas varfan en tamafo, conforme la talla del individuo que
la usaba. Y, como hemos dicho antes, ninguna combinacién se
repite en sus disefios, de manera que las mantas son objetos que
personalizan a cada uno de los integrantes del grupo, por lo me-
nos a partir de la propiedad de lo indispensable. Sin embargo, el
uso de la cueva mortuoria en el transcurso del tiempo pudo haber
sido exclusivo de algtn linaje.

Figura 3. Manta antes de proceso. Figura 4. Misma manta fin de proceso.
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Pintura roja y negra. Es posible que los trazos rojos y negros pinta-
dos en petates y cestos hayan sido agregados en el contexto mor-
tuorio, porque no han sufrido el deterioro que les generaria el
desgaste por el uso. Quizd fueron pintados durante la ceremonia
del entierro, pues el rojo y el negro’ son los arcaicos colores de
contexto funerario que encontramos, por ejemplo, hasta entre los
antiquisimos chinchorro de la cordillera andina.

Implementos de la caza. “Armas virtuales-armas rituales”. En las
sociedades recolectoras-cazadoras generalmente los objetos que
acompanaban al difunto dentro o fuera de su envoltorio eran los
mismos que utilizaban en su vida cotidiana (Gonzalez 1999: 31).
Sin embargo, la presencia de objetos utilitarios reproducidos en
dimensiones reducidas, en particular arcos y bolsas, indica un pro-
posito de caricter votivo exclusivo para el contexto ritual y mor-
tuorio en este caso. Los cuchillos y arcos muestran cierta ligereza y
su relativa fragilidad nos hace pensar que no fueron usados como
armas, sino mas bien como objetos de ofrenda. Las evidencias en-
tre los laguneros sefialan que la caza o la pesca se efectuaban con
redes en que cafan entrampados animales menores.

Objetos iinicos. La presencia de objetos en uno o dos ejemplares
—un posible atlatl, un machete de telar, dos fragmentos de guaje
con técnica cloisonné— dejan suponer que, mas que propios del
grupo candelariense, pudieran ser elementos foraneos altamente
valorados al ser colocados en el sitio ceremonial.

ELEMENTOS MESOAMERICANOS EN LA CULTURA

DE LOS LAGUNEROS

La historia de la migracién a la cuenca central de las siete tribus
que salen de Chicomostoc es la de los grupos sedentarios del Norte
que traian consigo un bagaje mesoamericano (Hers, 1989) gene-
rado por la practica de la agricultura, la cual dej6 vestigios en la
gran chichimeca que remontan a finales del Preclasico y cuyos

7 El Tlillan tlapallan, “el sitio del rojo y el negro”, ... el de “la culminacion” .... la
“meta de la sabiduria” o... “la superacién de la realidad presente” (M. Le6n-Portilla,
citado en Lépez Austin, 1994: 41).
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rasgos se afianzaron durante la cultura Chalchihuites. Por esto es
tentador buscar en las historias de origen urdidas en el mundo
mexica del Posclasico aquellos elementos nortefios que se refle-
jan en ilustraciones y textos de los relatos rescatados por algunos
frailes deseosos de informarse sobre las costumbres de la recién
conquistada sociedad.

Las canastillas o bolsas de red con armazén de madera son par-
te del ajuar del difunto, que por su tamano reducido indican que
se trata de objetos de caracter votivo. Las encontramos ilustradas
y mencionadas en la crénica temprana de fray Diego Durdn como
esportillas.® Trataindose de Camaxtle, “en la mano derecha tenia
una esportilla de red, donde llevaba la comida al monte...” Este es
un elemento que la tradicién presto6 a los chichimecas que vinieron
a ocupar la cuenca central, en la actualidad, este tipo de huacal se
encuentra ain en Teziutlan, Sierra Norte de Puebla, segtin Luis
Aveleyra (1956).

54/2000
R. 119 2/2

Figura 5. Cestilla o bolsa Figura 6. “De la llegada de los mexicanos
de armazon. a esta tierra...” (Duran1984, II: ilus. 3).

En La religion de los totonacas de la Sierra (1973), Alain Ichon
menciona al “tancolote” que era utilizado en una ceremonia para
contener la comida del muerto. Se fabrica con varas flexibles en-
lazadas entre si por una red de cordones de corteza. De hecho,
encontré en 1986 un ejemplar semejante entre nahuas de Chicon-
cuautla en la Sierra Norte de Puebla.

8 (Duran 1984, I: ilus. 13) del capitulo VII: “De la relacion del idolo llamado
Camaxtle, dios que fue de los de Huexotzinco y de Tlaxcala”; (Durdn, 1984, I: ilus.
5) del capitulo II, “Descripcién de los mancebos del templo de Huitzilopochtli,
en Chalco y Huexotzingo”, y del t. 11, capitulo III: (Duran, 1984, II: ilus. 3) “De la
llegada de los mexicanos a esta tierra”.
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Los cuchillos. Los cuerpos candelarienses pudieron tener colocados
en el térax, o atados con cordel de fibra o cuero al brazo izquierdo,
cuchillos de pedernal enmangados (Aveleyra, 1956: 94; Gonzalez
1999: 31). Este dato coincide con un rasgo tolteca y posclasico de
la cuenca de México: “Seis chac-mooles procedentes de Tula, Tlax-
cala y Acolman estdn armados con un cuchillo amarrado al brazo
izquierdo...” (Hers, 1989: 83). De la misma ilustraciéon del capitulo
VII: “de la relacién del idolo llamado Camaxtle, dios que fue de
los de Huexotzinco y de Tlaxcala”, encontramos que Camaxtle, el
dios de la caza, “el primer sefior que los chichimecas y cazadores
tuvieron...”, tenfa en los molledos unos brazaletes de plata, hechos
a manera de unas ataduras, engastadas en ellos unas flechas [en la
ilustracién son cuchillos enmangados], tres en cada brazo (Duran,
1984: 1, ilus. 13).

Figura 7. “...de la relacién del idolo
llamado Camaxtle, dios que fue de los de
Huexotzinco y de Tlaxcala” (Duran 1984,
I: ilus.13).

ALGUNAS REFLEXIONES

¢Quiénes formaban esos grupos que insertos dentro de un contexto
cultural del desierto integraron un notable nivel de refinamiento
en sus tejidos? Segin las fuentes de los primeros misioneros, la co-
marca estuvo habitada por grupos irritila de habla nahuatoide, en-
tre los cuales estaban los laguneros. Es posible que los grupos que
transitaban por la zona durante la época de las misiones jesuitas ya
no fueran los usuarios de dicha cueva, pues no se reconocen en sus
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crénicas o informes los rasgos mas importantes de aquella gente,
como son sus costumbres funerarias y la habilidad en sus técnicas
textiles. Aunque hay que considerar que las pequefias puntas de
flecha son un indicador tardio y difundido en el continente poco
antes de la incursion hispana. Las condiciones ecogeograficas de
Aridoamérica generaron con el tiempo el aislamiento evolutivo
de los grupos que ahi se desplazaban, que los hacian distintivos en
sus habitos y caracteristicas genéticas. Los craneos de la cueva de
La Candelaria tienen la forma alargada —dolicocéfalos—, rasgo
genético mas temprano dentro del continente americano.

JUNTOS PERO NO REVUELTOS

Podrian haber estado en “continuo contacto entre agricultores y
recolectores cazadores” (Lopez Lujan, 1989: 40), pero la inexisten-
cia de rasgos genéticos alégenos nos hace pensar en contactos de
intercambio mas que de mestizaje.

La apropiacién de materia vegetal tan variada presupone el
recorrido de grandes extensiones y el conocimiento preciso de los
ciclos de las plantas y los sitios de su agrupamiento. El ejercicio de
tan especializada industria textil y cestera sugiere tiempos prolon-
gados de estancia en campamentos fijos (Gonzalez, 1999; Romano,
en Johnson, 1977), o bien, la ocupacién estacional de cuevas.

Sin embargo, las evidencias encontradas en la cueva mortuoria
no arrojan ninguna huella de cerdmica ni tampoco registran ins-
trumentos de molienda —mano, metate, mortero—, ni objetos
que pudieran indicar practicas relacionadas con una agricultu-
ra rudimentaria, esto es, un incipiente sedentarismo. No existe
ningun rastro de ocupacién habitacional en los alrededores, y en
cuanto a alguna industria,? se localiz6é a 3 km al noroeste de la
cueva de La Candelaria un taller de litica que cronolégicamente
antecede a la cueva y luego coincide con ésta. Recordemos, no
obstante, que la lejania de la cueva funeraria respecto de puntos de
ocupacién estacionales o campamentos implica un extenso recorri-
do con el difunto en angarillas. El viaje a los confines, al no-man’s
land, debia efectuarse de preferencia con los objetos mas ligeros.

9 A 3 km al noroeste de la Cueva de la Candelaria se localizé sélo un taller de li-
tica que cronolégicamente se conecta con dicha cueva y atin a una época anterior.
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Los primeros estudios modernos sobre Aridoamérica plantea-
ban el constante avance desde el Norte hacia el Sur. En efecto,
en las evidencias son numerosos los casos culturales conexos con
elementos oasisamericanos, en particular los de la zona intermedia
entre el Noroeste y el territorio lagunero: el Big Bend,'® abajo del
rio Grande.!! Existen semejanzas en los aspectos aceramicos, en
el intenso aprovechamiento de materias vegetales, en los textiles
remendados, en implementos tales como los palos estriados y en
el hilado de las fibras de agave o de yuca mediante torsién sobre el
muslo, por ejemplo.

Pero en el transcurso de los trabajos, los arque6logos también
encontraron en esa zona indicadores culturales mesoamericanos
tipicos para la cueva de La Candelaria que conciernen nada menos
que a la adopcién de una técnica: el telar de cintura, por cierto
adaptado a la movilidad. Igualmente se dirfa de los guardapuas,
que indican actos de sacrificio. Ambos rasgos exclusivos de los
candelarienses.'? Sin embargo, la presencia de objetos fordneos,
como la decoracién cloisonné, un fragmento de manta de algodén y
el atladl,"® revela que fueron adquiridos por el comercio que cubria
en efecto una densa red de intercambio.

ABANDONO FINAL DE ARIDOAMERICA POR LOS GRUPOS
SEDENTARIOS
Con respecto a la técnica del tejido y los actos de sacrificio pue-
de decirse que es posible que provinieran de anteriores practicas
agricolas, que debieron abandonarse mas tarde, al regresar a una
vida de recolectores-cazadores, ante el repliegue de la frontera
mesoamericana hacia el Sur. Probablemente se trate de grupos que
fueron quedando rezagados en la avanzada humana hacia el Nor-
te-Noroeste, y hacia el centro de México, cuando ante el trastorno
climatico y social se ensanché la franja desértica de Aridoamérica,
que coincide con el inicio de la hegemonia tolteca al caer Chalchi-
huites y La Quemada, en el actual Zacatecas. Dichos movimientos

19En el analisis de los textiles de la cueva, Imgard Johnson registra diversos
elementos conexos con dicha manifestacion cultural.

11 Rio Bravo, en la frontera con México.

12 Algunos textiles de la coleccién provienen de otras cuevas, como la del Indio,

y posiblemente las de la Cuchilla, Charcos de risa (Martinez C. et al., 1999).
13 En la cueva de la Paila.
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desembocarian en el desarrollo de Paquimé al Norte y mds tarde
en la fundacién de Tenochtitlan en la cuenca central.

CONSERVACION DE LOS OBJETOS

Los materiales fueron extraidos de su contexto arqueol6gico hace
mas de 50 anos, cuando se llevé a cabo el rescate del contenido de
la cueva de La Candelaria, en 1953 (Martinez del Rio, 1953). Dada
la importancia del descubrimiento y la consecuente participacién
de pioneros en la arqueologia del Norte de México, esta coleccién
fue objeto de profundos estudios. En efecto, el tema de los grupos
cazadores-recolectores era incipiente para esas fechas.

A partir de entonces, ante la efervescencia que suscité el ha-
llazgo que vino a enriquecer el conocimiento de aquella cultura
llamada “chichimeca”, el material fue repartiéndose en diferen-
tes dreas de investigacion. Una parte fue expuesta, otra parte fue
intervenida con fines didacticos, como lo indican muestrarios de
retazos recortados a tijera en mantas. Por otro lado, mucho de este
material fue sujeto a prolongadas estancias en bodegas.

Entre las décadas de los cincuenta y sesenta, el constante mane-
jo de los materiales que exigfa su estudio requiri6 que se protegie-
ran —en particular las piezas de hueso, madera, piel momificada
y enredos de cordones— y esto se hizo mediante la impregnaciéon
con un polimero que fue identificado en el laboratorio de la Es-
cuela Nacional de Conservacién, Restauraciéon y Museografia como
una resina vegetal o colofonia, la cual solia usarse en aquella época
para tales fines. Este tipo de aplicacién no sélo les conferia a las
piezas un brillo que alteraba su aspecto, sino que, al mantenerlos
en estado rigido, tampoco corregia la resequedad de los sustratos
en materiales que originalmente fueron flexibles, como los textiles,
la cordeleria y la piel. Imperaba por tanto la eliminaciéon de dicha
resina y posteriormente el intento de regenerar los materiales hi-
groscopicos por naturaleza.

Podia pensarse que los entierros no eran tan antiguos debido
a la omnipresencia de cdscaras de pupas de gusano de cadaver
—ootecas de derméstidos— concentrados en materiales adheridos
a huesos y en los objetos de materia vegetal en contacto con el
cuerpo, en particular en los aros o yahuales, colocados en los fardos
mortuorios al nivel de la cabeza o nuca del difunto. Sin embargo,
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el proceso de descomposiciéon biologica en los materiales no pre-
sentaba actividad alguna: la accién y desarrollo de estos insectos
tuvo que haberse detenido en un d@mbito que no les fue propicio.!
Con el fin de preservar el material de ataques biol6gicos en caso
de encontrarse en condiciones ambientales adversas, se aplico, en
alguno de los tratamientos, un biocida empleado en la industria
alimenticia que garantiza cierta inocuidad para los que lo aplican
y manejan las piezas.

Ahora bien, dedicaré el siguiente espacio a consideraciones so-
bre las bases o criterios que imperan en una decisién de montaje
o intervencion estructural, a partir de algunos casos encontrados
en la colecciéon que hemos descrito.

RESOLUCIONES DE MONTAJE

Los tejidos

Al momento de su hallazgo los tejidos se presentan, en la mayoria
de los casos, abultados, doblados, enroscados o retorcidos, cuando
no como envolventes de “un contenido”; sin embargo, extendidos,
nos ofrecen una superficie legible que remite a diversos aspectos o
variables que pueden ser relacionados o comparados con objetos
similares, pero de distintos contextos y que por tanto son indica-
dores culturales: tanto el ancho y el largo, cuando se tienen los
bordes; la técnica, el nimero de hilos o tiras de cada unidad en-
trecruzada; el patrén de entrecruzamiento o ligamento, el inicio y
la terminacién; los orillos y las aplicaciones, pueden ser el soporte
de alguna representacién pintada o bordada que invita a ser leida,
descifrada, interpretada.

La conservacion de piezas tejidas en forma extendida sobre un
soporte tensado en bastidor ofrece las siguientes ventajas: a) Las
piezas ya no se manejan directamente: no pueden ser tocadas y
estan listas para exhibirse o resguardarse. b) Todos los datos que
la pieza ofrece son identificados a simple vista: las dimensiones, la
textura, los cambios de tejido, las orillas, los agregados y, en el caso

" De todos modos, el material arqueolégico orgénico debe tratarse a su ingreso
en las dreas de tratamiento por medio de una fumigacién. Esta se realizé con un
biocida correctivo, disponible en “granadas” de un piretroide de principio activo a
35- 40%. Debido a su tendencia a dejar residuos amarillentos en contacto con ciertos
materiales, resulté inocuo para los nuestros con una previa proteccién en envoltura

holgada de papel de china.
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de los petates de la coleccidn, las lineas pintadas. ¢) La apreciaciéon de
los disefios realizados de un solo lado, el que sera visto. Como por
ejemplo, los trazos de pintura roja y negra en los petates. d) La
posibilidad de la unién de piezas fragmentadas, a veces con cierta
distancia entre éstas,!” en un soporte tensado al bastidor.

Figura 8. Red antes de proceso. Figura 9. Misma red fin de proceso:
montaje.

Asi, se pudo considerar un dato importante: la forma que podia
tener un petate entre los candelarienses, que posiblemente hasta
entonces era una incégnita, ya que sélo se tenfan fragmentos de
este tipo de objetos. De esta forma se obtuvo el largo maximo,
aunque no se tenfa el ancho: el “orillo” que se aprecia a un lado al
cambiar ahi el sentido del tejido nos permitié valorar el ancho de
la pieza (165.5 x 114 cm).

El montaje de mantas y de petates se efectué en una tela de
soporte afin en color y grosor, tensada en bastidores. En algunas
de ellas se encontraron y sumaron elementos de aquellos recortes
que se les habia infligido para obtener un muestrario didactico.
Redes y bandas se montaron de la misma manera que las mantas,
pero con un soporte auxiliar de crepelina, material de notable
transparencia que se tiné de un color mas neutro. La red consistia
en una pieza que se hace mds angosta en su largo, como si hubie-
se servido para cubrir la forma cénica de un carcaj: con filas de
formas triangulares que pudieran ser puntas de flechas o cuchillos
(Mason, 1988: 203).

1 Cuando se desconoce su lugar exacto, en un tejido incompleto.
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Intervencion estructural

Bases transparentes. Fue necesario que algunos objetos tuvieran un
soporte para recuperarlo, protegerlo o sostenerlo y asf evitar que
fuera manipulado directamente. Se procuré que éste fuera trans-
parente escogiendo entre los posibles materiales el pldstico para
elementos flexibles y el acrilico para los rigidos, con base en el
siguiente criterio.

La transparencia es la cualidad necesaria en los materiales que
serviran como soportes, armazones, esqueletos, monturas, sostenes
y bases para la conservacién y presentacion de piezas que lo necesi-
ten, devolviendo, “sugiriendo” o protegiendo la forma, sin ocultar
o maquillar las partes que sustituyen los faltantes estructurales de
la pieza. La transparencia, lo traslicido, confiere neutralidad, de la
misma manera que en otro contexto se ha pronunciado sobre el
vidrio como material transparente, ya que “...no evoluciona con
el tiempo en funcién del contenido y no esconde para nada este
contenido; resuelve inmediatamente toda confusién” entre origi-
nal y material interventor.'®

El montaje en una base de acrilico fue inevitable para un ancho
cesto tejido con técnica de enrollado (coiled en inglés) flexible de
hoja de sotol en costillas de carrizo. En el fondo y desde su centro
irradian lineas quebradas en zigzag alternidndose el rojo con el
negro, los colores mortuorios, en una probable alusién al trueno y
la lluvia o a las ondas de un lago (Mason, 1988: 205).

Igualmente, un enredo pélvico exigié un montaje en acrilico:
se trata de dos madejas de cordeles, una oscura, la otra clara con
hilos jaspeados por torsién de dos cabos de color caté contras-
tados, junto con vértebras de la regiéon lumbar y el hueso coxal,
fragmentado.

Figura 10. Cesto en proceso.

16 Segtin una férmula que aqui nos es necesaria en tanto que restauradores, de
Jean Baudrillard (2004: 44).

211



Figura 11. Cesto fin de proceso: montaje en acrilico.

El esqueleto incompleto de un infante dentro de una man-
ta muestra que el bulto original ha sido alterado en cuanto a su
disposicién, al perder los atados de la envoltura, asi como en su
contenido, faltindole huesos y todo lo que pudo haber ataviado
el cuerpo. Ni siquiera es seguro que el craneo sea parte de esos
huesos. La manta que lo envolvia era de un solo lienzo, de aproxi-
madamente 60 cm de ancho por 1 m de largo. Dado que la pieza
se presentaba alterada, se decidié tratar la manta por separado,
extenderla, lavarla por inmersiéon, acomodar los hilos en los bor-
des deshilachados y reforzarla por adhesién a una tela auxiliar
transparente y delgada —crepelina de seda— tefida al color pre-
valeciente. Se prosiguié a darle de nuevo la forma y dobleces,
previamente registrados en fotografias, fijando algunas partes en
un soporte de acrilico transparente que reproduce las “angarillas”
del bulto mortuorio, ya que la pieza carecia de dicho soporte. Se
volvieron a colocar los huesos dentro de la manta doblada, esta vez
sujetandolos con costura a la manta y/o al soporte de acrilico.

Una pieza completa. El fardo o bulto mortuorio de un infante con
su soporte “cuna” o angarillas, que por ser una pieza entera que
aun conservaba el anudado de la manta envoltorio, no debia des-
hacerse y el interior tenia que ser registrado en radiografia. Sin
embargo, se tuvo una idea del contenido al sondear y luego ex-
traerlo por las oquedades en la manta. El contenido consistié en
un fragmento de la base de un cesto tejido apretado con técnica
de enrollado, mediante la cual se obtienen recipientes para liqui-
dos. Dicho fragmento tiene los bordes muy abrasionados, como si
todavia hubiese tenido algin uso mas después de su rotura.
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El infante tenia el cuello sostenido a las piernas flexionadas me-
diante un grueso cordel formado de hojas de yuca, enteras y torci-
das, “encadenadas” unas a otras. En la zona pélvica, una banda de
9 cm de ancho, tejida a la manera de las mantas, envolvia probable-
mente dos madejas de cordones finos, una de color oscuro, otra del
color natural de la fibra de agave y/o lechuguilla. Un extremo de la
banda conservé la intensidad rojiza de uno de los colores del tejido
y el orillo terminal con indicios de una “borla” en las esquinas.

Hago hincapié sobre el cuidado con que se amortajaba a los
ninos y neonatos, en contraste con las fuentes jesuiticas tempranas
que mencionan que los autéctonos recurrian al infanticidio con
el fin de controlar su poblacién, dejando secar al sol a los recién
nacidos, para “comérselos luego”.!” Probablemente se trate de una
oscura referencia a cierta practica de momificacién que se llevaba
a cabo, por lo menos en los muy pequenos, antes de ser deposita-
dos en el sitio funerario, como lo muestra la pieza de un neonato
momificado que también provenia de la cueva de La Candelaria.

Un neonato momificado. Entre el material arqueolégico de la cueva
de La Candelaria han sido encontradas algunas extremidades cor-
porales, como por ejemplo un pie adulto, quiza antes cercenado.
El infante momificado mantenia la posicién fetal por medio de
un enredo de cordones que juntaba el cuello a las piernas. Se le
tomd una radiografia con el fin de tratar de registrar, ademas de
los componentes del esqueleto, algtin elemento colocado dentro
del cuerpo —piedras o arcillas, fibras vegetales con propiedades
antisépticas (Corvalan y Doro, 1996-1999)— que favoreciera la
momificacidn, si es que éste fuera intencional. De lo contrario,
dicho proceso habra sido casual, propiciado naturalmente por las
condiciones ambientales de la cueva: calor, sequedad y aire circu-
lante o a la ausencia de oxigeno.

CONCLUSIONES
Respecto del destino de las piezas de la coleccién de la cueva de
La Candelaria se pretendi6 acentuar la importancia de los objetos

por su valor didactico, esto es, el contexto mortuorio de un grupo

17 Segin Pérez de Rivas, por ejemplo (Aveleyra et al., 1956: 28).
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némada del actual estado de Coahuila, ya desaparecido a la llega-
da de los espafioles: nos hablan de una practica de recuperaciéon
visible en numerosos casos cuya funcionalidad habia de prolon-
garse o bien readaptarse, parcial o enteramente para otros usos,
hasta su prolongacién o simple presencia en el mas alla.

La exhibicion de dichos enseres merece la observancia de cier-
tos criterios que conciernen a su presentacion cuando son exhibi-
dos. Es necesario hacer la distincién entre los materiales originales
y los que se les anade para su conservacién y manejo, con el fin
de lograr una lectura apropiada de lo que se exhibe. Actualmente
los objetos se tienen resguardados en la Preparatoria Venustiano
Carranza en Torre6n, Coahuila, en espera de ser exhibidos en un
espacio adecuado.
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PROCESOS DE CONSERVACION
DE LA COLECCION ETNOGRAFICA
DE LA CUEVA DE LA CANDELARIA
EN EL MUSEO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA

Maria Barajas Rocha*

ANTECEDENTES

En 1993 se comenzé a impulsar un proyecto integral de actua-
lizaciéon dentro del Museo Nacional de Antropologia (MNA), con
un enfoque principal en la rehabilitacién del inmueble y de sus
jardines; el establecimiento de un sistema digital de inventarios,
catdlogos y manejo de bodegas; la reorganizacién de servicios edu-
cativos y tiendas, y sobre todo, en la renovacién de las salas. En
la nueva museografia se incorporaron tecnologias de punta y ele-
mentos diddcticos que actualmente enmarcan un nimero mayor
de piezas en exhibicién (MNA, 1999: 8, 9).

Dentro de este gran proyecto, el drea de conservaciéon del mu-
seo tuvo una participacién muy importante. Por primera vez se
propuso la idea de intervenir todas las piezas que se encontra-
rian expuestas en las salas ya reestructuradas. El enfoque que se
tuvo para cumplir dicho objetivo siempre estuvo encaminado a
brindar estabilidad a las piezas, sin dejar a un lado su estética,
manejando asi las colecciones con su caracter de patrimonio cul-
tural museable.

Hablando en general de los materiales con los que fueron ma-
nufacturadas las diferentes piezas que conforman la Coleccién
Permanente del MNA, y que serfan expuestas en las salas, puede de-
cirse que se contaba con ceramica y litica principalmente, ademds
de algunas otras de material 6seo, concha, madera y textiles.

* Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.
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En el ano 1999 se dio inicio formal a los trabajos de conserva-
cién y restauracion de las colecciones. En el drea de restauracion se
contraté aproximadamente a 30 restauradores, quienes trabajaron
dentro del proyecto en diferentes tiempos y condiciones, siempre
con la finalidad de atender a la coleccion que seria albergada en
las salas. Para esta labor se asigné a dos coordinadores, cuyas ta-
reas principales fueron: supervisar los trabajos realizados por el
equipo contratado; trabajar en contacto directo con las curadurias
y con el personal de museografia para la seleccién, ubicacién y
montaje de las diferentes piezas en sala y establecer prioridades de
intervencién de acuerdo con el grado de deterioro que cada pieza
presentaba y con los procesos que se tendrian que ir realizando.

Ala par de los trabajos directos con la coleccién, se desarrolld
un programa de registro a fin de tener un control y seguimiento de
los trabajos, de modo que a cada pieza intervenida se le hizo una
historia clinica y un registro fotografico antes, durante y después
del proceso.

La primera etapa del proyecto de reestructuraciéon terminé a
finales de 1999, y se atendieron las salas arqueoldgicas Preclasico,
Mexicas y Oaxaca, asi como las salas etnograficas anteriormente
llamadas Otomianos, Coras y Huicholes e Introduccién a los pue-
blos indios.

Una vez inauguradas las salas ya reestructuradas, comenzo la
segunda etapa (diciembre de 1999), durante la cual el area de
conservacién y restauracién se redujo a 20 restauradores, debido
a la falta de recursos econémicos. Se trabajaron en ese momento
las salas arqueolégicas Norte de México, Occidente, Maya, Costa
del Golfo, Teotihuacan y Tolteca; las salas etnograficas Nahuas,
Purépechas, Sierra de Puebla, Oaxacay Mayas, y las salas de Intro-
duccién a la antropologia y Poblamiento de América. Debido a la
cantidad de piezas a intervenir en esa segunda fase, asi como a la
limitante en el equipo de restauradores, los trabajos se enfocaron
primeramente hacia aquellas piezas que se encontraban con mayor
grado de deterioro o que presentaban mayor inestabilidad.

En esta etapa del proyecto se llevo a cabo la intervencion a la
coleccion proveniente de la cueva de La Candelaria, en Coahuila,
con la intencién de exhibir una muestra mas representativa del
hallazgo.
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La coleccién proveniente de la cueva de La Candelaria se en-
contraba ubicada en su mayor parte en las bodegas de arqueologia
del museo, y sélo 40% expuesta en sala. En este momento, y de
acuerdo con el nuevo guién museografico de la sala del Norte,
se decidi6 tratar la coleccién en su totalidad, realizandose una
nueva selecciéon de piezas para ser exhibidas en sala. A partir de
esta labor, muchas de las piezas embodegadas finalmente fueron
expuestas.

HISTORIA DE LAS EXPLORACIONES EN LA CUEVA

DE LA CANDELARIA

En 1953 se inici6 el trabajo de exploracién de la cueva de La
Candelaria, que abarcé tres temporadas de campo entre los afos
1953 y 1954. De manera interdisciplinaria, en dicha exploracién
participaron los arqueélogos prehistoriadores don Pablo Marti-
nez del Rio y Luis Aveleyra Arroyo de Anda, el antropdlogo fisi-
co Arturo Romano Pacheco —actualmente investigador emérito
del INAH—, asi como el conocido geélogo Manuel Maldonado-
Koerdell y Francisco Gonzilez Rul, en ese tiempo estudiante de
arqueologia.

La cueva de La Candelaria presenté serias dificultades para su
excavacién, pues en su interior habia bastante destruccién debido
a numerosos derrumbes de grandes rocas, lo cual contribuyé a la
destruccién parcial de mucho del material que ahi se encontré.
Asi, la exploracién de la cueva no fue nada apegada al sistema de
excavacion arqueolégica actual en cuevas. No se contd con un piso
que permitiera hacer calcas y trincheras de ninguna clase: no fue
posible realizar una estratigrafia que mostrara los distintos niveles
de ocupacién (Gonzilez, 1999: 22) (figura 1).

Figura 1. Vista parcial del piso de la
cueva (Romano, 1956).
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Romano, en su descripcién sobre los trabajos de exploracion
menciona:

Habia destruccién en el interior debido a numerosos derrumbes de
grandes rocas, por lo que se encontré el material bastante destruido.
Durante las tres temporadas de exploracién, gran parte del tiempo fue
dedicado a la tarea de retirar el material de derrumbe, mediante lo
cual se iban obteniendo datos suficientes y necesarios para el estudio
del sistema de enterramiento, asi como del material cultural que ha
permitido gran parte de la reconstruccién arqueolégica (Romano,
1956: 11).

Para la interpretacién del material arqueolégico que se encon-
tr6 dentro de la cueva de La Candelaria se utiliz6 el recurso del
método comparativo con sitios relativamente cercanos entre si, a
fin de establecer areas culturales a partir de sitios con caracterfs-
ticas similares. Asi, la exploracién de la cueva llevé a ampliar las
investigaciones arqueoldgicas hacia otros puntos, tales como un si-
tio de superficie conocido como La Poza Salada, aproximadamente
a 3 km al noroeste de la cueva, y a la cueva de La Paila, ubicada
como a 50 km de distancia de La Candelaria.

A partir de lo anterior, puede decirse que con la exploracién
de la cueva de La Candelaria se dio por primera vez el estudio
profesional de una cueva mortuoria, ademas de que se publicaron
sus resultados, y durante muchos afos después del hallazgo no se
registré un proyecto semejante (Gonzilez, 1999: 23-25).

UBICACION Y DESCRIPCION DE LA CUEVA DE LA CANDELARIA
La cueva de La Candelaria se halla en el extremo norte de la
pequena Sierra de La Candelaria, hacia el suroeste del estado de
Coahuila. Aunque el paisaje que hoy predomina en el lugar es
semidesértico, durante la época en que se dio esta depositacion
el clima debié haber sido menos arido, debido a la presencia de
grandes masas de agua, como las lagunas de Mayran y Viesca.
Como es sabido, la regién central del norte de México y zonas
circunvecinas fueron hasta hace pocos siglos asiento de grupos
humanos recolectores-cazadores, de vida nomadica. Estos grupos
eran habiles tejedores, tal como lo confirman los magnificos traba-
jos de textileria y cesteria que se han recobrado en gran cantidad
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en las distintas exploraciones realizadas en esta region (Romano
1956: 4).

El interior de la cueva de La Candelaria tiene una dimensién
aproximada de 53 m?, y su entrada consta de un orificio circular
y horizontal, escondido entre los cerros y sierras de las montafias.
Se cree que el acceso pudo estar sellado con la depositacion de
algunas piedras. Entre el orificio encontrado sobre el cerro y la
entrada a la cueva hay un vacio de varios metros de longitud al
interior. A este tipo de entrada se le denomina “de tiro” o “de
chimenea” (figuras 2 y 3).

Figura 2. Acercamiento. Entrada a la
cueva (Gonzilez, 1999).

Figura 3. Entrada a la cueva desde el
interior (Romano, 1956).
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DESCRIPCION DE LOS RESTOS HALLADOS EN LA CUEVA

La cueva de La Candelaria tuvo un uso exclusivo como cemente-
rio. En su interior se hallaron varios cuerpos en forma de bultos,
los cuales fueron depositados en resquicios, huecos o grietas de la
misma formacién rocosa y sin seguir ninguna posicién u orienta-
ci6on determinada. Estos bultos estaban colocados sobre camas de
materiales orgdnicos, algunos en bruto y otros manufacturados,
COMO son coas y arcos, petates y esteras, asi como también pencas
de nopal, hojas de palma y hojas de lechugilla.!

Se cree que los bultos mortuorios se armaron acomodando
los cuerpos, ya fuera en posicién flexionada o fetal, para poste-
riormente ser envueltos en grandes mantos, atados con cuerdas.
Dentro de los envoltorios se inclufa la mayor parte de los objetos
personales del difunto, como utensilios, adornos, armas y pren-
das de vestir. Los restos de infantes se encontraron sin ofrendas
(figura 4).

En cuanto a los textiles, se puede decir que para su manufactura
los laguneros empleaban fibras de yuca y agave lechuguilla, tejiendo
tanto con los dedos como con la ayuda del telar de cintura en el caso
de las telas angostas y con telar fijo y horizontal los mantos. Este
grupo desarroll6 una gran habilidad en la coloracién de las telas,
usando minerales como la planta de indigo. De esta manera obtu-
vieron colores en tonos café, rojo 6xido y negro.? (figuras 5y 6).

Figura 4. Bulto mortuorio de
infante. Guia esencial, MNA.

! www.mna.inah.gob.mx

2 www.mna.inah.gob.mx
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Figuras 5y 6. Textiles antes de la intervencién, MNA.

Entre los objetos que pueden llamarse de adorno se encuentran
las orejeras en forma de flores de hilo, muchas de ellas rematadas
con semillas o con pequeiios discos de hueso; y los guardapuaas
(objetos de base circular manufacturada en concha o en hueso, de
aproximadamente 4 o 5 cm de didmetro con una corta espiga
de carrizo adherida al centro del disco, en donde se colocaban
las paas de las hojas de agave. Se cree que estos instrumentos se
usaban como orejeras y que las ptias servian para sangrarse o es-
carificarse) (figuras 7y 8).

ANTES de
PROCESO

Figuras 7'y 8. Orejeras. Coleccion del MNA.

Los collares y las pulseras hechos a base de semillas y canu-
tos de hueso de animales pequenos se hallaron dentro de varios
de los bultos mortuorios, siendo los de mayor atractivo aquellos
manufacturados con vértebras de reptil y atados ordenadamente
simulando la columna vertebral. Los objetos de concha también
se encontraron con cierta abundancia, algunos taladrados para
servir como pectorales o para formar parte de collares. También
hay cuchillos de pedernal con mango de madera (Romano, 1956:
14) (figuras 9y 10).
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Figura 9y 10. Coleccién del Museo Nacional de Antropologia.

Pudo advertirse que los objetos siempre ocupaban un sitio mas
o menos fijo: las flores y guardaptas cerca del craneo, los collares
y los pectorales rodeando las vértebras cervicales y descansando
sobre las costillas y las pulseras alrededor de los huesos del ante-
brazo (figura 11).

Otros elementos no tenian una colocaciéon exacta, como ocurrié
con ciertas bolsas tejidas que a veces contenian otras mas peque-
nas, las cuales a su vez guardaban puntas de flecha, raspadores,
etc. Se encontraron también algunas bolsas que contenfan un par
de sandalias, aunque en general éstas estaban sueltas dentro del
atado funerario. Dentro del bulto mortuorio habia otras piezas sin
colocacién exacta, como los buriles, las anteasas y los punzones
de hueso.

Fuera de los envoltorios se localizaron otros objetos que tampo-
co tenian un ordenamiento determinado, como son las canastas,
las coas, los lanzadardos, los arcos, las redes y las cunas, entre otros
(figuras 12, 13 y14).

Gran cantidad de los restos 6seos encontrados atn presentaban
restos de piel, cuero cabelludo, pelo, tendones o sangre seca, debi-
do a las caracteristicas de extrema sequedad de la zona.

En general puede decirse que de los materiales hallados al in-
terior de la cueva el material 6seo y el textil fueron los que mayor
deterioro presentaron. El primero por los diferentes derrumbes,
asi como por la accién de los saqueadores, y el segundo por la
accién del tiempo y por la putrefaccién del material orgénico que
se encontraba en contacto con él.
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Figura 11. Crdneo exhibido en sala.
Guia esencial, MNA.

12.12-1982
10-81013

Figuras 12, 13 y 14. Objetos encontrados fuera de los envoltorios.

TEMPORALIDAD DE LA CUEVA DE LA CANDELARIA

La ubicacién cronolégica del hallazgo de la cueva de La Cande-
laria fue uno de los problemas mas complejos de resolver, pues si
bien se contaba con un gran niimero de materiales, no se tenfan
categorias claras para su clasificaciéon ni tampoco se contaba pro-
plamente con un contexto arqueol6gico.

Dado que la exploracién de la cueva de La Candelaria no pudo
seguir un estudio estratigrafico, y por consiguiente no se reveld
una posible sucesion de etapas o fases culturales, el estudio de los
materiales se hizo desde un punto de vista esencialmente tipolé-
gico comparativo. Primero se realiz6 un analisis de 212 puntas de
proyectil provenientes del taller de la Poza Salada, en donde dos
de estas puntas resultaron diagnésticas, representando un lapso
considerable de 2000 a. C. a 1000 d. C. Este fechamiento tipolé-
gico dio un rango demasiado amplio (3000 afos).
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Se recurrié también al fechamiento por Carbono 14, aunque en
esa época este tipo de analisis era muy poco utilizado y no accesible
en México. Se enviaron dos muestras, un fragmento de petate y un
fragmento de hueso, a la Universidad de Austin, Texas, recibiéndose
los resultados 10 aftos después. En ambos casos se dedujo una fecha
de ocupacién o deposicién de los bultos de 1205 d. C. (Aveleyra,
1964). Con base en el andlisis tipolégico de las puntas de proyectil y
su relacién con el fechamiento por Carbono 14, se puede hablar de
un uso continuo de la cueva de aproximadamente 205 afios.

INTERVENCION DE LA COLECCION

Con la finalidad de exhibir dentro de la Sala Culturas del Norte
una vision mas amplia sobre los trabajos de exploracién en la
cueva de La Candelaria, el curador de la sala en ese entonces,
Ernesto Gonzalez Licén, solicité al area de conservacion del mu-
seo que se le diera un tratamiento a toda la coleccién proveniente
de la cueva.

Una pequena parte de esta coleccién estaba exhibida en sala,
mientras que la mayor cantidad de los materiales permanecian
resguardados dentro de la bodega de materiales arqueolégicos
del museo, organizados dentro de bolsas de plastico, por piezas o
por lotes, cada uno con su ntimero tanto de catdlogo como de in-
ventario, acomodados sobre anaqueles metdlicos en las diferentes
secciones de la bodega.

Tanto los materiales de bodega como los de la sala se traslada-
ron a una bodega temporal ubicada en el pasillo entre la Biblioteca
Nacional de Antropologia e Historia y el auditorio Fray Bernardi-
no de Sahagun, en el segundo piso del museo.

A partir de los antecedentes acerca del hallazgo, de una revi-
sion exhaustiva realizada a la coleccion, asi como de una reunion
sostenida entre el profesor Arturo Romano, el curador de la Sala
del Norte, el drea de museografia y quien suscribe, se decidi6 que
lo primero que se debia hacer para la intervencién de la coleccién
era una fumigacién general.

La materia orgdnica, aun en descomposicioén, conservaba ademds ca-
pullos correspondientes al ltimo tipo de insectos que se alimentaban
de los restos. Puede agregarse también la existencia de pequenos focos
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de putrefaccién activa, motivados por insignificantes cantidades de
agua de lluvia que penetraba de vez en cuando, pero suficiente para
provocar el desarrollo de colonias de hongos sobre pequenos restos de
piel, cuero cabelludo, etc. (Romano, 1956: 16).

Asi, en el area de conservacién nos pusimos en contacto con
una compaiiia especialista en fumigacién y control de plagas, la
cual tiene experiencia con acervos artisticos. El tratamiento rea-
lizado consistié en la adecuaciéon de una cdmara de fumigacién
construida en acero y con cierre hermético a prueba de fugas, la
cual funcionaria para la eliminacién de cualquier organismo vivo
por el método conocido como “anoxia”.

Con este método se priva de oxigeno a cualquier tipo de or-
ganismo vivo durante un lapso considerable, lo cual provoca su
muerte. De modo que se sustituy6 la atmésfera de oxigeno en el
interior de la cimara por una de biéxido de carbono, bajo una pre-
sién constante, en donde cada carga se dejo dentro de la cimara
durante 72 horas (figura 15).

Una vez que cada lote se extrafa de la cimara, se le realiz6
ademds una aplicacién de acido bérico pulverizado, el cual tiene
un efecto biocida y antiséptico prolongado. Se agregd también un
microbiocida a base de sales cuaternarias de amonio pulverizado,

con el fin de tener un control sobre posibles formaciones de hon-
gos y al mismo tiempo obtener un elemento bactericida.

El proceso de fumigacién se practicé a un total de 263 piezas,
en donde algunas de ellas consistian en lotes de varias peque-
nas piezas. La coleccion se fue separando por lotes, que fueron
colocados en cajas de cartén para evitar dafos a los materiales
durante las maniobras.

Figura 15. Armado de la cimara
junto al taller de restauracién.
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Dado que el estado de los restos 6seos era mas delicado, se
introdujeron en cajas separadas. Con el fin de evitar cualquier
deterioro, este proceso de acomodo de los restos 6seos dentro de
sus cajas y dentro de la cimara de fumigacién fue llevado a cabo
en constante supervisiéon por el drea de conservacion (figura 16).
Previamente a la fumigacién de estos restos, se tomaron muestras y
se enviaron al laboratorio para identificar cualquier tipo de micro-
organismos presentes. Los resultados del examen microbiolégico
fueron los siguientes:

Muestras tomadas antes de los procesos de fumigacién
(mayo, 2000)

Nim. Tipo de muestra Identificacion
1 Esqueleto completo y craneo Penicillium spp
Borde textil Aspergillus spp
2 Créaneo con tocado Sin desarrollo
3 Esqueleto completo Sin desarrollo
4 Esqueleto completo Sin desarrollo
5 Bulto mortuorio pequefo Candida spp
6 Muestra sin identificar Monilia spp
7 Esqueleto pequefio Sin desarrollo
8 Pieza con ntimero 12-7-857 Sin desarrollo
9 Pieza con nimero 12-7-811 Haplasporangium spp
10 Textil y restos pelvis Aspergillus spp
11 Cepillado de craneo Mucor spp
Aspergillus spp

Fuente: Silva Ramirez (2000: 7).

Figura 16. Proceso de fumigacion.
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Los géneros de hongos registrados en las muestras fueron en
su mayoria hongos saprofitos, los cuales, en el estado en el que se
encontraron, viven en materia organica muerta o en descomposi-
cién. La presencia de materia organica favorece su desarrollo, pues
su accion bioldgica consiste en desintegrarla.

Dados los resultados obtenidos a partir del primer muestreo,
la compania de fumigacién decidié hacer una segunda toma de
muestras una vez concluida la fumigacién. El segundo muestreo
se realiz6 el mes de junio del 2000 y su analisis arrojé siempre re-
sultados negativos, lo cual corroboré la efectividad del tratamiento
(Silva Ramirez, 2000: 8).

Una vez concluidos los procesos de fumigacion, el curador y el
area de museografia procedieron a seleccionar el material que serfa
exhibido en sala. Con base en dicha seleccién, el equipo de con-
servacion decidi6 realizar los tratamientos pertinentes a las piezas,
tomando en cuenta para este caso en particular el criterio de la mi-
nima intervencién. Los procesos realizados fueron los siguientes:

Limpieza superficial. Se retiraron Gnicamente restos de polvo con
la ayuda de brochuelos de pelo suave. Muchas de las piezas, entre
ellas los textiles y algunos objetos de cesterfa, presentaban una
capa considerable de sangre envejecida, la cual se dej6 sobre los
materiales debido a la gran informacién que esto representa.

Tratamientos para dar estabilidad o refuerzo a los materiales. Se realizaron
montajes en el caso de algunos textiles que se habian seleccionado
por la curaduria. Los textiles seleccionados se montaron en basti-
dores por medio de costuras con hilos de seda sobre lino mediano.
Algunos canastos presentaban pérdida de cohesién en sus tejidos,
de manera que en estas piezas se realizaron costuras con hilo nylon
o con hilo de lino, segtin se requiri6. En el caso del craneo que lleva
el tocado, tanto los restos de cabello como el tocado se encontraron
desprendidos. Se procedi6 a la aplicacién de una red delgada pre-
viamente fabricada para peinados, la cual ayudé a mantener en su
sitio tanto el cabello como el tocado (figura 17).

Recomendaciones de montaje. En todo momento se trabajé en comuni-
cacién con el drea de museografia, con personas a las que se les
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Figura 17. Textiles ya montados por el drea de conservaciéon del MNA.

hicieron algunas recomendaciones para el montaje de las piezas.
Los textiles que quedaron montados en bastidores de lino crudo
se ubicaron en vitrinas cerradas que se adecuaron con iluminacién
con fibra éptica. Se recomendé mantener una lectura no mayor a
los 50 luxes. Se armé una vitrina en donde se realizé una escenifi-
cacion de la cueva, mostrando cémo se encontraron los materiales
en su interior. Se recomend6 poner los materiales dentro de esa
vitrina de manera mas controlada, cuidandose tanto la tempera-
tura, como la humedad y el tipo de iluminacién.

RECOMENDACIONES FINALES

Es importante aclarar en este espacio que algunos procesos y ac-
ciones no se concluyeron o no se contemplaron en su momento, y
que de ser posible deberian retomarse en algiin momento.

Dado que es probable que la coleccién vuelva a sufrir un ataque
de microorganismos, seria adecuado realizar muestreos con cierta
regularidad para su andlisis, incluyendo tanto la parte de la colec-
cién que se encuentra en exhibicién como la que esta resguardada
en bodega.

En todas las salas del museo se lleva a cabo un registro de mi-
croclima, en donde se realizan lecturas de humedad y temperatu-
ra semanales con ayuda de termohigrégrafos. Sin embargo, serfa
importante llevar un registro a detalle de las condiciones de las
vitrinas en donde se exhibe esta coleccién, pues sabemos que su
naturaleza es delicada y susceptible de deterioro.

En cuanto a la parte de la coleccién que actualmente esta res-
guardada en bodega, seria conveniente elaborar una propuesta para
su archivo, asi como de las condiciones ideales de temperaturay de
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humedad que deben existir dentro de su drea de almacenaje. Tam-
bién se deberia monitorear la proliferacién de microorganismos en
estas piezas, con el fin de evitar que se vuelvan a contaminar.

CONCLUSIONES

La coleccién proveniente de la cueva de La Candelaria que forma
parte del acervo del Museo Nacional de Antropologia tiene gran
importancia, ya que nos muestra las costumbres de los grupos de
recolectores-cazadores de la zona norte de México. A su vez, este
hallazgo habla de uno de los primeros trabajos que se dieron de
manera profesional dentro del Instituto Nacional de Antropologia
e Historia durante los anos cincuenta.

A partir del trabajo realizado para la exhibicién de esta colec-
cién, se pueden obtener buenos resultados sobre la labor diaria en
un museo: es indispensable que se realice un trabajo interdiscipli-
nario para la exhibicién de una coleccion, abarcando las caracteris-
ticas de las piezas, su estado de conservacién y su vulnerabilidad.
Todas las areas deben estar involucradas, con el fin de lograr un
resultado 6ptimo en la labor de conservacién y difusiéon de nuestro
patrimonio cultural.
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APLICACION DEL “LICOR” DE NOPAL
COMO ADITIVO PARA LA CAL*

Gonzalo J. Fructuoso Herndndez**

Usted ha de pensar que le estoy dando vuelta a
una misma idea. Y asi es, si sefior... Estar sentado
en el umbral de la puerta, mirando la salida y la
puesta del sol, subiendo y bajando la cabeza, hasta
que acaban aflojandose los resortes y entonces todo
se queda quieto, sin tiempo, como si se viviera
siempre en la eternidad...

“Luvina”, Rulfo, J., 1966.

Las lineas que a continuacion se presentan derivan de la experien-
cia practica personal de mas de 10 afios de labor. Se sabe que existe
mucha informacién escrita sobre el uso de la cal, pero no sucede
lo mismo respecto del uso de sus aditivos, ya que contindia en fase
de investigacién. Dentro de nuestra tarea y practica cotidiana, uno de
los materiales de mayor uso como aditivo en la cal ha sido el mu-
cilago de nopal fermentado. De ahi la siguiente sinopsis sobre el
empleo de estos dos materiales, esperando que sea de interés tanto
para el lector experimentado como para el pablico en general.
Para empezar es inevitable decir que la cal es un compuesto mi-
lenario que ha dado soporte al desarrollo de las civilizaciones. Es
un material al que hoy por hoy se atribuyen multiples funciones:
la encontramos en la nixtamalizaciéon del maiz, en la rectifica-
cién en la produccién azucarera, en la formulacion de adhesivos
orgdnicos, como base de la colagena, como materia prima para

* Agradezco a las companeras Maria Barajas, Sandra Cruz y Norma Pena por
sus valiosisimos comentarios para dar coherencia a este ensayo.

#* Coordinacion Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.

233



la fabricacién de vidrio y el decorado del mismo, y en muchas
aplicaciones mas.

En cuanto a su uso como materia prima para la construccién de
espacios arquitecténicos, su empleo se ubica en tiempos remotos.
La cal ha estado presente tanto en templos religiosos como en
habitaciones domésticas, siendo un elemento basico para la deco-
racion. Se le asocia con bases de mezclas de estucos, en los recubri-
mientos de muro y en el soporte para la decoracién pictérica.

Sin embargo, el uso de la cal como parte fundamental en las
construcciones se ha limitado debido al dinamismo y crecimiento
de las sociedades contemporaneas. Este compuesto universal ha
sido desplazado por compuestos premezclados, dando paso a la
utilizaciéon de nuevos materiales en las edificaciones modernas.

En el quehacer de nuestra profesién como conservadores del pa-
trimonio arqueol6gico y acabados arquitecténicos, los maltiples in-
muebles a los que nos enfrentamos se someten a un escrutinio para
comprender tanto su estado de alteracién como los procesos que los
han llevado a tal estado, delimitando su problematica y marcando
propositos para estabilizar su declive. En la mayorfa de los casos,
este deterioro se atribuye a multiples factores de caracter fisico,
reflejados en la estructura material de los diferentes estratos.

En este marco de referencia, la practica se orienta a resolver
los casos que tienen que ver con esos soportes de muro y recu-
brimiento deteriorados en los que se emplee la cal y el aditivo
de mucilago de nopal fermentado. Este tema, que para algunos
sonarfa romantico por basarse en viejas técnicas de manufactura
para tratar problemas de alteraciéon que afectan a la conservacién
de los bienes culturales, tiene amplios alcances. De hecho, para los
especialistas esto se estd convirtiendo en una norma de conserva-
ci6n, una forma de intervencion de una obra mas sustentable.

Quizas existan otros puntos de vista entre los menos experi-
mentados, que piensan que la cal es s6lo un material que hemos
olvidado y que por tanto en la actualidad es dificil de manipular.

En efecto, la cal es un material que ha mostrado muchas bon-
dades para su utilizaciéon en la conservaciéon de bienes muebles e
inmuebles, aunque su empleo no siempre es sencillo. Durante la
practica cotidiana, su uso puede llegar a ser complicado. En las
primeras ocasiones que tuvimos la necesidad de utilizarla, nos lle-
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vamos una sorpresa durante su apagado, cuya reaccién exotérmica
ocasiond una fuerte explosién, provocando graves quemaduras
hasta de tercer grado.

A partir de ese desagradable incidente, nos dimos a la tarea de
practicar en la formulacién, para encontrar la manera de “apagar”
el 6xido de calcio adecuadamente y sin efectos no deseados. Para
esto tratamos de entender qué es la cal viva, como se comporta en
presencia del agua, a qué tiempo debe incorporarse el agua para
no tener reacciones inesperadas.

Se comprob6 que la cal viva se puede apagar en contenedores
de plastico sin que éstos sufran dano (tinacos de uso doméstico de
1,200 1t), colocando un volumen de agua e incorporando poco a
poco inmediatamente después el mismo volumen de cal viva, en
espera de que reaccione la mezcla. Después hay que agregar mas
agua, para controlar la temperatura, que puede superar los 100°
C. Este proceso se repite cuantas veces sea necesario hasta concluir
la carga de 500 kg de 6xido de calcio (cal viva). Esta solucién (hi-
dréxido de calcio) se deja reposar, empezando su vida til tanto
para el servicio de la construcciéon de nueva creacién como para los
trabajos de conservacién de materiales histéricos (figuras 1y 2).

g,
: .ﬁw"lhm,

Figura 1. Apagado de la cal. Figura 2. Pasta después del apagado
de la cal.

Una vez que se realiza el proceso de apagado y después de cinco
dias de reposo, la pasta resultante se puede utilizar para realizar
argamasas de liga entre sillares de nuevas construcciones o para la
restitucién de estructuras arquitecténicas de caracter histérico.

Las pastas de cal apagada con un tiempo de cinco semanas de
reposo se han empleado para recubrimientos de muro de nueva
creacion, observandose que atn en grandes tareas tienen buen
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rendimiento y resistencia mecdnica estructural. Los morteros de
cal apagada con un tiempo de reposo mayor a un afo han funcio-
nado perfectamente para tareas de conservacion de recubrimiento
de muros y estratos que presentan capa pictorica.

En todos los procesos descritos, uno de los factores que mas
se ha cuidado es el monitoreo constante del pH del hidréxido
de calcio, proceso durante el cual se van detectando sus diferen-
tes fluctuaciones con la finalidad de prevenir posibles comporta-
mientos de las pastas a largo plazo. En principio, el pH de la cal
no deberia cambiar a lo largo de su reposo, pero no siempre es
asi. Al mas minimo cambio de este potencial, las pastas de cal se
comportan de forma muy diferente, pues en condiciones ambien-
tales estables tienden a secar de manera irregular o no fraguan.
Cuando logran fraguar forman una superficie porosa, la cual se
llega a disgregar al simple tacto. De estos particulares y a manera
especulativa, como dirfan los maestros de obras, ...“la cal esta
perdiendo fuerza”.

Con base en la experiencia, puede decirse que mientras mayor
sea el grado de alcalinidad de la cal, su utilizacién y resultados
son mucho mejores, con independencia de la finalidad de su uso.
Entre mas bajo es su pH, las pastas de cal son mas deleznables a la
aplicaciéon de diferentes labores. En este punto resulta conveniente
el uso de aditivos para lograr el trabajo deseado. Al igual que la
cal, se sabe que los aditivos se han empleado desde tiempos remo-
tos, con la finalidad de mejorar el rendimiento de las pastas, tener
un mejor y mds rapido fraguado, esperando por consiguiente una
mayor resistencia y mejor apariencia estética.

En nuestro caso, el aditivo que mejor ha funcionado es el deri-
vado de la fermentacién de las pencas de “nopal macizo”, que se
obtiene con facilidad en diversas regiones del pais. En todo caso,
la clave ha sido definir el momento preciso en el que se adiciona el
nopal a la cal, por lo que se ha desarrollado una serie de pruebas
de ensayo y error.

En las primeras practicas lo que se hacia era incorporar pen-
cas de nopal picado a las caleras recién apagadas. Esto provocaba
que el mucilago se cociera y no se obtuviera ninguin resultado
favorable. Ademads, con la aplicacién de estas mezclas a estratos a
conservar se presentaban tonos verdes o amarillentos.
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Luego de esta practica comenzamos a realizar fermentos, a par-
tir de la ejecucién de molienda de nopal, adicionada con agua en
recipientes primarios. Este liquido se incorpora a las caleras y/o
pastas, pero suele resultar que la baba de nopal se “separa”, es
decir, que se convierte en una emulsién, y por tanto se descartd
este proceso.

Pasando por mas errores y registrando sus resultados, se logré
un acierto que consistié en incorporar el extracto de nopal a las
caleras y/o argamasas “débiles”, es decir; que presentan un pH de
entre 9y 12 de alcalinidad. A estas mezclas se les programaron
estrategias de evaluacién, gracias a las cuales se determiné que en
la mezcla de la cal se obtiene una plasticidad uniforme, buena con-
sistencia para entallar, estabilidad del color y mejor rendimiento
a tareas de trabajo extensivo, siendo a su vez muy estables para las
labores de conservacién.

Para lograr dichos resultados, se ha seguido el siguiente proce-
dimiento. Primeramente se deben conseguir nopales macizos, es
decir, los mas viejos en la huerta. Se dejan reposar a cielo abier-
to durante mas de 20 dias y después se pasan a fuego directo a
manera de asado. Una vez asados, los nopales se despulpan y el
extracto se pone a reposar en agua limpia en recipientes de plés-
tico de color neutro. El producto resultante es un licor espeso con
caracteristicas viscosas, que genera un hilo muy consistente a su
escurrimiento (figuras 3, 4y 5).

En nuestra practica, este tipo de licores ha dado muy buenos
resultados. Se adicionan a la cal reposada y generan argamasas
muy plasticas y faciles de manipular. También se ha detectado
que sirven a la perfeccién para la aplicacién en superficies muy
deleznables, funcionando como consolidante primario. De igual

9
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Figura 3. Despulpando el nopal. Figura 4. Colando el licor del nopal.
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Figura 5. Licor de nopal. Figura 6. Mezcla de lodo
con cal.

Figura 7. Mezcla de lodo, cal y licor
de nopal.

Figura 8. Muro sur
del exconvento de

Churubusco antes

del proceso.

manera, han dado resultados positivos como barnices preventivos
sobre pastas de cal-arena recién aplicadas, proporcionando un se-
cado mas lento y controlado y una mejor consistencia al estrato.
Este licor también se utiliza como materia prima para realizar
mezclas que después sirvan de impermeabilizante. Se les prepara
con sales de alumbre de potasio, agua de cal y desde luego licor de
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Figura 9. Muro sur
del exconvento
durante proceso.

nopal, aplicindose con resultados favorables en estratos suscepti-
bles a deterioro por exposicién de agua pluvial (figuras 6y 7).

La barda atrial del Templo de San Diego Churubusco es el caso
mas reciente de aplicacién de cal-baba de nopal. Ahi se realiz6 un
trabajo de restitucién de recubrimientos de muro, consolidacién
de soportes de adobe e impermeabilizaciéon del conjunto estra-
tigrafico de ese paramento. Los resultados fueron 6ptimos y el
monitoreo no ha detectado ningin tipo de alteraciones.

La problematica en este templo era que la barda atrial de adobe
habia sido intervenida en diferentes épocas y presentaba una apa-
riencia de collage: es decir, una mezcla de materiales poco compa-
tibles, cuyos recubrimientos se colapsaron con las lluvias del 2004,
poniendo al descubierto el soporte, mismo que hubo que restituir
dado su estado de alteracién (figuras 8 y 9).

En este entorno se dan las tareas encaminadas a estabilizar los
soportes de adobe y la posterior aplicacién de recubrimientos de
cal-arena. En todo el proceso se utiliz6 el aditivo de baba de nopal,
que no present6 ningun inconveniente. Asi, podemos concluir di-
ciendo que con el constante ejercicio, manejo y observacién de los
materiales se pueden encontrar cualidades 6ptimas para su uso en
la conservacién de inmuebles y elementos asociados a los mismos.
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CONSERVACION PREVENTIVA
EN LAS EXPOSICIONES ITINERANTES

LA EXPERIENCIA DE LA EXPOSICION “ARTE ESCULTORICO
DEL MEXICO PRECOLOMBINO: CUERPO Y COSMOS”

Teresita Lopez Ortega™

En el desarrollo de una exposicién de caracter itinerante participa
un equipo multidisciplinario de curadores, museégratos, arqued-
logos, historiadores, arquitectos y restauradores. La planeacién
de una exposicién implica gran trabajo e inicia con la elabora-
cién de un guién museografico y museolégico que conlleva la
seleccion de las piezas que conformardn la muestra.

Posteriormente, el personal encargado del manejo y movimiento
de colecciones tramita los seguros para que las piezas estén prote-
gidas ante posibles riesgos, establece los acuerdos entre los museos
que prestaran parte de su acervo y con los museos de los diferentes
paises que recibiran determinada coleccién, estableciendo fechasy
condiciones de préstamo.

Es muy importante preparar la coleccién para la exposicion,
es decir, llevar a cabo los tratamientos de conservacién y restau-
raciéon necesarios para asegurar la estabilidad de cada una de las
piezas: limpieza, eliminacién de sales, fijado, resane, reposicién de
faltantes y reintegracién cromatica, entre otros. Estos procesos se
basan en los criterios de minima intervencion, respeto al original,
reversibilidad, compatibilidad y estabilidad entre los materiales
utilizados para la conservacién y los elementos constitutivos de la
pieza. Hay que decir que los tratamientos de restauracién deben
ser facilmente distinguibles respecto del original.

Después se hace el dictamen del estado de conservaciéon de las
piezas. Un restaurador revisa detenidamente cada una de ellas

* Coordinaciéon Nacional de Conservacién del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.
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para determinar si estan o no en condiciones de viajar y de ser
manipuladas durante los montajes y desmontajes de la exposicion.
En ese momento se realizan fotografias de las piezas, a fin de
observar dafos, decoracién, detalles y caracteristicas especificas.
Toda la documentacién grafica y fotografica referente a la pieza
se anexa al reporte de condicién. La coleccién viaja acompanada
de dicho documento, que debe ser elaborado por un restaurador,
ya que es el profesional que conoce ampliamente los materiales
constitutivos, las técnicas de manufactura y las alteraciones que
pueden presentarse en las piezas. En los reportes de condicién se
registran los datos generales y el estado material e intervenciones
anteriores. Esta documentacion servira de apoyo para el dictamen
de obra en las diferentes sedes, en el que se advierten tanto las
variaciones en el estado de conservaciéon como las intervenciones
de conservacién urgentes realizadas en transito (figura 1).

Para el transporte de las colecciones se requiere de embalajes
especiales, ya que se trata de piezas que por su propia naturaleza
y técnica de manufactura son fragiles. Las cajas deben brindarles
seguridad y estabilidad frente a los movimientos, golpes, vibra-
ciones y traslados. Generalmente se transportan piezas delicadas,
como es el caso de la ceramica, y en ocasiones piezas de pequeio
y/o gran formato de litica.

Los embalajes por lo comiin son de madera, disefiados de acuer-
do con las dimensiones y peso de las piezas que albergaran. Los
materiales que protegen las piezas en el interior son en su mayoria
espumas de polietileno y poliestireno de diferentes densidades con
la forma exacta de cada pieza. Estos materiales se caracterizan por
absorber impactos, proteger las piezas de vibraciones y de modi-
ficaciones medioambientales. Los materiales que se utilizan para
proteger la superficie y que estan en contacto directo con las piezas
deben ser estables, inertes, suaves, ligeros, resistentes al agua, a la
abrasién, permeables al vapor y no desprender pelusa, como son
los papeles suaves y el tyvek (figura 2).

Los embalajes deben ir sellados, numerados y acompanados de
una lista en la que se especifique cada una de las piezas que viajan
en su interior. Luego todas las cajas provenientes de diferentes mu-
seos se concentran en un mismo espacio y finalmente se trasladan
por via aérea y terrestre (figura 3).
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Figura 1. Pieza teotihuacana
de litica, junto con reporte de
condicién.

Figura 2. Interior de embalaje con la
forma de cada pieza, se observan las
piezas protegidas con tyvek.

Figura 3. Embalajes
sellados, con
namero consecutivo
e indicaciones de
seguridad.

Todos los movimientos y traslados son supervisados y acompa-
nados por los comisarios responsables de la coleccién. El objetivo
es cuidar que los movimientos de las cajas se realicen con cuidado
y que no se coloquen embalajes que contienen piezas pesadas (de
litica) sobre los que resguardan piezas fragiles y pequenas.

Una vez que la coleccion llega a la sede de la exposicion, se da
un periodo de aclimatacién, que suele ser de entre dos y tres dias,
con la finalidad de que las piezas logren un equilibrio con las con-
diciones medioambientales y no se den alteraciones por cambios
bruscos respecto de la temperatura y la humedad ambiental. Por su
parte, el restaurador que acompaina a la coleccién ha de solicitar a
los responsables del museo sede observar los rangos de humedad
relativa y temperatura en los que deberd permanecer la coleccién
durante el tiempo que dure la exposicién. Estos parametros son
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establecidos considerando la naturaleza, técnica de manufactura y
estado de conservacién de las piezas que conforman la coleccion.

Antes de iniciar el desembalaje de la coleccion se realiza una
reunioén con el personal del museo sede y con el equipo de comi-
sarios que acompanan la coleccién, con la finalidad de organizar
el trabajo, revisar las instalaciones, mobiliario museografico y la
distribucién de las piezas en vitrina respecto del plano de la ex-
posicién. En este momento se determina la zona en la que se hara
la revisién de las piezas. Esta etapa es de gran importancia para
que el trabajo se lleve a cabo de forma satisfactoria y en el tiempo
previsto.

Con apoyo de personal especializado en movimiento de obra
se inicia el desembalaje de la coleccién considerando la distribu-
cién de las piezas en vitrina. Las cajas se abren en presencia del
comisario responsable y la manipulacién de las piezas se realiza
en todo momento con guantes de algodén.

La manipulacién de las piezas se debe realizar con especial
cuidado, teniendo a la mano mesas de trabajo para colocarlas,
las cuales deben ser firmes y contar con materiales de protec-
cién en superficie para evitar el contacto directo con las piezas.
El movimiento de piezas a sala debe realizarse en carritos o en
contenedores de plastico. De preferencia no deben transportarse
manualmente, para evitar accidentes.

Para el movimiento de piezas de gran formato se requiere de
un equipo especializado de herramienta de apoyo, como son po-
leas, graas y palets. Las piezas deben protegerse y nunca estar en
contacto directo con las cuerdas de sujecion (figura 4).

Figura 4. Montaje de piezas
de gran formato con el
apoyo de poleas, se observa
proteccién en areas de
sujecion.
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En un espacio libre de circulacién del personal y de movimien-
to de cajas, y con las piezas colocadas en estanterias y mesas. La
revision de cada una de las piezas se realiza en presencia del res-
taurador del museo sede que recibe la coleccién, comparandose
su estado de conservacién con el que se indica en el reporte de
condicién. Todo cambio detectado habra de anotarse en el reporte
de condicién con las fotografias correspondienes. Tanto el coordi-
nador de la exposicién como el seguro tendrian que hacerse cargo
de los tramites pertinentes.

Esta etapa es de gran importancia para determinar si la pieza
se encuentra en condiciones de ser colocada en vitrina, ademas de
que es el momento en que el restaurador responsable de la expo-
sicién en el museo sede y el comisario firman de conformidad el
estado de conservacién de cada una de las piezas.

A la par de la revisién comienza el montaje de la exposicion,
disponiéndose las piezas en el interior de las vitrinas y sobre las
bases para exposicién. Es primordial que al inicio del montaje
se haya finalizado el trabajo en el mobiliario museografico y las
instalaciones eléctricas. Asimismo, se deben tener controladas las
condiciones medioambientales para evitar riesgos en la coleccién.
En esta etapa entra en juego un trabajo interdisciplinario en el que
participan los comisarios y especialistas del museo sede: muse6-
grafos, arquedlogos, historiadores y restauradores.

Cada especialista aporta informacién y experiencia relevante
para la exposicién. Se busca lograr que la muestra sea didactica,
que se presente de forma estética, pero sobre todo que se asegure
su estabilidad y preservaciéon. Una vez que se colocaron las piezas
en el interior de las vitrinas, las cédulas informativas y termobhi-
gréometro con el que se monitorearan las condiciones medioam-
bientales, las vitrinas se sellan en presencia de los comisarios y no
se vuelven a abrir por seguridad de las piezas.

En las piezas exentas se colocan delimitadores para evitar que
el publico se acerque o intente tocarlas. De esta manera se evitan
manchas por grasa, rayones y grafili, entre otros. Finalmente se
realizan fotografias, se firma el acta de entrega-recepcién y se ini-
cia el periodo de exposicion.

Durante el tiempo que dura la exposicién el museo sede se
compromete a cumplir con las medidas de seguridad y condiciones
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medioambientales solicitadas. Al finalizar el tiempo de la exposi-
cion, se lleva a cabo el desmontaje, pero previamente se realiza una
reunién para organizar el trabajo junto con el personal de apoyo
del museo sede. Se establece el orden en el que se retiraran las
piezas de sala y el cronograma de actividades.

El desmontaje tiene lugar con las mismas medidas de seguridad
y precaucién que se tomaron para el montaje. Las piezas se llevan
al area de revisién, donde se observan detalladamente y se compa-
ra su estado de conservacién con el que se indica en el reporte de
condicién. Es importante que se determine el estado de conserva-
cién de cada una de las piezas y se dictamine si pueden continuar
viajando y en exposicién. En ese momento se actualizan reportes
de condicién y se realizan fotografias (figura 5). Se firman actas de
conformidad de estado de conservacién junto con el personal del
museo sede, asi como actas de entrega- recepciéon. Posteriormente
las piezas se protegen de nuevo y se embalan en sus contenedores,
se sellan las cajas y por tltimo se trasladan hacia su préxima sede.
El transporte se realiza por via terrestre en camiones, por lo co-
mun con suspension interna y a baja velocidad. La coleccién viaja
acompanada por comisarios y por personal de seguridad.

En una exposicién itinerante las piezas tienen un riesgo poten-
cial en sus diferentes etapas, como son el embalaje, transporte,
manipulacién, exposicién, cambios medioambientales y accién
humana. La fragilidad de la coleccién esta relacionada con la na-
turaleza de las piezas. Los materiales organicos, como madera,
concha y hueso, por ser higroscépicos, se afectan ante las varia-
ciones humedad y temperatura. Pueden encogerse e hincharse, y
al suceder esto repetidas veces es posible que se agrieten, ademds
de que son susceptibles al desarrollo microbiolégico.

Figura 5. Revision del estado de
conservacién de piezas después de la
exposicion.
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Los materiales inorgdnicos, como metales, ceramica y piedra,
también resultan afectados por las variaciones medioambientales
(aunque en menor grado que los organicos). Existe la posibilidad
de que se activen sales solubles que danan la estructura interna, de
que se forvorezca el desarrollo microbiolégico y la oxidacién, y de
que las fluctuaciones de condiciones medioambientales produzcan
el incremento de fisuras y grietas (Stolow, 1987: 5-19).

La luz participa en el deterioro. Esta afecta a los materiales or-
ganicos porque puede decolorarlos. Otro factor que afecta a todo
tipo de objetos, en especial a los porosos, son los contaminantes,
que pueden ser del aire (O,, NO,, SO,), la grasa de las manos y la
suciedad que causa abrasion en la superficie.! En las exposiciones
es comun presentar materiales de diferente naturaleza. De ahi la
complejidad del control medioambiental, sobre todo si viajan a
paises con diferentes climas. En ello radica la importancia de que
las sedes cuenten con la infraestructura que asegure la estabilidad
medioambiental.

Ademas, durante el transporte y movimiento de embalajes es
necesario tener especial cuidado para evitar impactos y vibraciones
que lleguen a agrietar y/o fracturar las piezas. Durante el transpor-
te es dificil controlar las condiciones climaticas a las que se expone
la coleccién. Todas las piezas son susceptibles de modificar su con-
dicién, pero las piezas que tienen mayor riesgo son las de origen
organico. En cuanto a las de ceramica, son delicadas en especial las
esculturas huecas, de paredes delgadas y las de decoracién promi-
nente. Obras de litica de gran formato pueden alterarse durante el
movimiento en montajes y desmontajes, especificamente en zonas
de sujecion. A su vez, los embalajes deben cumplir condiciones de
proteccién y seguridad para evitar riesgos en las piezas.

Otro factor que interviene en la alteracién de las colecciones es
la accién humana que genera deterioros de tipo fisico, ya sea por
negligencia y/o descuido durante el movimiento y transporte de
los embalajes incluso por manipulacién y durante la exposicién
de las piezas. De ahi la importancia de la participacién de un
restaurador en este tipo de proyectos, ya que puede aportar su
experiencia en el campo de la conservacion y sobre todo sugerir

! www.cr.nps.gov/museum/publications.
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medidas de tipo preventivo que eviten riesgos y aseguren la pre-
servacion de la coleccion.

La presencia de un restaurador durante el montaje de la expo-
sicién es relevante. Proporciona informacién sobre la fragilidad
de ciertos materiales respecto de la iluminacién, sobre la forma
en que pueden sujetarse las piezas a los soportes en relacién con
su estado de conservacién, en torno a los materiales que requie-
ren mayor control en cuanto a condiciones medioambientales y al
asignar junto con el restaurador del museo sede la ubicacién del
equipo de monitoreo en sala y vitrina. Finalmente en el estableci-
miento de los pardmetros de humedad relativa y de temperatura
a los que debe permanecer la colecciéon; lo mismo vale para el tipo
de materiales que pueden utilizarse para evitar el contacto directo
de las piezas con los soportes y las bases, por considerarse estables
e inertes respecto de las piezas.

El trabajo del restaurador debe ir encaminado a evitar riesgos
en la coleccién. Es el profesional que tiene formacién para deter-
minar si alguna accién, vitrina o soporte representa peligro para la
coleccion. En general no se realizan tratamientos de conservacién
y restauracién durante transito, aunque en algunas ocasiones el
riesgo potencial al que estan expuestas las piezas requiere que se
practiquen tratamientos de conservacién de cardcter preventivo o
urgente con el objetivo de hacer posible la ubicacién de una pieza
en vitrina, su traslado a la préxima sede o a su lugar de origen en
el caso de que la pieza no deba seguir viajando. Por ello el restau-
rador viaja con herramientas y material que pudiesen requerirse
de forma excepcional.

Durante el tiempo de la exposicién, el restaurador mantendra
contacto con el restaurador del museo sede, para estar al pendien-
te de cualquier eventualidad, y realizara un seguimiento del estado
de conservacion de la coleccion.

EXPERIENCIA EN UNA EXPOSICION: “EL ARTE ESCULTORICO

DEL MEXICO PRECOLOMBINO: CUERPO Y COSMOS”

De acuerdo con la experiencia adquirida en la exposicién itine-
rante: “El Arte Escultérico del México Precolombino: Cuerpo y
Cosmos”, se daran algunos antecedentes, observaciones, sugeren-
clas y propuestas para la conservacién preventiva.
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Se trata de una muestra itinerante a nivel internacional que
ha tenido como sedes las ciudades de Barcelona, Espana (junio-
octubre 2004), Bruselas, Bélgica (noviembre 2004-enero 2005)
y Leoben, Austria (marzo-septiembre 2005). La exposiciéon estd
conformada por 200 piezas (ceramica, litica, oro, concha y hue-
so), pertenecientes a diferentes museos y zonas arqueolégicas del
pais, que por primera vez se reunieron para mostrar la imagen del
cuerpo humano, con un gran significado religioso e ideolégico que
perdurd y tuvo rasgos comunes entre las sociedades del México
prehispédnico. La muestra esta conformada por piezas de diferentes
culturas, como son las del centro, sur, occidente, norte y oriente de
México. La temadtica de la exposicién se refiere al cuerpo humano,
género, sexualidad y la relaciéon del hombre con el cosmos.

Durante la organizacién de esta exposicion, la Coordinacién
Nacional de Museos y Exposiciones solicité a la Coordinacién
Nacional de Conservacién del Patrimonio Cultural del INAH su
colaboracién en la realizacién de tratamientos de conservaciéon y
embalaje. Asimismo, solicit6 la participacién de un restaurador
de la CNCPC-INAH para acompaifar y dictaminar el estado de con-
servacion de 90 piezas de la coleccién en sus diferentes sedes. El
resto de las piezas que conforman la exposiciéon fue acompanado
por comisarios de diferentes museos participantes.

La exposiciéon “Cuerpo y Cosmos” ha tenido aspectos positivos,
al mostrar piezas prehispanicas de diferentes culturas de Meso-
américa, dando a conocer aspectos importantes sobre la cosmo-
visién del México prehispanico en distintos paises europeos. En
estos paises, el pablico tuvo la posibilidad de admirar piezas a las
que dificilmente podria tener acceso. A su vez, nuestro pais tuvo
la oportunidad de dar a conocer parte de sus raices. Y para los
museos de México fue importante difundir sus acervos a nivel
internacional. En general la exposicién tuvo gran éxito, dada su
acogida entre el puablico asistente.

Durante las diferentes etapas de montaje y desmontaje de la
exposicién “Cuerpo y Cosmos” el criterio que prevalecié fue man-
tener la estabilidad de las piezas, no ponerlas en riesgo ni antepo-
ner las cuestiones estéticas frente a la seguridad de la coleccién.
El traslado de la coleccién se realizé por via aérea y terrestre por
medio de dos camiones con suspensién interna. Fue acompanada
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en todo momento por dos comisarios para asegurar que las piezas
se trasladaran con cuidado, aunque no fue posible monitorear
las condiciones medioambientales durante el transito. De un pais
a otro las condiciones climaticas eran variadas, principalmente
bajas temperaturas, y esto puede afectar las piezas cuando se dan
amplias modificaciones y de forma constante. Para futuras exposi-
ciones se podria introducir en alguno de los embalajes un equipo
digital de monitoreo medioambiental, como son los data logger,
con el fin de determinar posibles variaciones medioambientales en
el interior de las cajas y su relaciéon con el estado de conservacién
de las piezas. Este podria ser un estudio encaminado a mejorar los
embalajes y la proteccién de las colecciones.

Durante la fase de revision de obra en los museos sede es esen-
cial contar con espacios apropiados para realizar el dictamen. En
el caso de esta exposicion, las dreas que se facilitaron para tal fin
no fueron del todo adecuadas, pues no contaban con estanteria
para almacenar las piezas antes de ir a sala una vez dictaminadas
(figura 6).

En algunos casos se traté de zonas pequenas, en otros el dicta-
men se llevé a cabo directamente en una sala de exposicién o cerca
de éstas, pero en dreas de paso de embalajes y de personal, lo cual
es arriesgado para la coleccién.

El drea de dictamen debe tener acceso restringido: nadie aje-
no debe acercarse a la mesa de trabajo ni tocar nada. Las mesas
para el dictamen deben ser seguras, con soportes rigidos y esta-
bles, y estar cubiertas con papel blanco, tela blanca de algodén
o con tyvek para proteger las piezas que se coloquen en ellas. Es
necesario contar con una mesa especial para colocar materiales,

Figura 6. Revision del estado
= de conservacion de las piezas,
con respecto a los reportes de
condicién.
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herramientas y camaras fotograficas, con el fin de no poner en
riesgo las piezas durante las diferentes etapas de trabajo. Hay
que tener presente que se trata de piezas delicadas y de un gran
valor cultural.

La revision del estado de conservacion de las piezas se reali-
z6 junto con restauradores de los museos sede. Considerando los
reportes de condicién elaborados en México, éstos tenfan infor-
macién general y no fueron realizados por restauradores. Como
resultado de la participacién en esta exposicién surgié una pro-
puesta de reporte de condicién que recaba informacién detallada y
de utilidad para llevar un seguimiento del estado de conservacién
de cada pieza (Lopez, 2005).

En este tipo de proyectos surgen propuestas que, al aplicarse
y evaluarse, generan informacién que puede resultar de utilidad
para futuras exposiciones. Contar con un amplio registro, grafico
y fotografico, que apoye la informacién que proporciona el reporte
de condicién es de gran utilidad, ya que permite aclarar dudas
respecto del estado de conservacién de una pieza.

A pesar de que el movimiento de la coleccién se llevé a cabo con
precaucién, y de que los museos en los que se presenté la exposi-
cién contaban con infraestructura para controlar las condiciones
medioambientales en sala —con equipo de monitoreo y seguridad
con circuito cerrado—, se dieron algunas alteraciones en determi-
nadas piezas, principalmente de ceramica y en menor grado litica,
lo cual llamo la atencién, ya que se consideran materiales estables
a diferencia de los orgédnicos. Algunas piezas presentaron fisuras de
reciente formacién y en otras las fisuras antiguas incrementaron su
dimensién, disgregacién en superficie y en un solo caso fractura.
Las causas de los deterioros fueron las variaciones medioambien-
tales, por movimientos repetidos durante montaje y desmontaje
en diferentes sedes y exposiciones, posibles impactos o vibraciones
durante transporte o estancia en bodega y la accién humana.

Fue necesario realizar algunos tratamientos de conservacién de
las piezas que sufrieron alteraciones, con el fin de asegurar su esta-
bilidad y hacer posible su ubicacién en vitrina de exposicién. Los
tratamientos de conservacién se practicaron bajo los criterios de
minima intervencion, reversibilidad, compatibilidad y estabilidad
de materiales empleados respecto de la pieza (figuras 7y 8).



Figura 7. Tratamiento de Figura 8. Inyeccién de fisuras para
conservacién para dar estabilidad a dar mayor estabilidad a la pieza.
la pieza.

En las diferentes sedes se conté con el apoyo de empresas es-
pecializadas en el movimiento y transporte de colecciones, cuyo
personal tenia experiencia en el movimiento de piezas de gran
formato. Sin embargo, algunos de estos empleados no contaban
con experiencia en la manipulacién de piezas arqueoldgicas y en
la elaboracién de soportes para este tipo de obras. Es muy impor-
tante que los soportes se tengan listos antes de iniciar el montaje,
para evitar retrasos. Se debera considerar que los soportes, ya sea
metélicos o de acrilico, sean resistentes y proporcionen seguridad
y estabilidad a la pieza durante la exposiciéon. Algunas piezas re-
quieren soportes especiales para su exposiciéon en vitrina, para
facilitar su montaje y sobre todo para brindarles mayor seguridad.
Este tipo de piezas deben viajar con sus propios soportes.

Los materiales que se utilizaron en las sedes para proteger y
evitar el contacto directo de las piezas con los soportes funciona-
ron de forma adecuada. Estos fueron: latex, perlas de silicon para
calzar las piezas, tela de lana (woll-filz), hilo de nylon, hule espuma
delgado (moosgummi). Se debe tomar en cuenta que los materiales
que se coloquen en contacto directo con las piezas deben ser iner-
tes y estables (que no reaccionen con el original y que no causen
manchas). No se recomienda el neopreno, pues se observé que en
algunas piezas de litica, este material penetré en los poros (Lopez,
2005: 5).

Antes del montaje es necesario realizar una reunién con el per-
sonal del museo sede que brindara apoyo durante el movimiento
de la coleccién para explicar a grandes rasgos la forma en que se
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deben manipular las piezas y los riesgos a que éstas estan expues-
tas. Los comisarios, al conocer a fondo la coleccién que llevan a
su cargo, aportan conocimientos referentes a la fragilidad, dreas
restauradas y zonas en las que se puede o no manipular y sujetar
una pieza. Es esencial que los comisarios realicen la manipulacién
de las piezas y que Gnicamente se apoyen en estas empresas espe-
cializadas para lograr un trabajo interdisciplinario favorable.

Con vistas a asegurar la estabilidad de las piezas durante el pe-
riodo de la exposicién, es conveniente dar al personal del museo
sede las indicaciones referentes a las condiciones medioambienta-
les a las que habra de estar sometida la exposicién y las relativas
a la limpieza de vitrinas, como evitar el uso excesivo de aguay de
productos quimicos que podrian llegar a escurrir y danar las piezas
o modificar sus condiciones microclimaticas.

IMPORTANCIA DEL MONITOREO MEDIOAMBIENTAL

EN EXPOSICIONES ITINERANTES

Un factor importante durante una exposicién es el control medio-
ambiental. Esto se debe a la susceptibilidad de las colecciones fren-
te a las variaciones de humedad y temperatura, sobre todo si se
dan de forma repentina. Durante esta exposicién fue posible llevar
a cabo el monitoreo de las condiciones medioambientales en sala,
evaluar los resultados con el apoyo de estadistica y relacionar esta
informacién con el estado de conservacién de las piezas, lo cual
fue relevante para hacer el seguimiento del estado de conservacién
de la coleccion en las diferentes sedes.? (figura 9).

Figura 9. Piezas en el interior
de una vitrina junto con un
termohigrégrafo digital.

2 Para mayor informacién véase (Lopez, 2005).
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Para cumplir satisfactoriamente este trabajo es necesario contar
con la participacién del personal del museo sede, para que revise
periédicamente que se mantengan las condiciones de humedad y
temperatura solicitadas, que se cambien cada semana las graficas
de los termohigrémetros y que se envien las lecturas a las personas
encargadas de la coleccién (comisario, restaurador, etc.). En caso
de que se dé un cambio brusco, se tiene que notificar de inmediato
al restaurador. Estas lecturas no tienen ninguna utilidad si no se
evaltian. Su valoracién permite detectar si hubo o no cambios brus-
cos, asi como relacionar el estado de conservacién de las piezas
después de la exposicién con las condiciones medioambientales a
las que estuvo expuesta.

En la actualidad la tecnologia ofrece lectores de alta fidelidad,
como los data logger, capaces de realizar lecturas precisas y progra-
mar los tiempos de registro de humedad y temperatura. Incluso
estos datos se pueden graficar en la computadora con un progra-
ma que se incluye en estos aparatos. Sin embargo, no siempre
contamos con ese tipo de lectores, de ahi la necesidad de utilizar
los medios y equipo con que se cuenta y rescatar la mayor infor-
macién posible de ellos. Es el caso de los termohigrégrafos y la
captura posterior de datos en programas de computadora para
su evaluacion.

Como parte de los trabajos de conservaciéon realizados en las
sedes de la exposicion, se revisaron los registros de los termohigro-
metros de Bruselas y Leoben de los meses de exposicion, luego se
vaci6 toda la informacién referente a la humedad relativa y tem-
peratura (por sala, mes, dia y hora) en Excel y con el programa es-
tadistico Microcal Origin, se elaboré un histograma de distribucién
y se determinaron los valores promedio, los mdximos, minimos y
la desviacién estdndar,® tanto de humedad como de temperatura,
por sala.

Esta informacién estadistica sirvié para determinar cuales sa-
las habfan estado en condiciones mas estables y cudles no, lo que
ayud6 a relacionar y conocer las posibles causas de las alteraciones

% En estadistica, la desviacion estindar es el promedio de las diferencias que
hubo entre las lecturas medidas y el promedio de éstas (Pefia, 2001: 62). Esto quiere
decir que entre mayor es la desviaciéon estandar, mayor es la variacién que hubo en
las lecturas.
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encontradas en las piezas, identificando su localizacién en sala y
vitrina. Es importante que este monitoreo se realice en cada una
de las sedes, para llevar el seguimiento del estado de conservacién
de las piezas. Con este tipo de estudios se podra conocer el com-
portamiento de una coleccién durante una exposicién itinerante,
y asi proponer medidas para su preservacion.

En la bibliografia se mencionan diferentes parametros para
ceramica, litica, metales y material organico. Algunos autores
proponen el rango de temperatura (T) de 15-20 °C y humedad
relativa (HR) de 55-60% (Stolow, 1987: 14), otros especificamente
recomiendan para metales rangos de HR inferiores a 30% para
evitar corrosiéon, para ceramica y litica HR lo mds seca posible para
evitar activar sales y para material organico como hueso 40-60%
HR (Herndndez, 2001: 197). Para otros autores lo importante es
mantener un equilibrio entre la sequedad y la humedad y pro-
ponen un ambiente homogéneo del orden de 18 °C 'y 60% de HR
(Alonso, 2001: 184).

Estos pardmetros se dan para los casos europeos o para Estados
Unidos. Si bien es importante tomar en cuenta estos rangos y su
experiencia, debemos considerar el clima al que estdn adaptadas
nuestras colecciones, su técnica y materiales constitutivos y practi-
car monitoreos de forma sistemdtica. Asi se conoceran mas a fondo
las causas de deterioro, su fragilidad y se estara en condiciones de
presentar mejores propuestas para su conservacion y preservacion,
con base en el tratamiento estadistico y no sélo en la experiencia
empirica.

Otra de las ventajas de aplicar la estadistica en el monitoreo
medioambiental de una coleccién es determinar si se esta dentro
de los pardmetros solicitados durante la exposicién. En el caso
contrario, habra que ponerse en contacto con los responsables del
museo con el fin de tomar las medidas correctivas necesarias que
prevengan un posible deterioro de las piezas en exposicion.

A continuacién se presenta la metodologia utilizada y pro-
puesta para futuras exposiciones: @) Registro sistemdtico de las
condiciones medioambientales por sala. Los termohigrégrafos
se colocan por sala, se les asigna un nimero consecutivo y los ter-
mohigrémetros digitales se introducen en vitrinas, considerando
la naturaleza y estabilidad de las piezas. b) Se sefiala en un plano



del museo la ubicacién de las piezas por vitrina y el namero del
termohigrégrafo asociado a éstas. ¢) Se solicita al personal del mu-
seo que envie al restaurador periédicamente las lecturas de cada
uno de los termohigrégrafos. Se analizan las graficas de humedad
y temperatura por sala, y se determina si hubo o no cambios brus-
cos. d) Se introducen los datos de las graficas (por semana, sala,
dia y hora) en Excel y posteriormente en el programa de estadis-
tica Microcal Origin. Con estos programas se calculan los valores
promedio, maximos y minimos de temperatura y humedad, y las
variaciones respecto del promedio (desviacién estandar). ¢) Se
evaltan los resultados y la estabilidad de las condiciones medio-
ambientales por sala y su relacién con el estado de conservacién
de la coleccién. f) Durante el desmontaje de la exposicion se revisa
el estado de conservaciéon de cada una de las piezas, teniendo
presente las condiciones medioambientales que se dieron en sala.
En caso de que se presente alguna alteracion, se tendran mas
herramientas para conocer posibles causas de deterioro (Lépez,
2005: 79 y 80).

Los rangos solicitados a los museos sede de la exposicién fue-
ron de 20-25 °C de temperatura y 50-60% de humedad relativa.
Sin embargo, tomando en cuenta los resultados obtenidos en el
monitoreo de esta exposicién y evaluando los resultados, el rango
de humedad relativa puede ampliarse a 40-60% sin afectar la esta-
bilidad de las piezas, siempre y cuando la desviaciéon estandar no
sea superior a 5 puntos porcentuales a lo largo de todo el periodo
que dure la exposicién y las variaciones en un dia no sobrepasen
los 10 puntos porcentuales.

En lo que respecta a la temperatura, si se mantiene la colecciéon
en un rango de 18 a 24 °C no se afectard su estabilidad, siempre y
cuando la desviacién estandar no sea superior a 1.2 °C a lo largo
de todo el periodo de la exposicién y la variacién en un dia no
sobrepase 4 °C (Lopez, 2005: 49-61).

Se concluye que el Centro Cultural ING en Bruselas fue la sede
con mayor control en cuanto a condiciones medioambientales,
pues practicamente las variaciones de humedad y temperatura
no fueron repetidas ni en periodos cortos, lo que favorecié que la
coleccién no presentara alteraciones relacionadas con variaciones
medioambientales (figura 10).
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Figura 10. Centro Cultural ING en Bruselas, sala de exposicién durante
el montaje.

En suma, el monitoreo medioambiental es de gran apoyo para
los restauradores, ya que permite conocer con mayor certeza las
posibles causas de alteracién y el estado de conservacién de la co-
leccién, y le da las bases para tomar decisiones de tipo preventivo.
En este trabajo se plantea el uso de programas utilizados en esta-
distica, como una herramienta para determinar de forma grafica
y concreta el comportamiento medioambiental en la exposicién.
El restaurador debe apoyarse en otras disciplinas para resolver las
diferentes problematicas que se le presentan.

En lo que respecta a la organizaciéon de exposiciones, es impor-
tante que se realice con la participacién de un equipo interdiscipli-
nario, en el que colaboren arquedlogos, historiadores, arquitectos,
musedlogos, restauradores, entre otros profesionales. Es esencial
que un restaurador viaje con la coleccién. Su colaboracién debe
iniciar desde la elaboracion de dictamenes del estado de conserva-
cién de la coleccién antes de salir del pais. Su trabajo irda encami-
nado a realizar un seguimiento del estado material de la coleccién
y, sobre todo, a aportar medidas preventivas que favorezcan su
mejor conservacién y preservacion, es decir, que las piezas sufran
menos alteraciones o que se arriesguen menos.

En cuanto a las intervenciones de conservacion directa, el crite-
rio de minima intervencién regird todas las actividades dirigidas



a recuperar la apariencia y estabilidad estructural de las piezas.
Las medidas consideradas preventivas del deterioro son de gran
relevancia y tienen el mismo peso si se les compara con las activi-
dades de intervencién directa. El éxito de las medidas preventivas
asegurard la permanencia de las piezas en el futuro.
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CONSERVACION DEL PATRIMONIO CULTURAL
VINCULADO A LAS COMUNIDADES
QUE LO ALBERGAN

EL CASO DE YANHUITLAN, OAXACA

Eugenia Macias Guzmdn*

INTRODUCCION

Recientemente se han explorado diversas nociones para definir
una metodologia de trabajo con enfoques sociales para el restau-
rador cuando realiza acciones de conservacién de patrimonio cul-
tural interactuando con las comunidades de los contextos donde
esos bienes culturales se encuentran albergados.

La necesidad de utilizar esta perspectiva esta dada por el papel
estratégico que un restaurador juega al trabajar en un contexto
social para conocer, como especialista externo, la valoracién y los
saberes locales en torno al patrimonio que esta restaurando, divul-
gar este conocimiento conjugado con el especializado, impulsar el
vinculo de los grupos sociales locales con esos bienes en caso de
que estén desarraigados de su vida cotidiana y estimular la efecti-
vidad a largo plazo de los tratamientos practicados al asesorarlos
sobre medidas preventivas para la conservacién del patrimonio
restaurado.

Una de las primeras acciones en este sentido se da en 1995,
cuando la Coordinacién Nacional de Conservacion del Patri-
monio Cultural (CNCPC) del INAH (en ese entonces llamada Co-
ordinacién Nacional de Restauracion del Patrimonio Cultural,
CNRPC), a través de su Subdirecciéon de Proyectos Integrales con
Comunidades (que en ese entonces se llamaban proyectos espe-
ciales), inicia un proyecto de conservacién de bienes culturales

* Escuela Nacional de Conservacién y Restauracion “Manuel del Castillo Ne-
grete”.



coloniales albergados en la comunidad de Yanhuitldn, Oaxaca,
con la premisa de vincular a la poblacién con estas acciones.

En 1998 y 1999 realicé una investigacién antropoldgica en
torno al desenvolvimiento de este proyecto.' Su eje reflexivo
fue que un estudio que contemplara tanto las politicas cultura-
les institucionales relativas a la conservacién, como la relaciéon
de una comunidad con su patrimonio cultural, podia derivar en
una propuesta metodoldgica con énfasis en criterios sociales, que
serfan una herramienta para el restaurador en su trabajo en las
comunidades.

En el presente texto haré un recuento de los hallazgos metodo-
l6gicos de esta investigacion tanto en lo referente a la complejidad
y el reto que implico este proyecto, como en cuanto al desarrollo
de estrategias que actualmente pueden extrapolarse como criterios
metodolégicos en otras experiencias de proyectos de conservacion
vinculados a comunidades locales.

Comenzaré con una descripcién somera de caracteristicas
histéricas, organizativas y de vida festiva de la comunidad que
determinaron el desenvolvimiento del proyecto de la CNCPC. Pos-
teriormente presento algunos testimonios de valoracién de habi-
tantes locales de distintas edades en torno al patrimonio cultural
yanhuiteco, como parte de la dindmica comunitaria presente en
Yanhuitlan al momento de la realizacién del proyecto, para lue-
go analizar el proyecto en si. De aqui se desprende un primer
referente metodolégico: la necesidad de conocer el contexto
donde un proyecto de este tipo se llevard a cabo, apoyandose en
herramientas de investigacion social tales como observacién en
campo y entrevistas, como un primer paso para tender puentes
entre una realidad y la accién sociocultural que se pretende es-
tablecer en ella en un proyecto emprendido por una institucién
cultural.?

! Las herramientas de investigacion utilizadas fueron investigacion documental,
observacion en campo y entrevistas.

2 Lo que aqui se presentard es s6lo un panorama muy general. En realidad es
necesario un estudio interdisciplinario profundo con elementos metodolégicos de
la historia, la antropologia y la historia del arte, entre otras disciplinas. El marco
de esta publicacién, el presente texto no es el espacio para este tipo de estudio.
Para una revision mds extensa de Yanhuitldan, Oaxaca, véase Macias (2005).
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EL CONTEXTO: YANHUITLAN, OAXACA®

Yanhuitldn es un municipio que se encuentra en la regién de la
Mixteca Alta del estado de Oaxaca, en el valle mas extenso de esta
zona, cuya altura y el entorno montanoso determinan la subsis-
tencia, por las variaciones entre sequias y heladas durante el afo.
Yanhuitlan significa pueblo nuevo, derivado de términos mixtecos,
tales como: yodzoquuvehe (“llano hendido” o “llano grande”), yoso-
cahi (“llano nuevo”) y yodzakae (“valle ancho”). En su cabecera se
encuentran el templo y el convento coloniales que han sido sedes
y motivos del trabajo de la CNCPC del INAH.

En la época prehispdnica se encontraban en la Mixteca Alta
prominentes ciudades como Achiutla, Tlaxiaco, Teozacoalco, Ti-
lantongo y Apoala, éstas dos tltimas importantes en cuanto a testi-
monios tradicionales sobre el origen de la region (los relatos sobre
los arboles de Apoala de los que nacieron los primeros caciques, el
mas valiente de los cuales fue Flechador del Sol).

Existe en Yanhuitlan un codice posterior a la Conquista que es
una valiosa fuente de informacién de la época prehispanica. Este
y otros testimonios indican que la regién mixteca estaba densa-
mente poblada, contaba con numerosos recursos naturales, tenia
gran importancia comercial y las practicas religiosas regulaban las
relaciones sociales y con la naturaleza. Todas estas caracteristicas
se vieron alteradas con las conquistas mexicas a mediados del si-
glo XV, que dividieron a la regién y terminaron por favorecer la
posterior conquista de los espafioles.

% La informacién histérica sobre Yanhuitldn fue tomada de las siguientes fuentes:
Noval y Salazar (1999: 47-57); Caso (1965: 5); Dena y Guzman (1995); Bradomin
(1992: 179 y 180); Ortiz Lajous (1991: 26-28, 36, 41-58, 65); Moctezuma, explica-
cién del Codice Yanhuitlan durante el Primer Festival Cultural de Dia de Muertos
en Santo Domingo Yanhuitldn, 1 de noviembre de 1998; Arroyo (1962; 63-70, 77,
78, LXVII, LXXII, LXXVI, CII). La suspensién de los ritos catdlicos en el templo
en 1999 fue presenciada en observacién en campo no participante en septiembre
de ese ano. La informacién sobre la organizacién politica y social de Yanhuitlan, fue
registrada en observaciéon en campo participante en el Curso-Taller de Planeacién
de Proyectos, Yanhuitlan, Oaxaca, CEDIC / CNCPC-INAH, febrero de 1999, y de frag-
mentos de entrevistas con yanhuitecos involucrados en el proyecto ya fuera como
participantes activos o s6lo circunstancialmente, realizadas en Yanhuitlan, Oaxaca,
en mayo y agosto de 1999.

La informacién sobre las festividades yanhuitecas fue registrada en observacién
no participante en campo de las festividades de Semana Santa del 1 al 3 de abril de
1999 y de las fiestas en honor al Sefior de Ayuxi, 3 y 28 al 30 de mayo de 1999.
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A pesar del gran impacto de la conquista europea, en esta re-
gion los espafioles conservaron caracteristicas de la organizacién
socioeconémica preexistente, aprovechando que Yanhuitlan se en-
contraba dentro de una ruta comercial interregional. Los frailes de
la orden dominica, por su parte, aprovecharon los distritos fértiles
y densamente poblados para establecer sus misiones a partir de
1528, que dependian de la provincia dominica de San Hipdlito
Martir, con sede en Oaxaca.

La construccién del convento de Yanhuitlan por parte de los
dominicos tiene como antecedentes edificaciones muy rudimen-
tarias hechas hacia 1529 y la construccién de una iglesia entre
1538 y 1541 y una fase posterior de construcciéon mds en forma
del templo y el convento hacia 1548, con el apoyo del segundo
encomendero de Yanhuitlan, Gonzalo de las Casas (el primero
habia atacado fuertemente a los dominicos).

Yanhuitldn fue importante como sede en 1590 del vicario pro-
vincial dominico, que se encargaba de los asuntos de las funda-
ciones de esa orden religiosa en la regiéon; como sede de diversos
Capitulos Provinciales dominicos y como productor de morera y
cria del gusano de seda. Luego se da la decadencia de la provincia
dominica de San Hipélito Martir en Oaxaca y de sus distintas mi-
siones, debida a las pugnas entre el clero regular (los misioneros)
y el clero secular (la jerarquia catélica) por la dominacién de las
parroquias en los siglos XVII 'y XVIII.

Sin embargo, hacia el siglo XIX cobraron gran importancia en
Yanhuitldn las cofradias como organizaciones reguladoras de la
vida religiosa local, las cuales han perdurado hasta la actualidad
en forma de comisiones y una mayordomia para el patrono de
la comunidad. El convento fue ocupado por los realistas durante la
guerra de Independencia para luchar contra las tropas indepen-
dentistas de Nicolas Bravo.

Con la exclaustracién del clero regular decretada por la reforma
de Benito Juarez, la mayoria de los conventos de la regiéon queda-
ron abandonados. Durante el imperio de Maximiliano, Yanhuitldn
fue escenario de batallas entre imperialistas y republicanos, quie-
nes finalmente lo tomaron dirigidos por Porfirio Diaz en 1866.

En 1933 el convento fue declarado monumento histérico y en
1944 quedé bajo la custodia del INAH, que instalé un museo de
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sitio en una de sus areas. El templo contintia hasta la fecha bajo
la custodia de la poblacién, pero se usé para el culto catélico
hasta 1999, cuando fue cerrado al dafiarse severamente por un
temblor.

En la actualidad Yanhuitlan se rige por usos y costumbres loca-
les que regulan la vida de su cabecera y las rancherias o agencias
que forman parte del municipio, mediante asambleas, elecciones
de cargos, nombramientos expedidos por la autoridad municipal,
tequios o tareas de servicio. Los principales grupos organizativos
derivados de estos usos y costumbres son el ayuntamiento (presi-
dente, sindico y regidores), las representaciones en las agencias
(agentes) y el comité del templo.

De acuerdo con estos usos y costumbres locales, algunas de las
festividades mas importantes en Yanhuitlan son las siguientes: a)
Semana Santa, que se distingue porque la comunidad incorpora de
modo protagénico una gran cantidad de bienes culturales (escultu-
ras, accesorios y textiles) y el templo colonial dentro de los ritos de
esta festividad a partir de una interpretacién y recreaciéon local de
la liturgia catolica. b) Fiestas de mayo en honor al santo patrono de
Yanhuitlan: el Senor de Ayuxi, que expresa la fuerza organizativa
comunitaria, pues el ayuntamiento, un patronato local y organiza-
ciones de migrantes en distintas ciudades mexicanas y en Estados
Unidos conjuntan sus esfuerzos para llevarla a cabo. Todo el mes
de mayo se hacen velaciones en honor al patrono y el dltimo fin
de semana del mes se realizan las actividades religiosas, culturales
y recreativas mas importantes, en las que el templo colonial y los
bienes que alberga no tienen un papel protagénico (figura 1).

Figura 1. Templo
Santo Domingo
Yanhuitldn.
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ALGUNOS EJEMPLOS DE LA VALORACION YANHUITECA SOBRE

SU PATRIMONIO CULTURAL

Durante la investigacion del proyecto para Yanhuitlan se realizaron
entrevistas que dan cuenta de la diversidad local en la apreciacién
del patrimonio cultural comunitario. Esto resalta la necesidad de
considerar acciones que involucren a una comunidad en su con-
servacién con una indagacién profunda de la perspectiva local,
pues ésta condiciona la manera en que los distintos sectores de una
poblacién se integrarian en procesos de este tipo.*

Estos son algunos de los testimonios recopilados en torno al
templo y al convento yanhuitectos:?

Cada dia, distintas personas se turnan para tocar las campanas
del templo. Las acompaifian algunos nifios, probablemente sus
hijos o familiares, que estin familiarizados con el papel de las
campanas para comunicar actividades en el templo:

[...] me gusta mas lo que van a subir a tocar las campanas luego ve-
mos ahi dibujos que luego ahi estd Dios dibujado en madera y hay
angeles [...] me gusta ir ahi cuando hacen misa y tienen ahi a los
frailes que estdn ahi estd Dios crucificado y que eso pasé hace mucho
tiempo [...].°

En el siguiente testimonio de una mujer participante en comités
y programas sociales locales se refleja una percepcién encontrada
respecto del patrimonio local:

4 En la investigacion se entrevisté en mayo y agosto de 1999 a nifios, estudian-
tes de secundaria y bachillerato, trabajadores s6lo dedicados al campo, trabajadores
dedicados al campo y a otras actividades, residentes de Yanhuitlin que no nacie-
ron ahi, mujeres con diversas actividades, profesores de primaria, personas con
actividades en el templo y convento y a personas que tuvieron o tienen cargos en el
ayuntamiento. En el marco de esta publicacién sélo se ejemplificard con algunos de
estos testimonios. Para profundizar mas en torno a la valoracién local del patrimonio
yanhuiteco, véase Macias (2005).

° Las claves de transcripcion utilizadas para presentar por escrito estos testimo-
nios son las siguientes: ...Pausa; () datos no vinculados al tema proporcionados por
la persona; ...turnos durante los didlogos de la entrevista; “ “ estilo personal del
lenguaje de la persona. Es importante tener en cuenta los cuestionamientos que la
antropologia misma hace al manejo y sistematizacién de testimonios orales en un
documento escrito, pues esto siempre implica un proceso de interpretacién por
parte del investigador.

5 Fragmento del testimonio de un nifo de la comunidad involucrado circuns-
tancialmente con el proyecto de la CNCPC.



[...] al menos cuando nosotros salimos a otras partes y nos dicen [...]
“dpues de donde vienen?” “De Yanhuitlan”, “iUy! Ahi estd un templo
bien lindo, bien hermoso”, y se siente una pues bien orgullosa y a veces
pues siente uno como ese remordimiento porque no sé lo que tengo,
tal vez no valoro lo que tengo [...].”

En el siguiente testimonio de un trabajador del campo que al-
guna vez particip6 en un comité de obras vinculado con el ayunta-
miento se percibe una apreciacién reflexiva y distanciada en torno
a objetos antiguos custodiados directamente por el ayuntamiento:

Pues para nosotros, para mi pues todo es, son objetos de suma impor-
tancia... nada mas que pues lo que pasa es que como que todo esto
estd guardado, estd [...] los tiene ahi arrumbado, botado y mas revuel-
to que no sabe ni de qué edad es esto y que es del otro, eso es lo que
ha pasado aqui, ya hay muchas cosas que pues ya... estin digamos
desechos, muy viejitos, que ya no pero quién sabe, para mi esto pues
ya es que ya son tiliches, unos trapos, unas telas ahi aunque pues si
tuvieron valor pero pues les hizo falta digamos mantenimiento, cui-
dado, a todas esas cosas, por eso ya muchas cosas pues se han echado

a perder [...].8

FASE INICIAL DEL PROYECTO: 1995-1998°

En esta primera fase del proyecto, su origen, objetivos, formacién
de equipos de trabajo y la elecciéon de Yanhuitlan para la basqueda de
metodologifas de trabajo de la restauraciéon en comunidades estu-

7 Fragmento del testimonio de una mujer de la comunidad no involucrada con
el proyecto de la cNCPC.

8 Fragmento del testimonio de un hombre involucrado circunstancialmente con
el proyecto de la cNCPC.

Y La informacién sobre esta primera fase del proyecto en Yanhuitlan proviene
del documento generado en el “Programa de formacién para la consolidacién de los
nuevos ejes de la restauracién del patrimonio cultural”, tomado de Sesiones de trabajo
previas al programa de formacion para la consolidacion de los nuevos ejes de la restauracion
del patrimonio cultural, México, D. F., CNRPC (hoy CNCPC), octubre de 1999; Herbert
y Noval (1997); Blanca Noval, “Proyecto Integral para la Conservaciéon y Desarrollo
de Santo Domingo Yanhuitldn”, en Barro Sur (copia); sesién de trabajo con el res-
taurador Javier Salazar, México, D. F.,, CNRPC (hoy CNCPC)-INAH, octubre de 1998;
Tenopala (1997); Herbert y Noval, Moctezuma et al. (1999) y Sesiones de trabajo en
programa de formacién para la consolidacién de los nuevos ejes de la restauracion del
patrimonio cultural. Taller: Aspectos basicos en los procesos Conservacién Integral
(diciembre de 1999); Noval (1996, nam. 1, 2 y 4); Gonzilez (1997); entrevistas reali-
zadas en octubre de 1998 y mayo, julio, agosto y septiembre de 1999 a restauradores
y especialistas dentro del proyecto.
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vieron determinados por la existencia en esta poblacién de un vasto
patrimonio cultural con necesidades de ser conservado, una enorme
riqueza en tradiciones culturales locales, la deteccion de problemati-
cas de desarrollo y la presencia del INAH en el museo de sitio.

Asi, la CNCPC evalu6 que estas condiciones podian favorecer el
establecimiento de un proceso en el cual se hicieron viables a largo
plazo las acciones de conservaciéon del patrimonio cultural alber-
gado en comunidades. Se contd con la asesorfa de la asociacién
civil especializada “Centro para el Desarrollo Integral del Campo”
(CEDIC) y se establecieron como dreas de trabajo del proyecto las
de conservacién, historia, antropologia, economia, arqueologia,
ecologia y promocion.

En esta primera etapa se conservaron y restauraron los siguien-
tes bienes coloniales: en 1996 el retablo de Nuestro Sefior Jests, ca-
pacitindose a su vez a habitantes locales; en 1997 el santo patrono
Senor de Ayuxi, con la colaboracién econémica de la comunidad
y el Santo Entierro, Nuestro Padre Jests y Ecce Homo, que forman
parte de los usos y costumbres de la celebracién comunitaria de
Semana Santa, con el financiamiento del Ministerio de Cultura
Espariol; en 1998, en colaboracién y con el financiamiento del Ins-
tituto Getty de Conservacién con sede en Los Angeles, California,
se realiz6 el diagnéstico del retablo principal del templo.

Simultaneamente se emprendieron otras acciones que enfati-
zaron el cardcter integral e interdisciplinario de este proyecto de
conservacion a la par de acciones socioculturales: ) la colabora-
cién con emigrados yanhuitecos a través de juntas en la CNCPC,
platicas de divulgacién sobre el Cédice Yanhuitlan y establecimien-
to de contactos con migrantes en Los Angeles, California, Estados
Unidos, b) un proceso de reflexiéon con la comunidad por medio
de reuniones y en asambleas locales para impulsar una promotoria
del proyecto en la localidad y mediante actividades disefiadas y
asesoradas por CEDIC, tales como talleres de planeacién para la
elaboracién de un plan rector del proyecto, retomando resultados
de estudios socioeconémicos y antropolégicos realizados en cola-
boracién con la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM), la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), y la Direccién
de Estudios Antropoldgicos y Sociales (DEAS) del INAH.
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FINES DE 1998-1999: FASE DEL PROYECTO ESTUDIADA
DIRECTAMENTE!?

En esta segunda fase las actividades de conservacién del proyecto
durante 1999 abarcaron trabajos de conservacion y restauracion en
el féretro de la escultura del Santo Entierro y en el retablo principal,
en este ultimo caso realizados como servicio social por estudiantes
de restauracién, quienes ademas capacitaron a habitantes locales
por medio de talleres de talla y platicas sobre la historia y manu-
factura del retablo, desarrollando materiales didacticos entre los
habitantes locales para la divulgacién de informacién especializada
en torno al retablo. También se llevé a cabo un taller de inventario
dirigido a miembros del ayuntamiento y personas pertenecientes a
comités vinculados con el manejo de bienes culturales locales (prin-
cipalmente la custodia de santos) y se apoy0 la realizaciéon de una
tesis de restauracion sobre diagnéstico e intervenciéon de pinturas
sobre tabla pertenecientes al retablo principal.

Por otra parte, se continué trabajando en la vertiente integral
del proyecto, impulsando la revitalizacién del patrimonio cultural
local en el marco de algunas de sus actividades tradicionales: a)
la fiesta de Dia de Muertos, para la que en 1998 se organizé un
testival cultural que tuvo como sede el convento y en el que se
desarrollaron actividades socioculturales tales como conciertos,
recitales, exposiciones, platicas y mesas de reflexién sobre el Codi-
ce Yanhuitlan, el agua, recursos agropecuarios, barrios, cofradias,
costumbres, la restauracién y el proyecto integral de la CNCPC;

19 La informacion de esta fase del proyecto observada directamente fue obtenida
de mis registros de observacién en campo de las siguientes actividades: Primer Fes-
tival Cultural de Dia de Muertos (Yanhuitldn, Oax., 31 de octubre y 1 de noviembre
de 1998); Informe y Evaluacién del Proyecto Integral en Yanhuitlan al término de su
tercer ano (México, D. E,, febrero de 1999), curso-taller de planeacién de proyectos
(Yanhuitlan, Oaxaca, febrero de 1999); reuniones de presentacién de proyectos de
trabajo del Proyecto Integral en Yanhuitlan (México, D. F,, 8 y 24 de marzo de 1999),
festividades de Semana Santa (Yanhuitlan, Oaxaca, 1 al 3 de abril de 1999), Taller
para Realizar Inventarios (Yanhuitlan, Oaxaca, 4 al 6 de mayo de 1999); Taller de
Historia y Pintura Infantil, revisién y clasificacién del archivo parroquial, recorridos
de diagnéstico de proyectos productivos (Yanhuitlan, Oaxaca, 17 al 20 de mayo de
1999), festividades en honor al Santo Sefor de Ayuxi, reuniones de legalizacién del
patronato (Yanhuitlan, Oaxaca, 28 al 30 de mayo de 1999), temporada de servicio
social de estudiantes de restauraciéon (Yanhuitlan, Oaxaca, 25 de agosto de 1999),
Segundo Taller de Historia y Pintura; sesién de trabajo sobre tesis de diagndstico
y restauraciéon de pinturas en tabla del retablo principal, con Cynthia de la Paz y
Adriana Gallegos (Yanhuitlan, Oaxaca).
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b) durante la Semana Santa de 1999 se impulsé la tradicién local
en riesgo de perderse: custodia, vestimenta y ornamentacion de
los arcangeles protagénicos en el Viernes Santo y en el Domingo
de Resurreccién, divulgando medidas de conservaciéon preventiva
para proteger estas piezas y al mismo tiempo conservar los usos
y costumbres locales en torno a ellas; ¢) teniendo como sedes el
templo y el convento, para las fiestas de mayo de 1999 se progra-
m6 otra platica sobre el Codice Yanhuitldn, un concierto con el
6rgano del templo y la legalizacién de un patronato de acciones
pro-Yanhuitldn, en el que se conjuntaron iniciativas locales, la ac-
cién de la promotoria, la colaboracién de emigrados y la labor
coadyuvante de la CNCPC.

Otras acciones dentro del enfoque integral del proyecto fueron
el proceso de reflexion y sistematizacién del trabajo en comunida-
des por parte de la CNCPC a partir de la experiencia en Yanhuitlan.
Esto se llevo a cabo en la comunidad mediante la realizaciéon de
un tercer taller de planeacién con la asesorfa de CEDIC y con la
definicién y eleccién en la comunidad de cinco proyectos para el
desarrollo local auspiciados por la CNCPC, el patronato y el ayun-
tamiento: manejo de agua, produccién de setas y de nopal ver-
dulero, actividades de historia-arte-identidad y talleres de artes
y oficios. Simultaneamente, en la sede de la CNCPC se llevaron a
cabo reuniones de evaluacién en torno al proyecto y se inicié un
programa de formacién para la consolidaciéon de nuevos criterios
de trabajo en esta institucién bajo el eje reflexivo: conservacion-
identidad-desarrollo. En estos ambitos de trabajo fueron indispen-
sables las caracteristicas de organizacién comunitaria descritas en
este articulo.

Otras areas que también continuaron trabajando de acuerdo
con el enfoque integral del proyecto fueron: @) el area de historia-
arte-identidad, a partir de la revision y clasificacién del archivo
parroquial y de dos talleres: uno de historia y pintura infantil en
el que se realizaron visitas y relatos para nifios de primaria sobre la
historia de Yanhuitldn y su patrimonio y otro de historia, pintura
y patrimonio natural, que incluyé recorridos en dreas naturales
del territorio de la comunidad para reconocer elementos de su
fauna, vegetacién y geografia, asi como conocimiento local sobre
herbolaria, dirigido a estudiantes de secundaria, en ambos talleres
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fueron indispensables los elementos de la historia local narrados
en este articulo; y b) el drea de proyectos productivos practicé re-
corridos de diagndstico en agencias de Yanhuitlan para establecer
necesidades, propuestas y condiciones de proyectos productivos
viables en el territorio comunitario.

Por lo menos durante los dos o tres anos siguientes a la inves-
tigacién que aqui se esta relatando, la CNCPC continué trabajos
dentro de su proyecto integral en Yanhuitlan llevando a cabo una
intervencién de conservacion y restauracion de gran envergadura
y de importantes alcances e innovaciones técnicas en el retablo
principal del templo, asi como otras actividades en lo referente a
proyectos productivos y talleres de artes y oficios.

Actualmente hay otras instituciones federales, estatales y priva-
das trabajando en la preservaciéon del templo y el convento yan-
huitecos (figuras 2y 3).

| - : Iy - : b, - . \
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Figura 3. Taller de historia y
pintura infantil.
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REFLEXIONES FINALES

La complejidad del proyecto

Entre los imaginarios y estereotipos con que suelen emprenderse
proyectos socioculturales (el entusiasmo por la accién social, el
apoyo a comunidades, la revaloracién y el conocimiento de tra-
diciones e identidades) y el encuentro real con un contexto (los
procesos inherentes a él) se manifiesta la complejidad de un pro-
yecto como el que la ¢NCPC llevé a cabo en Yanhuitlan, que abre
preguntas sobre este tipo de acciones institucionales que serd con-
veniente tener en cuenta para futuros proyectos.

¢Es viable la induccién de actividades en un contexto local por
la accién unilateral de una institucién cultural? ¢{Hasta dénde ca-
pacitar a habitantes locales en actividades de conservacion al in-
tentar ejercer gestiéon social y cultural desde esta disciplina? <Cémo
detectar y respetar los limites para la conservacion y restauracién
establecidos por los usos y costumbres en torno a bienes culturales
con culto vigente? {Cémo sortear las dinamicas de los grupos y
la discontinuidad en la reflexién y organizacién al interior de una
comunidad? <Cémo una instituciéon que esta replanteando su ha-
cer puede actuar con planeaciéon? {Cudl es la sustentabilidad de la
conservacién y la restauracién dentro de un proyecto de desarrollo
integral para una comunidad? ¢Debe ejercer la CNCPC proyectos
integrales e interdisciplinarios de desarrollo integral para comu-
nidades o proyectos con un enfoque integral de la conservacién
que diversifiquen y amplien el trabajo de la restauraciéon en las
comunidades sin alejarse de la esencia de la disciplina?

Todas estas reflexiones surgieron a partir de la observacion
del desenvolvimiento de una fase del proyecto de la CNCPC en
Yanhuitldn, Oaxaca, y pueden funcionar como alarmas o senales
reflexivas en otros proyectos de esta instituciéon que ejerzan este
mismo enfoque sociocultural y también como recordatorios de la
complejidad inherente a este tipo de trabajo.

Las estrategias extrapolables como metodologias para otras
experiencias

Aun con lo senalado en el apartado anterior, en todo hacer hay
hallazgos que reivindican el potencial de la experiencia para ejer-
cer un enfoque social de la conservacién. En este sentido, presen-
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to los siguientes aspectos desarrollados en el proyecto de la CNCPC
en Yanhuitldn, como estrategias que pueden ser extrapolables
a otros proyectos similares: 1) Como herramienta del desenvol-
vimiento institucional de la CNCPC esta su presencia en eventos
tradicionales comunitarios como facilitadora del establecimiento
de didlogos con la comunidad, capacitindola en gestién frente
a otras instituciones. 2) La perspectiva de la restauracién como
posibilidad de acercamiento a una comunidad, redimensionando
al restaurador no sélo en el ejercicio de su disciplina sino como
promotor social y cultural que realice gestién de este tipo desde la
conservacién. 3) El ejercicio de la disciplina en cuanto a innova-
ciones técnicas y metodoldgicas, pero también como divulgacién
social de criterios de conservacién del patrimonio cultural comu-
nitario. 4) El fomento a la reflexion local, al fortalecimiento de
las instancias organizativas comunitarias y a la revitalizacién del
patrimonio cultural local, proponiendo para éste usos diversifi-
cados y acordes a la vida actual de una localidad. 5) La reflexién
en torno al replanteamiento del trabajo de una institucién cultu-
ral como busqueda de un enfoque social de la conservacién por
medio de asesorias, ejercicios interdisciplinarios y la divulgacién
de un nuevo perfil del restaurador que trascienda el dmbito téc-
nico de esta profesion. 6) El ejercicio de una accién sociocultural
integral desde la conservaciéon y restauracién que concibe al de-
sarrollo comunitario como un proceso apoyado en los aspectos
culturales de una poblacion.

Los retos

El ejercicio de un enfoque social de la conservacién hace necesaria
una perspectiva interdisciplinaria entre la restauracién y discipli-
nas de investigacién social, abocadas al andlisis de las interacciones
sociales que estan presentes en todo hacer humano.

Desde esta perspectiva, la interaccién que es necesario revisar
es la del restaurador con los grupos sociales con los que convi-
ve durante su trabajo en campo. Esto es mas apremiante cuando
estd en juego un ejercicio de la conservaciéon no sélo técnico sino
de gestién, divulgacion y didlogo entre saberes especializados (el
bagaje del restaurador) y saberes locales (el bagaje de una comu-
nidad) en torno a bienes culturales.
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Las herramientas de investigacién social pueden contribuir
a comprender estas interacciones, a develar valores y procesos
locales subyacentes en el patrimonio cultural restaurado por es-
pecialistas y a indagar profundamente sobre cémo los distintos
sectores de una poblacién se involucrarian en la preservaciéon de
su patrimonio cultural trabajando en conjunto con una institucién
cultural.

Sin embargo, la interdisciplina entre ambas dreas sigue siendo
problemadtica. Pareciera que estdn colocadas entre dos extremos
irreconciliables: la predisposicién inmediata al hacer en la res-
tauracién (se llega a los lugares a realizar intervenciones técnicas
para la preservaciéon del patrimonio) y la predisposiciéon inmediata
a la indagacion reflexiva en las disciplinas sociales (se llega a los
lugares para tratar de comprender la naturaleza de los vinculos de
los pobladores intentando no intervenir en sus procesos).

Y quizds el reto para consolidar un enfoque social en la preser-
vacion del patrimonio consista en aprovechar las potencialidades
de las tendencias de ambas dreas de trabajo: buscar la compren-
sién de la informacién que arroja el hacer de la restauracién inci-
diendo en procesos locales e impulsar acciones socioculturales con
la informacién que se desprende de la indagacién contemplativa
propia de las disciplinas sociales.
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Estudio de caso

Sesiones de trabajo y entrevistas con yanhuitecos, restauradores,
especialistas y colaboradores en el Proyecto de Conservaciéon
Integral de Santo Domingo Yanhuitlan realizadas en México,
D. F.y en Yanhuitlan, Oaxaca, en septiembre y octubre de 1998,
asi como en mayo, julio, agosto y septiembre de 1999.
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Registros de observaciéon en campo de las siguientes actividades:

Primer Festival Cultural de Dia de Muertos (Yanhuitldn, Oax., 31
de octubre y 1 de noviembre de 1998).

Reunién de informe y evaluacién del Proyecto Integral en Yan-
huitlan al término de su tercer ano (México, D. F., febrero de
1999).

Curso-Taller de Planeacién de Proyectos (Yanhuitlan, Oaxaca,
febrero, 1999).

Reuniones de presentacién de Proyectos de trabajo del Proyecto In-
tegral en Yanhuitlan (México, D. F., 8 y 24 de marzo de 1999).

Festividades de Semana Santa (Yanhuitlan, Oaxaca, 1 al 3 de abril
de 1999).

Taller para realizar inventarios (Yanhuitlan, Oaxaca, 4 al 6 de
mayo de 1999).

Taller de historia y pintura infantil, revisién y clasificaciéon del
archivo parroquial, recorridos de diagndstico de proyectos pro-
ductivos (Yanhuitlan, Oaxaca, 17 al 20 de mayo de 1999).

Festividades en honor al Santo Sefor de Ayuxi, reuniones de lega-
lizacién del patronato (Yanhuitlin, Oaxaca, 28 al 30 de mayo
de 1999).

Temporada de servicio social de estudiantes de restauraciéon (Yan-
huitlan, Oaxaca, 25 de agosto de 1999).

Segundo Taller de Historia y Pintura (Yanhuitlan, Oaxaca, 28 de
septiembre de 1999).
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DISCUSION TEORICA DE LLA RESTAURACION
DEL RETABLO DE LA VIRGEN DEL ROSARIO
EN JIUTEPEC, MORELOS

UN PROYECTO COMUNITARIO

Anaité Monteforte Iturbe*

Para qué sirve uno si no sabe de dénde
viene. Los que no tienen relacién con
nadie no estan medio vivos sino medio
muertos. No se puede ser solo a esta hora
de la humanidad; este planeta desapare-
cerd cuando la humanidad se componga
de soledades.
Diccionario Privado,
Mario Monteforte Toledo

INTRODUCCION

Este trabajo pretende analizar la intervencién de restauracion rea-
lizada en un retablo barroco mexicano, bajo uno de los aspectos
particulares de la teorfa contemporanea que se refiere a la funcién
social de la profesion. Si bien en el proyecto, efectuado en 1998,
fueron ampliamente justificados los materiales y procedimientos
a seguir, todo se apoy6 en las teorias cldsicas de la restauracion,
desde el desconocimiento de la filosofia moderna.

De manera particular quisiéramos manifestar la gran inquietud
que puede provocar en la percepcién del ejercicio apasionado de
la profesion el tener la oportunidad de observarla desde otros
puntos de vista, los contempordneos, que en ocasiones puedan
sonar absolutamente légicos por lo que uno siente o intuye desde
la experiencia con las comunidades en las que se ha trabajado. Sin
embargo, en algunas lecturas y planteamientos resulta muy dificil
asimilar ciertos conceptos —tales como la “puesta en valor”, “La
verdad”, “la reversibilidad”, “el reconocimiento”, “la obra de arte”,

* Centro INAH Morelos.



“la originalidad”— que de tan repetidos se nos han arraigado pro-
fundamente, aunque a veces puedan parecer absurdos.

En este articulo se ahonda en temas que por intereses particu-
lares nos parecen mas revolucionarios y que se refieren a la sig-
nificacién cultural del patrimonio y por tanto a la participacién
social, es decir, a la vinculacién de la sociedad con el proyecto de
restauraciéon y su desarrollo, o a la restauracién como reflejo o
respuesta al sentimiento comunitario.

Para comprender la esencia de los conceptos que aqui se mani-
fiestan en lo que toca a la participacién social de la comunidad en
el proyecto de restauracion, es necesario aclarar que en México la
Iglesia no es propietaria de los bienes inmuebles que ocupa y por
tanto tampoco de los bienes muebles, como ocurre en Espana y
otros paises de Europa.'

PROYECTO DE RESTAURACION EN JIUTEPEC

En el proyecto para la restauracién del retablo barroco de finales
del siglo XVII, que se encuentra en la parroquia de Santiago Apés-
tol de Jiutepec, Morelos, se habl6 de respeto a la historicidad de
la obra y su funcién a través del tiempo, de su evolucién y también
de reversibilidad, de la notoriedad de la accién, de minima inter-
vencién y de respeto al original. Se respaldaron las propuestas

! En el siglo XIX el presidente Benito Judrez expropi6 esos bienes y decret6 que
el Estado asumirfa la responsabilidad de protegerlos en la Ley de Nacionalizacion
de los Bienes Eclesiasticos de 1859, lo cual implica un momento coyuntural para
la restauracién mexicana porque las leyes de protecciéon al patrimonio se van ha-
ciendo cada vez mas rigurosas. La Constitucién de 1917 faculta al Congreso para
legislar sobre monumentos arqueolégicos, artisticos e histéricos y la conservacion
debe ser de interés nacional, por lo que se siguen haciendo ordenamientos juridicos
en las siguientes seis décadas. Por dar un ejemplo citamos el articulo 2° del Capitulo I
de la Ley Federal sobre monumentos y zonas arqueol6gicos, artisticos e histéricos de
1972: “Es de utilidad piblica la investigacion, proteccién, conservacion, restauracion
y recuperaciéon de los monumentos arqueoldgicos, artisticos e histéricos y de las
zonas y monumentos. La Secretaria de Educacion Publica, el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, el Instituto Nacional de Bellas Artes y los demds institutos
culturales del pafs, en coordinacién con las autoridades estatales, municipales y los
particulares, realizardn campanas permanentes para fomentar el conocimiento y
respeto a los monumentos arqueolégicos, historicos y artisticos”. Y el articulo 35:
“Son monumentos historicos los bienes vinculados con la historia de la nacién, a
partir del establecimiento de la cultura hispanica en el pais, en los términos de la
declaratoria respectiva o por determinacién de la ley.” Es decir, los monumentos
construidos del siglo XVI al XIX y los muebles, pintura mural, documentos o colec-
ciones que se encuentren o se hayan encontrado dentro de ellos.
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conservativas y de restauraciéon desde el analisis de su estado de
conservacion y desde el punto de vista histérico-estético. Cada
uno de los procesos estuvo ampliamente justificado. Sin embargo,
en ninglin momento se argumento que la comunidad de Jiutepec
le daba al retablo la suficiente importancia y valor como para: a)
buscar el apoyo del INAH; b) reunir los fondos necesarios para la
restauracion, que no son pocos; ¢) hacer las gestiones para que el
ayuntamiento del pueblo aportara una generosa cantidad para
completar los recursos y hacer colectas permanentes para cubrir
los sueldos de los jéovenes miembros de la comunidad a quienes
entrenamos como auxiliares de restauracién. Como si el aprecio
que una comunidad le profesa a su patrimonio no fuera suficiente.
Pero como reza el dicho de la abuela: “el hubiera no existe”, y se ha
de tomar la experiencia no como un error del cual haya que arre-
pentirse sino como una oportunidad para aprender (figura 1).

Figura 1. Retablo antes de su restauracién.
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El convento

El ex convento y hoy parroquia de Santiago Apéstol Jiutepec fue
fundado por frailes franciscanos después del de Cuernavaca, ca-
pital del estado de Morelos, desde donde se dividi6 la jurisdiccion
parroquial franciscana en: Santiago Jiutepec (1539), Tlaquiltenan-
go (1540), San Lucas Mazatepec y San Juan Evangelista (ambas en
1694) (figura 2).

El convento de Jiutepec es de una gran sencillez —como es
caracteristico de las edificaciones franciscanas— y consta de tres
partes: el atrio, que se extiende al frente; el templo de una sola
nave y el monasterio. El atrio se forma por una gran explanada,
limitada por muros con almenas. La estructura mas importante del
conjunto conventual es el templo, cuya portada da al poniente y
el altar mayor al oriente. Sobre la puerta principal, una béveda de
nervaduras sostiene el coro. Otra portada mira al norte, ademas
de una puerta que comunica con el convento, que se extiende al
lado sur del templo. Consta de capilla abierta con contrafuertes
que, como el resto de los conventos de Morelos, se orienta al norte
para aprovechar la sombra del templo en las tardes calurosas. El
monasterio es de dos pisos y en ambos, techados con bévedas, hay
restos de pintura mural en los techos, muros y columnas.

Tras la llegada de los espanoles, se fundaron en los alrededores
de Jiutepec cuatro importantes haciendas: San Gaspar, Atlacomul-
co, Dolores y San Vicente, que aprovecharon la enorme fertilidad

de estas tierras y la abundancia de agua. Seguramente el convento,
con su iglesia, dio servicio religioso a todas ellas.

Figura 2.
Convento
de Santiago
Jiutepec.
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El retablo de la Virgen del Rosario

Este retablo anénimo de finales del siglo XVII estd ubicado, desde
los pies, en el cuarto tramo de la nave, del lado del Evangelio.
Esta constituido por madera tallada y dorada y compuesto por tres
calles, predela, dos cuerpos y remate con forma de arco de medio
punto.? Los apoyos verticales del primer cuerpo son estipites y
en el segundo hay columnas saloménicas, con profusas tallas que
imitan plantas y flores. Todo esta ricamente decorado por rocallas
y roleos. Contiene siete pinturas de caballete de formato mediano
distribuidas en los tres cuerpos (incluyendo el remate) y una pe-
quena en la predela, ademas de una escultura policromada para
vestir en la calle central del primer cuerpo. La estructura se apoya
sobre una viga de madera colocada directamente sobre un altar de
mamposteria (figura 3).

Hay cuatro cajas para pinturas de caballete en las alas de la pre-
dela o banco, pero de las originales s6lo se conserva la del extremo
izquierdo, donde se identifica a San Ambrosio, doctor de la Iglesia.
En el nicho central del primer cuerpo vemos una hornacina de
planta semicircular con puerta, dentro de la que hay una pequena
escultura de madera policromada, de vestir, con la representacion
de la Virgen del Rosario.® En la pintura de caballete de la primera
calle vemos la representacién de San Francisco de Asis y en la ter-
cera calle se encuentra Santo Domingo de Guzman.

2 Al altimo elemento del retablo podria considerarsele como un tercer cuerpo
que sigue la forma de arco de medio punto, seguramente para adaptarse al muro
testero al que pertenecia y que no puede ser el actual, que es mucho mas alto y
ancho que el retablo. Le hemos llamado remate, puesto que al no presentar apoyos
verticales no sigue el ritmo de los cuerpos inferiores, pero cualquiera de las dos
denominaciones puede considerarse como correcta.

% En la fotografia de antes del proceso se aprecia una escultura de yeso de San
Juan Bautista, misma que sustituimos por la de la Virgen del Rosario tras la investi-
gacion de los documentos del archivo parroquial, que demostraron que la imagen
original del retablo era la escultura en madera policromada y para vestir que se en-
contraba en un nicho exento. Mostramos la evidencia documentada en una reunién
con la comunidad, poniendo a su consideracién la decision de cambiar la figura de
yeso por la escultura original y tras un consenso general se tom6 la determinacién
que hoy permite ver a la Virgen alojada en su nicho original. El proceso fue inte-
resante y apasionado, ya que habia un grupo de jévenes reticentes al cambio, pero
hubo personas de edad que recordaban haber visto en su nifiez a la imagen en el
retablo. La mas entusiasmada era, por supuesto, la mayordoma de la Virgen, que la
vistié con ropa flamante para “estrenar” su casa nueva.
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Figura 3. Planta del convento y ubicacién del
retablo de la Virgen del Rosario.

d

En la pintura de la primera calle del segundo cuerpo se observa

la representacién de San Miguel Arcangel y en la tercera calle se
encuentra San Gabriel Arcangel. El remate del retablo sigue la
linea de un arco de medio punto hacia el cual se prolonga cada
una de las calles, siguiendo la forma del testero, por lo que la
caja de la calle central es mas alta que las laterales. El arco se ve
enmarcado por medallones ovalados con pequenas pinturas sobre
tabla: al centro estd el busto de Dios Padre y lo flanquean 4dngeles
musicos y lauteranos. En la pintura de caballete de la primera ca-
lle se encuentra fray Bernardino de Siena, en la calle central esta

Santa Barbaray en la tercera calle vemos a San Juan de Capistrano

(figura 4).
(10
7 8 9
5 6

Figura 4. 1) San Ambrosio. 2)
Francisco de Asis. 3) Virgen del
Rosario. 4) Domingo de Guzman.
5) Miguel arcangel. 6) Gabriel
arcangel. 7) Fray Bernardino

de Siena. 8) Barbara. 9) San
Francisco como fundador de la
orden. 10) Dios Padre rodeado de
angeles pasionarios.
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La restauracion

En términos de conservacién, el problema mds serio para el re-
tablo era el ataque por insectos xil6fagos. Su agresién afectaba
practicamente a todos los cuerpos, en todos los estratos y elemen-
tos de madera, provocando el debilitamiento de algunas piezas
fundamentales y poniendo en peligro la resistencia estructural
de la obra.

Ademas, no solamente por el paso del tiempo, sino probable-
mente por haber sido cambiado de su lugar original, presentaba
ligeros dafos estructurales debido a faltantes de elementos. Las
pinturas de caballete mostraban roturas, abombamientos, inesta-
bilidad del soporte y un oscurecimiento total por oxidacién del
barniz original, provocando que las escenas fueran practicamente
indistinguibles.

En marzo de 1988, tras firmar un convenio tripartita con el
Comité Parroquial Santiago Apéstol de Jiutepec, el Ayuntamiento
del pueblo y el Instituto de Cultura del estado de Morelos, al que
se logr6 integrar al final de las gestiones, se conformé un equipo
con una restauradora, un carpintero-restaurador y tres auxiliares:
jovenes de la comunidad de Jiutepec a los que adiestramos en la
practica de los procesos necesarios, reforzados por conceptos éticos
esenciales, tales como la minima intervencién, la notoriedad o la
“reversibilidad”.* (figura 5).

Ante la grave problematica estructural que presentaba la obra,
trabajar por el anverso resultaba practicamente imposible, por lo
que tras la fumigacion, se planteé desarmar el retablo. Once meses
se dedicaron exclusivamente a la estructura: consolidacién de cada
una de las piezas de madera, restitucién de faltantes, fijado de
escamas, resanes, reintegracién de lagunas de dorado y policromia
y, finalmente, el nuevo anclaje al muro.

Durante los ocho meses siguientes se restauraron las siete pin-
turas de caballete, que fueron reenteladas por el método holandés,
limpiadas, resanadas y reintegradas con pinturas al barniz. El “bro-
che de oro” fue la colocacién en su sitio de la escultura restaurada

1 Se entrecomilla el término puesto que se juzga cuestionable la posibilidad real
de lograr que cualquier tipo de material o intervencién pueda considerarse como
tal, pero esta discusion es materia de otro articulo.
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Figuras 5a y 5b. Jovenes de la comunidad restaurando.

de la Virgen del Rosario, que requirié simplemente una limpieza,
pequenos resanes y reintegraciéon de lagunas.

El proceso de integracién del equipo con la comunidad fue
realmente suave y natural, dado que la mayoria de los miembros
eran parte de ella. Recibieron nuestra participaciéon con alegria,
aunque nunca falta gente que por envidias o recelos extranos van
en contra de la corriente.

Se organizaban reuniones periédicas con la gente del pueblo en
las que se exponian los avances y se resolvian dudas, aunque fuimos
constantemente visitados sobre todo por personas mayores y nifios
que observaban nuestro trabajo con atencién. Ahi se comunicaban
también los avances de la investigacién del archivo parroquial, que
nos ayudé a descubrir la identidad de la patrona del retablo.

Dada la propension de este pueblo a las fiestas, se celebraron
dos entregas del retablo restaurado, con la presencia de la repre-
sentacion de todas las instancias involucradas, ademas de la ben-
dicién del cura a las imagenes. Un festejo por la estructura y otro
por los cuadros ya colocados en su sitio, siempre con discursos,
musica, deliciosas comidas y “aguas frescas”.

La comunidad

En la época prehispanica, Jiutepec fue poblado por grupos xochi-
milcas tributarios de Texcoco y posteriormente de Cuauhnihuac
(hoy Cuernavaca). Entregaban mantas, huipiles, enaguas de algo-
doén y algodoén en capullo. Fueron derrotados por Hernan Cortés
entre el 11 y el 13 de abril de 1521 y durante la Colonia la po-
blacién, cuyo nombre significa “lugar o cerro donde hay gemas”,
quedé dentro del Marquesado del Valle de Oaxaca.
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Figura 6. Reubicacion de la
Virgen del Rosario en el retablo.

Figura 7. Chinelos.

El actual municipio de Jiutepec, cuya extensién territorial es
de 70.45 km?2, se encuentra a 1355 msnm, a 18° 53’ de latitud
y a 99° 10’ de longitud oeste del meridiano de Greenwich. Las
temperaturas que se registran son: 21.2 °C como media; 31.4 °C
la maxima media; 39.8 °C la maxima absoluta; 10.8 °C la minima
media baja y 0.5 °C la minima absoluta. Se encuentra dentro de la
regién que concentra el clima subtropical caluroso.

El término “comunidad” se relaciona con una poblacién limita-
da de gente (maximo 5000 personas), instaladas en un territorio
concreto y autosuficiente, que se ha ido construyendo en la historia
y por tanto se identifica como colectividad, a diferencia de un caso
urbano, donde el crecimiento desmedido marca una complejidad
de definicién y demarcacién.

Un grupo social basico, compuesto por unidades familiares, que a me-
nudo tienen entre ellas relaciones de parentesco, en el que existe un
sentido de pertenencia e incluso una intensa relacion de cohesion so-
cial, avivado todo ello por la presencia de ceremoniales y simbolismos
integradores (Costa Rico, 1985: 130).

Jiutepec ha sido y sigue siendo un pueblo profundamente de-
voto, que rige gran parte de sus actividades culturales en torno
a las fiestas religiosas, que comienzan y terminan en el conven-
to. La primera es el Carnaval, el cuarto viernes de enero, donde
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se ve el caracteristico “brinco del Chinelo”. Al primer viernes de
Cuaresma asisten peregrinos de toda la regién centro sur del pais
para honrar al Sefior de la Columna, la imagen mas venerada
de esta poblacién —una escultura en madera que data del siglo
XVII—y que se encuentra en el altar principal de la parroquia. En
la Semana Santa se pasea la imagen del Santo Sepulcro, colocada
frente al retablo de la Virgen del Rosario. El 25 de julio se honra
a Santiago Apéstol iluminando el pueblo entero con ocotes’® para
que el santo encuentre su camino y pueda bendecir a los fieles. Se
realiza una enorme procesién a la que asisten peregrinos de otras
tierras. Se celebran también el Dia de Muertos, una gran fiesta
para la Virgen de Guadalupe y las posadas navidenas.

Uno de los aprendizajes mas importantes de este trabajo es
el que nos hace creer firmemente que nuestra participacién en
una comunidad no tiene ningGn sentido si no la involucramos
en el proceso. Ellos fueron los que se organizaron para buscarnos
y pedir nuestro apoyo, pero no basta con que participen econé-
micamente. Es fundamental que estén enterados, comprendan,
opinen y decidan para que se apropien del proyecto, lo sientan
suyo y se enamoren nuevamente de su patrimonio, como herencia
suya que es y desde otra perspectiva que los haga interesarse mas
por conservarlo.

CONCEPTOS TEORICOS

La puesta en valor

Uno de los conceptos que analizados bajo la luz de la teoria con-
temporanea nos parecen mas perturbadores es el de la “Puesta en
valor” de una obra a partir de su restauracién. Este término presu-
pone que antes de que llegue un restaurador a contemplar la obra
y poner sus sacras manos sobre ella, ésta no existe, no vale o vale
menos. Que sélo tras nuestra intervencién cobra valor o lo llega a
perder. La definicién tantas veces usada y escuchada sin pensarla,
sin razonarla, sin desmenuzarla, en realidad suena prepotente y
petulante porque le confiere al restaurador una autoridad y un
poder que no le corresponden.

% El ocote es una madera pindcea muy resinosa y aromdtica, que seca se emplea
para encender fuegos.
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Aunque se refiere a bienes inmuebles, encontramos una defi-
nicién de la expresién en las Normas de Quito (ICOMOS, 1967),
en el capitulo V:

1. El término de “puesta en valor”, que tiende a hacerse cada dia
mis frecuente entre los expertos, adquiere en el momento americano
una especial aplicacién. Si algo caracteriza este momento es, preci-
samente, la urgente necesidad de utilizar al maximo el caudal de sus
recursos y es evidente que entre los mismos figura el patrimonio mo-
numental de las naciones.

2. Poner en valor un bien histérico o artistico equivale a habilitarlo
de las condiciones objetivas y ambientales que, sin desvirtuar su na-
turaleza, resalten sus caracteristicas y permitan su 6ptimo aprovecha-
miento. La puesta en valor debe entenderse que se realiza en funcién
de un fin trascendente que en el caso de Iberoamérica seria contribuir
al desarrollo econémico de la regién.

3. En otras palabras, se trata de incorporar a un potencial econémi-
co, un valor actual; de poner en productividad una riqueza inexplotada
mediante un proceso de revalorizaciéon que lejos de mermar su signi-
ficacién puramente histérica o artistica, la acreciente, pasandola del
dominio exclusivo de minorias eruditas al conocimiento de mayorias
populares.

4. En sintesis, la puesta en valor del patrimonio monumental y ar-
tistico implica una accién sistematica, eminentemente técnica, dirigida
a utilizar todos y cada unos de esos bienes conforme a su naturaleza,
destacando y exaltando sus caracteristicas y méritos hasta colocarlos
en condiciones de cumplir a plenitud la nueva funcién a que estin
destinados.

Lo primero que viene a la mente es que no seremos nosotros
como restauradores quienes le demos una nueva funcién a un re-
tablo o a cualquier obra religiosa. Ciertamente que los retablos
no cumplen ya la funcién didactica para la cual fueron creados,
pero cada comunidad ha decidido la importancia y el uso que le
dara entre oleadas de veneracién o épocas de olvido, sin que eso
cambie su esencia.

Como se ha mencionado, la comunidad de Jiutepec es particu-
larmente apasionada por las fiestas religiosas y se ha caracterizado
histéricamente por organizarse para lograr beneficios en comun,
sobre todo si tienen que ver con su iglesia y su convento. Todo lo
que esté dentro del recinto les concierne de manera particular y
privada. Cada santo y cada virgen tiene un mayordomo o mayor-
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doma —cargo que cambia cada dos anos— que los viste con ropas
nuevas y vistosas, los limpia, les pone flores y los cuida durante
su custodia, lo cual en ocasiones implica una “renovadita” o, si
tenemos suerte, una restauracién en forma. Pero hay imagenes
comunes, como el Sefior de la Columna o la Virgen de Guadalupe,
por las que el pueblo entero se moviliza y arroja festejos solemnes
y apotedsicos.

Otro concepto que pulsa es el valor econémico, que en el caso
de los bienes religiosos no puede de ninguna manera aplicarse,
salvo que se trate del comercio de piezas, que es ilegal por las
razones que hemos explicado antes. Algo tendra que ver también
el siguiente texto de Brandi en la formulacién del concepto de la
“puesta en valor” de una obra:

Los productos especiales de la actividad humana a los cuales se da el
nombre de obras de arte, lo son por el hecho de un reconocimiento
singular que sucede en la conciencia y solamente después de tal reco-
nocimiento se destacan en forma definitiva de la comunidad de los
demas productos. Esta es la caracteristica peculiar de la obra de arte,
sin entrar en indagaciones sobre su esencia, sino en cuanto entra a
formar parte del mundo de la vida, es decir, del radio de la experiencia
individual. De esta premisa deriva un corolario basico: cualquier com-
portamiento hacia la obra de arte, incluyendo la intervenciéon de res-
tauracién, depende del previo reconocimiento o no reconocimiento de
la obra de arte como obra de arte. Por tanto, aun cuando la calidad y
la modalidad de la intervencion de restauracion estén estrechamente
ligadas a este reconocimiento previo, incluso en la fase de restauracién,
fase que la obra de arte podra tener en comin con los otros productos
de la actividad humana, ésta no es mas que una fase suplementaria
respecto de la calificacién que recibe la intervencién, por el hecho de
tenerse que realizar sobre una obra de arte. De ahi la necesidad de
distinguir la restauracién y de articular el concepto no ya con base en
los procedimientos practicos con los cuales actida, sino en relacién con
la obra de arte como tal y de la cual recibe su calificacién.®

5 El autor, quien fue director de la ENCRM durante 10 afos, describe la expe-
riencia de las practicas de campo que realizan los alumnos a lo largo de la carrera
en conservacion y restauracién. Quien esté interesado, puede realizarlas en comu-
nidades. Durante dos meses al ano, pequenos grupos de cinco o seis estudiantes
desarrollan un proyecto de restauracién, viven en las comunidades en sitios en los
que éstas hayan podido alojarlos y comen lo que les den en pueblecitos que a veces
son miserables, pero que en general dan todo por ese equipo de muchachos. Esa
posibilidad de convivencia y acercamiento es la primera oportunidad para involu-
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Si de algo podemos estar completamente convencidos, es de
que ninguna o casi ninguna comunidad como tal considera su pa-
trimonio como “obra de arte” para contemplar, y no debiéramos
ser nosotros quienes compliquemos su existencia con semejantes
complejidades. Hay que asumir como un deber profesional el in-
formar sobre “la otra” importancia del retablo, como parte del
patrimonio nacional, la historia de la manufactura de esas obras en
nuestro pais y la necesidad de conservarlas de una manera adecua-
da. Pero también debiera convertirse en un deber el comprender el
significado y valor reales que tiene su retablo para cada comunidad
y a partir de ahi plantear la restauracién. Digamos que debe esta-
blecerse un dialogo de intercambio de saberes y sentires, donde el
restaurador tendria que tener la suficiente humildad como para
aceptar que hay valores transmitidos de generacién en generacién
que probablemente nunca entenderd de fondo, pero que son mas
reales y validos que toda la teoria del mundo.

En México, gracias al desarrollo de la antropologia, el patrimo-
nio cultural esta ligado a la identidad nacional, a la recuperacién y
reconocimiento de valores y simbolos arraigados en el pasado pre-
hispanico: “Es un hecho reconocido que una de las mayores hazanas
del Estado surgido de la Revolucién de 1910 fue haber creado una
nocién de identidad nacional y de patrimonio cultural aceptada por
vastos sectores de la poblacién.” (Florescano, 1993: 10).

Por tener un pasado comun este valor nos unifica, nos identifica
y nos reafirma como mexicanos, concepto que nos diferencia de
lo que sucedia en Europa en esa época en cuanto se refiere a las
ideas sobre el arte y el patrimonio:

Es interesante notar que, mientras Brandi escribfa didalogos platénicos
en que negaba el valor de la escultura africana como ‘arte’, José Vi-
llagran reconocia la importancia de la funcién social de los bienes
culturales en un México que le reconocia valor al arte popular. (Al-
cantara, 2000: 92).

Idea que nos remite a la definicién que en la Carta de Burra se
hace sobre la “significacién cultural”, como el valor estético, cien-

crar a la comunidad a partir de exposiciones o informaciones regulares dentro de
la misa dominical.
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tifico, social o espiritual que se corporiza en el sitio u objeto, segin
sea interpretado por los individuos o grupos que lo viven. Es un
valor dindmico que se va trasformando conforme lo hace la historia
y la funcién del sitio o el objeto. Se convierte entonces no en un
valor abstracto que le otorga una elite o un hecho en particular, sino
un valor concreto otorgado por la percepcién del “consumidor” del
patrimonio cultural ICOMOS, 1999: art. 2, definiciones).

Ahora bien, resulta importante esclarecer que el término “sig-
nificacién” implica: “que significa, indica, evoca o expresa un si-
tio” (ICOMOS, 1999: art. 1, definiciones). Se refiere, por tanto, a
una cuestiéon intangible que considera sentimientos, sensaciones,
recuerdos o simbolos evocados por el patrimonio, no a un valor
econémico como se describe en la Carta de Quito o elitista, como
sugiere Brandi. Como se detalla en la Carta de Burra:

Los sitios de significacion cultural enriquecen la vida del pueblo, pro-
veyendo a menudo un profundo e inspirador sentido de comunicaciéon
entre comunidad y paisaje, con el pasado y con experiencias vividas.
Son referentes histéricos, importantes como expresiones tangibles de
la identidad y experiencia australianas. Los sitios de significacién cul-
tural reflejan la diversidad de nuestras comunidades, diciéndonos quié-
nes somos y cudl es el pasado que nos ha formado tanto a nosotros
como al paisaje australiano. Son irremplazables y preciosos. Los sitios
de significacién cultural deben ser conservados para la presente y fu-
turas generaciones (ICOMOS, 1999: art. 1, definiciones).

Conceptos bastante distintos a los planteados en la Carta de
Venecia, donde se habla de la importancia que adquieren con el
tiempo las grandes creaciones:

La nocién de monumento comprende la creacién arquitecténica aisla-
da, asi como también el sitio urbano o rural que nos ofrece el testimo-
nio de una civilizacién particular, de una fase representativa de la evo-
lucién o de un proceso histérico. Se refiere no sélo a las grandes
creaciones sino igualmente a las obras modestas que han adquirido,
con el tiempo, un significado cultural (ICOMOS, 1964).

En oposicién a la teorfa clasica de la restauracién, el proceso

de “valoracién del objeto” es la clave de la teorfa contemporédnea.
Es crucial comprender que el cardcter significativo, simbélico y
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comunicativo del objeto es lo que marca la diferencia entre unay
otra teoria.

La realidad es que cuando llega a nosotros la peticién de restau-
rar una obra no es para que le otorguemos un valor o “el” valor,
sino todo lo contrario, llega a nosotros justamente porque es va-
lorada por quienes la disfrutan, la viven, la veneran y la conocen.

Es innegable que existe un gran nimero de bienes culturales
que se encuentran abandonados y en el olvido, pero hay que acep-
tar que salvo que se trate de una obra que cause un interés politico
o econémico particular, son objetos a los que dificilmente accede-
remos. Lo que si podemos y deberfamos hacer es intentar difundir
la importancia de la conservacién, tratar de crear “efecto de onda”
para que nuestra intervenciéon en una comunidad abarque un ra-
dio creciente, para ir creando nicleos cada vez mas amplios de
participacidn, interés y preocupacién por el patrimonio.

Participacion social y educacion

Como se ha expresado anteriormente, estamos convencidos de que
la comunidad debe involucrarse en la conservacién de su patrimo-
nio y los proyectos de restauracion:

Cuando una comunidad se ha visto adecuadamente involucrada en la
conservacion de su patrimonio cultural y se ha convencido de los valo-
res que éste encierra, el proceso puede convertirla en su fiel guardiana.
Llegar a este planteamiento no ha sido producto de la casualidad, sino
de un largo proceso de reflexion y trabajo (Cama, s/f).

La experiencia ha demostrado que el actuar de una forma
paternalista acudiendo al llamado de una comunidad como una
institucién que aporta todo el esfuerzo y los recursos, sin que la
poblacién se involucre, los resultados son poco favorables. Como
ejemplo baste lo que sucedié hace algunos anos en la comunidad
de Chalcatzingo, Morelos. Ahi el proyecto estuvo totalmente a car-
go del INAH, que pagé el material, equipo y herramientas, ademds
de los honorarios de dos auxiliares contratados, que por cierto no
eran miembros de la comunidad. Con el financiamiento asegurado
se restauraron dos retablos y algunas obras exentas, cuyos procesos
de intervencion se exhibieron en una exposicién fotografica. La
relaciéon con la comunidad fue cordial y a las reuniones acudian
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unas cuantas personas, pero en general se interesaron poco por lo
que estdbamos haciendo y cuando terminamos criticaron lo hecho,
no les pareci6 suficiente y no apreciaron en absoluto el esfuerzo,
porque ellos no se vieron inmersos en el proceso. No seria extrafio
que, como consecuencia de esa falta de integracién, en el futuro
intenten acudir a uno de tantos mal llamados “restauradores”, que
van a dejar la obra “como nueva” repintandola con pinturas para
automovil o atrocidades por el estilo. De ahi que decidiéramos
implementar el proyecto “Apoyo a las comunidades”, cuya condi-
clonante para que nosotros desarrollemos un proyecto es que la
poblacién interesada en una restauraciéon aporte en especie, ya sea
material, equipo o salarios para auxiliares. Los resultados han sido
bastante favorables, aunque hay algo que falta.

Si tratamos de exponer el caso de una manera muy grafica, en
un extremo colocariamos a los restauradores que no se involucran
en absoluto. Estos llegan a la comunidad a hacer el trabajo como
quien realiza un servicio de fontaneria, cobran y se van. Y en el
otro extremo estarian proyectos como el de la CNCRPC en México,
que explicaremos lo mas brevemente posible, ya que representa la
utopia, lo maximo a lo que podriamos aspirar en cada proyecto
quienes estamos inmersos en este tipo de trabajo.

Conservacion integral. Es evidente que cada vez se hace mas nece-
saria la colaboracién de los usuarios del patrimonio en la conser-
vacién y defensa del mismo. Partiendo de que la cultura debe ser
el motor (o uno de los motores) para el desarrollo, la CNCRPC se
plantea la necesidad de ayudar a las comunidades en conflicto a
retomar sus origenes, analizarlos y traducirlos como una herra-
mienta de comprensién y toma de conciencia, a ver su posicién
ante la historia y asumirse como parte de su pasado cultural para
“devolverles el espiritu que movié a sus ancestros a ser lo que
fueron” (Cama, s/f).

Si tratamos de concebir la restauracién no tnicamente como
una accién técnica y elitista que servird a unos pocos cuando se
inaugure el proyecto, con beneficio politico, pero no para la co-
munidad, veremos que al conservar lo tangible de lo intangible
estamos logrando transferir el mensaje que de alguna forma quiso
transmitir el productor del bien. Por ende, la comunidad es quien
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debe vivir y beneficiarse del proceso de andlisis de esos frutos del
quehacer cultural que explican el desarrollo social, econémico y
religioso de un pueblo.

De ahi surge la propuesta de inducir procesos de participa-
cién que conduzcan a la reflexion de lo que los antepasados tu-
vieron que hacer para producir y convertirse en una comunidad
prospera en el pasado, ya que es fundamental comprender que
s6lo en esa posicién pudieron haber construido el patrimonio que
se posee en este momento. Resulta entonces primordial el rescate
de la capacidad productiva de las comunidades que lo han perdido
todo: de alguna manera, el orgullo por el pasado cultural ser4 el
impulsor de proyectos que puedan mejorar su calidad de vida, y
podra haber mayor arraigo de jévenes que salen de sus pueblos
para buscarse la suerte, como es frecuente en México:

Si solamente desarrollamos proyectos para crearles una conciencia del
valor del patrimonio de que son depositarios y nos les proporcionamos
los elementos para que el uso y proteccion de ese bien, les reditde re-
cursos que eleven la calidad de vida en el futuro, todo el esfuerzo rea-
lizado serd inttil en el corto plazo, ya que cada vez que nosotros y
nuestros proyectos abandonen la comunidad, ésta se dedicard a los que
para ella es prioritario, o sea a la busqueda de recursos que le permitan
sobrevivir (Cama, 1999).

Es esencial para este proceso el trabajo interdisciplinario, donde
se planeen cuidadosamente y con todo respeto hacia la identidad
de la comunidad, actividades, cursos y talleres con la participacion
general. En todo momento la comunidad debe estar enterada de
los avances del proyecto para involucrarla y convertirla en miem-
bro activo, lo cual también permitird observar el alcance y caren-
cias que pueda tener nuestra intervencion:

La conservacién del patrimonio cultural no puede seguir siendo un
proceso que se decide en funcién de buenas o malas experiencias, rea-
lizadas en los tiempos y presupuestos ajustados a necesidades grupales
o demagdgicas que no toman en consideracién ni las necesidades del
bien cultural —que lucha contra los elementos y el descuido, para con-
tinuar siendo receptaculo de la memoria histérica de un pasado— ni
las necesidades de la comunidad que lo posee y que, finalmente, es la
heredera del patrimonio legado por sus antepasados (Cama, s/f).
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Un ejemplo concreto de este tipo de proyectos es el que la CNCRPC
llevé a cabo en Yanhuitldn, Oaxaca. Se trata de una comunidad
practicamente abandonada porque los hombres han emigrado a
Estados Unidos, reduciendo la capacidad productiva de esta po-
blacién, que sin embargo posee uno de los conventos del siglo
XVI mas majestuosos del pais, con 13 retablos maravillosos. Ade-
mas de los documentos de archivo, la sola presencia del convento
indica la enorme importancia econémica, social y religiosa que
tuvo este lugar donde ahora sélo viven 400 habitantes. Con la
participacién permanente de la asamblea comunitaria se formé
un gran equipo interdisciplinario con profesionales en materias
tan variadas como arqueologia, biologia, antropologia, historia,
geografia y economia, todos amalgamados por el proyecto comin
de conservar el patrimonio, ayudar a la comunidad a rescatar su
identidad y desde ahi promover su resurgimiento econémico. Con
el convento habilitado como residencia y centro de operaciones,
se realiz6 todo tipo de estudios para conocer en profundidad el
desarrollo del sitio y determinar la razén de su decaimiento eco-
némico, la deforestacién y devastacién del suelo. Surgieron ideas
interesantes, como la recoleccién de plantas medicinales y tint6-
reas comercializables; un taller de teatro, historia y escenografia
para jovenes; talleres de historia y pintura infantil; cuentacuentos
y una Casa de Cultura para programar actividades “relacionadas
con la historia y el arte como parte fundamental de la identidad,
conservacion y desarrollo comunitarios.”(Garcia L., s/f). Para volcar
la informacién recopilada, se estan preparando publicaciones con
los dibujos de los nifios y se siguen planeando diversos talleres.
Un gran nimero de miembros de la comunidad fue capacitado
en conservacién preventiva, registro, limpieza y manejo de obra,
lo cual les dio una nueva fuente de trabajo.

La premisa principal de esta politica, consiste en que el eje de los pro-
yectos de restauracién deje de ser el objeto mismo para consagrarse al
ser humano. De esta forma, la conservacion de los bienes culturales
deja de ser un fin en si misma, para convertirse en el medio a través
del cual, individuos y grupos sociales se anclan a sus raices mas profun-
das, raices que son el cimiento sobre el cual crecer y forjar nuestro fu-
turo (Hebert, s/f).
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Es esencial devolver a la conservaciéon su caracter sociocultural
y replantearla como: “[...] un proceso social, cientifico y técnico
cuya finalidad es hacer del patrimonio un recurso para la com-
prension del pasado, un medio para enfrentar el presente y una
herramienta para construir el futuro” (Hebert, s/f). Este serfa el
sueno de muchos restauradores. No de todos, pero si de muchos.
Sin embargo, no todos tenemos el apoyo de un sueno politico
como el que represent6 Yanhuitldn, que significé una oportunidad
para demostrar los alcances que puede llegar a tener un proyecto
interdisciplinario basado en la conservacion.

Lo alcanzable

Luego esta el punto medio, lo realizable sin grandes recursos, pen-
sando en que no siempre es posible contar con la infraestructura
de la cNCRPC. Llamémosle “la utopia factible”.

Se plantearia como una prioridad dentro de cada proyecto de
conservacién y restauracion el cautivar al mayor nimero posible
de miembros de la comunidad, especialmente a los nifnos y jo6-
venes, interesindolos en descubrir su patrimonio cultural desde
diversos puntos de vista. Volverlo atractivo no solamente como un
mueble o una imagen de la iglesia ante la que acuden a rezar sus
padres y abuelos con gran respeto, sino como parte de su historia,
su herencia y su cotidianidad (figura 9).

El esfuerzo realizado en Jiutepec se manifesté en la organiza-
cién de exposiciones graficas y fotograficas periddicas durante

Figura 8. Senor de la Figura 9. Comunidad.
Columna.
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el proceso de restauracion; en la permanente disposicién para
resolver dudas; en la participacién en reuniones consultivas regu-
lares de la comunidad, y en el entrenamiento de jévenes del lugar
como auxiliares de restauracion, ademas de la redacciéon de algin
articulo para una revista local para ninos (Monteforte, 2000).

La confirmacién de una labor bien hecha en términos del vincu-
lo humano fue la confianza depositada en el equipo de trabajo
para restaurar la imagen principal y por tanto la mas venerada de
la parroquia: el Senor de la Columna. Sin embargo, nos quedamos
con la espina de que no fue suficiente.

En realidad, el proyecto se llevé a cabo gracias al poder de
convocatoria del comité parroquial del pueblo. Acudieron al INAH
en busca de apoyo para restaurar su retablo y tras analizar el tipo
de convenios que nosotros establecemos, nos pidieron un presu-
puesto. Ellos acababan de hacer su “corte de caja”,” después de
una enorme fiesta dedicada al patrén de la iglesia, el Senor de la
Columna, ante cuyos pies llegan miles de feligreses de distintas
partes del estado y del pais. Las procesiones dejan su limosna y el
comité la emplea para mejoras de la parroquia, asi como para las
siguientes fiestas. Dado que no les alcanzaba, decidieron plantearle
al presidente municipal, a quien no le dejaron demasiada opcién
de negarse: que ya tenian reunida una cantidad; que habian con-
seguido nuestro respaldo y que era su deber y obligacién aportar
lo que faltaba. Y asi fue. Posteriormente se buscé el apoyo del
Instituto de Cultura del Estado de Morelos y se firmé el convenio
tripartita. El comité nunca dejé de solicitar aportaciones en las
misas dominicales y a pesar del cura, quien hubiera preferido que
se invirtiera el dinero en la construcciéon de un salén de actividades
en el atrio o un bafio publico o algo “mas provechoso”, trabajamos
en el retablo durante casi dos anos.

El Ayuntamiento integré en su proyecto anual la informacién
que recopilamos en la investigacién de los archivos parroquiales,
ademads de los estudios histérico-artisticos, en un programa que

7 Al término de cada festividad organizada por los comités, éstos dan cuentas
a la comunidad de los gastos que se hicieron con el dinero que recibieron en las
colectas. Este acontecimiento, conocido como el “corte de caja”, se celebra con una
gran comilona donde se hace oficial el cierre de la temporada y se exponen las
necesidades de los proximos festejos.
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elaboraron para hacer unos videos que desplegaban la historia
de Jiutepec desde sus inicios prehispanicos hasta la actualidad.
En ello se involucré gran parte de la poblacién con entrevistas,
tradicién oral, historias, etcétera.

La idea de implicar al pablico en la conservacién del patri-
monio no es nueva. Desde la Carta de Atenas se ha expresado la
importancia del interés colectivo sobre el privado (Instituto In-
ternacional de Cooperacién Intelectual, 1931: art. III). Lo que a
nuestro juicio aporta este documento son las afirmaciones reali-
zadas en torno a la conciencia de conservar y la trascendencia de
formar a las nuevas generaciones en el respeto al patrimonio:

La Conferencia, profundamente convencida de que la mejor garantia de
conservacién viene del afecto y el respeto del pueblo y considerando que
este sentimiento puede ser favorecido con una accién apropiada de las
instituciones publicas, emite el voto de que los educadores pongan em-
peio en habituar a la infancia y la juventud a abstenerse de cualquier
acto que pueda estropear los monumentos, y los introduzcan al enten-
dimiento del significado y, en general, a interesarse en la protecciéon
de los testimonios de todas las civilizaciones (Instituto Internacional de
Cooperacion Intelectual, 1931: art. X).

En otras reuniones se ha discutido la importancia de la partici-
pacién de la sociedad. La Recomendacién sobre la Proteccién, en
el Ambito Nacional, del Patrimonio Cultural y Natural (UNESCO,
1972) habla del patrimonio como un factor determinante en el
desarrollo de un pais, sugiere a los Estados miembros adoptar
medidas educativas para que la poblacién se interese y respete su
patrimonio —en el sentido cultural, educativo y como testimonio
histérico— para motivarlos hacia su proteccién:

Convendra asociar directamente a las poblaciones locales a las medidas
de proteccién y de conservacién que se hayan de tomar y se recurrird
a ellas para obtener sugerencias y ayuda sobre todo en lo que se refie-
re al respeto y vigilancia del patrimonio cultural y natural. (UNESCO,
1972: cap II).

Las Recomendaciones de Nairobi mencionan en el capitulo V

varias sugerencias respecto de la participacién social y la educa-
cién, particularmente en los articulos 50 al 52:
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A través de la educacién escolar, posescolar y universitaria y de los
medios de informacién como los libros, la prensa, la televisién, la radio,
el cine y las exposiciones ambulantes, deberfa hacerse todo lo posible
para que el puiblico comprendiera la necesidad de la salvaguardia. [...]
En todos los grados de la educacién, y sobre todo en la ensefianza de
la historia, deberia incluirse el estudio de los conjuntos histéricos, con
objeto de inculcar en el espiritu de los jévenes la comprensién y el
respeto de las obras del pasado y de mostrar el papel de ese patrimonio
en la vida contempordnea [...] La actualizacién de los docentes y de los
gufas y la formacion de instructores, deberfan facilitarse para ayudar a
los grupos de jévenes y adultos deseosos de iniciarse en el conocimien-
to de los conjuntos histéricos (o tradicionales) (UNESCO, 1976b).

La Carta de México (UNESCO, 1976a) define el patrimonio cul-
tural como las creaciones tanto heredadas del pasado como la he-
rencia viva, los medios a través de los cuales los pueblos se expresan
y afirma que es fundamental: “la toma de conciencia por parte de
las propias comunidades, del valor de su tradicién cultural”. Esto
ha de lograrse mediante la continua investigaciéon y la participa-
cién social. En el mismo ano, 1976, en la Carta sobre el Turismo
Cultural, se expone:

Concientes de la extrema necesidad actual de modificar la actitud de
un publico mds vasto (sic) en la perspectiva de los fenémenos que se
desprenden del desarrollo masivo de las necesidades turisticas, desean
que, desde la escuela, la infancia y la juventud sean educados en la
comprensién y el respeto a los sitios, los monumentos y al patrimonio
artistico y que todos los 6rganos de informacién escrita, hablada y vi-
sual expongan al publico los datos del problema, contribuyendo asi a
una efectiva toma de conciencia universal (ICOMOS, 1976).

La Carta de Burra reitera esta necesidad expresandolo de ma-
nera contundente:

La conservacién, interpretacion y gestion de un sitio debe contemplar la
participacion de la gente para la cual el sitio tiene especiales asociaciones
y significados, o para aquellos que tienen responsabilidad social, espiri-
tual o de otra naturaleza para con el sitio (ICOMOS, 1979: art. 12).

No hay duda entonces sobre la importancia y la necesidad reales
de convertir la participacién social en parte integral de un proyecto
de intervencién de conservacién y restauracién. Si lo vemos a gran
escala, son los gobiernos quienes pueden resolver el complejo tema
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de la educacion, pero la cuestién es como hacerlo de manera senci-
llay teniendo en cuenta que nuestra formacién como restauradores
todavia no nos prepara para este trabajo mas bien antropolégico
y no todos tenemos en nuestras venas el encanto para tratar con
ninos o el caracter para trabajar con grupos de jévenes o adultos.
Una vez mas debemos recurrir al trabajo interdisciplinario.

En Yanhuitlan contaron con la colaboracién de un promotor cul-
tural (Silva, s/f), miembro de la propia comunidad, que expresa:

Asf como en la restauracion es necesario valorar la pieza a nivel fisico-
quimico, tecnolégico y social, otorgando especial relevancia a su origen
y su uso [...] para determinar los lineamientos de la intervencién y la
metodologia de trabajo, de igual modo, al plantear el proyecto resulta
esencial saber a quién esta dirigido y cudles son sus expectativas sobre
él, es decir, que cuando un bien material tiene un poseedor (llimese
comunidad, grupo, feligresia o individuo), éste debera ser un actor
importante en la toma de decisiones y, también, en la distribucién de
responsabilidades.

Y agrega:

Puedo decir que la promotoria y la conservacién son procesos cerca-
nos, pues el patrimonio cultural es un sentimiento humano transfor-
mado en algo tangible. [...] También creo que muchas veces es el ser
humano quien requiere de una buena restauracién que le devuelva los
valores que ha perdido o que se le han desdibujado a lo largo de la
historia (Silva, s/f).

Segun la Fundacién para el Desarrollo Cultural, la animacién
o promocién sociocultural puede definirse como:

un estimulo mental, fisico y emotivo que en un sector determinado
incita a la gente a iniciar una gama de experiencias que les permitan
expandirse y expresar su personalidad y desarrollar en ellas el senti-
miento de pertenecer a una comunidad sobre la cual pueden ejercer
cierta influencia (Quintana Cabanas, 1985: 11).

En tanto, la UNESCO la define como: “El conjunto de practicas
sociales que tiene como finalidad estimular la iniciativa y la partici-
pacién de las comunidades en el proceso de su propio desarrollo, la
dinamica global de la vida sociopolitica en que estan integradas”.

Por otra parte, la labor de un animador social es:
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preparar, definir las condiciones, detallar las consignas, hacer que to-
dos comprendan bien, velar por el buen desarrollo, quitar barreras,
observar, comunicar los resultados, interpretar y evaluar el ejercicio
(Quintana Cabanas, 1985: 29).

Lo que se entiende es que se trata, mas que de educar, de enri-
quecer un didlogo con la comunidad, provocar un encuentro sin
manipulaciones desde el respeto absoluto por la diversidad; un
dialogo en el que se comparta, tratando de integrar el concepto
que la comunidad tenga de su patrimonio con lo que nosotros
podamos aportarles, no solamente para conservar el patrimonio
sino para difundirlo y que pueda cumplir con su objetivo de ser
una herencia hacia el futuro.

La tarea no sera comunicar cierto nimero de datos selecciona-
dos acerca de lo que, bajo nuestro criterio particular, deben saber,
sino ayudar al desarrollo de la conciencia a través de la sensibiliza-
cién: “Se trata de hacer un llamamiento a la experiencia vivida de
un publico determinado mas que a un mensaje doctrinal estructu-
rado por un informador” (Ander-Egg, 1981: 80).

Nuestra necesidad de un animador sociocultural radica en el di-
seno de actividades que entusiasmen a los nifos, interesen a los jove-
nes y cautiven a los adultos, a partir de un proceso de investigacién
participativa de las caracteristicas y necesidades del grupo social con

Figura 10. Retablo restaurado.
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el que vamos a trabajar. No se trata de “dar cultura a cucharadas”,
sino de lograr una reflexién comun y critica, que nos llevard a la
conciencia del individuo como agente activo de la historia, la natu-
raleza, el desarrollo social y, por supuesto, la conservacion.

Si como resultado podemos ayudar a la comunidad a desarro-
llar su creatividad, utilizando su patrimonio como inspiracién,
serfa un regalo culminante.

Toda creacién tiene sus origenes, en las tradiciones culturales, pero se
desarrolla plenamente en contacto con otras. Esta es la razén por la
cual el patrimonio, en todas sus formas, debe ser preservado, valori-
zado y transmitido a las generaciones futuras como testimonio de la
experiencia y de las aspiraciones humanas, a fin de nutrir la creatividad
en toda su diversidad e instaurar un verdadero dialogo entre las cultu-
ras (UNESCO, 2001: Diversidad cultural y creatividad).

CONCLUSIONES

Mucho se habla sobre la intervencién de restauraciéon como un
medio para concientizar a las comunidades sobre la importancia
de su patrimonio, para ayudarles a “conocer, mantener y recuperar
su identidad histérica y nacional”. Si algo hemos aprendido en la
corta experiencia de trabajo con comunidades, es que no somos
los restauradores quienes les vamos a decir lo que vale su patrimo-
nio. No seremos nosotros quienes les vayamos a ensefiar eso a un
grupo de personas que deposita en el retablo los productos de su
primera cosecha, o que les hacen collares con panes a las imagenes
esculpidas, o que elaboran grandes mamparas con flores y semillas
para honrar a los santos representados, o que colocan sistemas de
iluminacién con focos navidenos que producen misicas celestiales
para acompanar el escenario. El valor real del patrimonio lo vamos
a aprender nosotros a través de ellos.

Nuestra aportacién sera compartir nuestra experiencia y dar
recetas sobre como es mejor proteger los materiales que compo-
nen el retablo, pero de ninguna manera vamos a ensefiarles a
quererlo. O tal vez si, si pensamos que una de las misiones de
un restaurador es mostrarles como querer su patrimonio, de la
misma manera en que enseflamos a nuestros hijos a querer a sus
mascotas sin apretarlas hasta quitarles el aire. Es buena la pasién,
pero no el ahogo.
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Tampoco hemos de negar que existen casos de abandono del
patrimonio y que en ellos resulta una labor compleja la participa-
cién de los restauradores, porque se convierte en un proyecto casi
siempre politico o de intereses econémicos, donde la comunidad
ni se entera ni acaba de comprender qué es lo que fue a hacer el
grupo de gente que se meti6 en la iglesia, armé andamios, mani-
pulé herramientas, cambié el aspecto del retablo y se fue sin dejar
otra huella.

A partir de este analisis, en el futuro nos gustarfa plantear pro-
yectos de restauraciéon fundamentados desde un punto de vista
mas enfocado a lo social, atrevernos a justificarlos ya no exclu-
sivamente desde los aspectos técnico-cientificos o del estado de
conservacion, sino desde la importancia que pueda tener el retablo
para la comunidad que solicita una restauracién y que ésa sea la
mayor defensa para su intervencién.

Nuestro vinculo con Jiutepec es entranable porque nos permi-
tieron entrar a sus corazones, porque nos ensefiaron que nuestro
trabajo puede y debe ser algo mas que subirse a un andamio y
demostrar pericia. Nos inocularon la inquietud de buscar mejores
maneras de relacionarnos con las comunidades para aportar algo
mas profundo que un retablo “renovado”. Estamos conscientes
de que no todas ellas funcionan con la misma pasién, entrega y
compromiso, pero en la medida de lo posible nos gustaria comu-
nicar eso, que es solo a partir del compromiso y el amor por el
patrimonio que lograremos conservarlo.
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ESTUDIO Y CONSERVACION DE DOS
DOCUMENTOS DEL SIGLO XVI

TESTIMONIOS DE LA FUNDACION DE LA CIUDAD
DE PUEBLA
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INTRODUCCION

La Real Cédula de 1532 y la Real Provisiéon de 1538 son docu-
mentos que tratan sobre la fundacién de una ciudad de espafnoles
en el Nuevo Mundo, la cual fue nombrada Puebla de los Angeles.
Estos dos documentos son parte del Archivo Histérico Municipal
de Puebla, mismo que se ha ido construyendo desde 1531 y cuenta
actualmente con series documentales entre las que podemos en-
contrar actas de cabildo, suplementos de cabildo, reales cédulas,
juzgados, etcétera.

La Real Cédula de 1532 y la Real Provisién de 1538 fueron
almacenadas desde 1999 en una béveda de seguridad de la Teso-
reria Municipal. A principios del afio 2005, tras el reciente cambio
de administracién en el gobierno municipal, el archivo solicité al
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) un dictamen
sobre el estado de conservacién de estos valiosos documentos. El
INAH, actuando en el rango de sus labores sustantivas, asumi6 la
realizacién del diagndstico, en el cual se advirtié la necesidad ur-
gente de asignar un nimero de inventario a estas obras dentro del
archivo, asi como de practicarles un tratamiento de conservacién y
posteriormente, con un caracter obligatorio, proporcionarles me-
jores condiciones de almacenamiento. Después de algunos meses
de ser emitido dicho dictamen, el Ayuntamiento de la ciudad de
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Nacional de Antropologia e Historia.
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Puebla manifesté su consentimiento para efectuar las recomenda-
ciones enunciadas. Se decidi6 que, dada la importancia de dichos
testimonios, este proceso se enriqueciera con un estudio histérico,
asi como con un analisis material mas preciso.

Todo el proceso de andlisis e intervenciéon de conservacion de
los documentos se logré gracias a la unién de esfuerzos de diferen-
tes entidades: el Archivo Municipal de Puebla, la Biblioteca Nacio-
nal de Antropologia e Historia, el Centro regional INAH-Puebla, el
Archivo General del Estado de Puebla y el Instituto de Fisica de la
UNAM por medio del Proyecto DGAPA-UNAM PAPIIT IN403302.

El estudio material de los dos documentos tuvo lugar antes de
la intervencién de conservacién y constd de observacién con luz
ultravioleta a nivel macroscopico e identificaciéon de materiales
inorgénicos a nivel elemental por medio de fluorescencia de Ra-
yos X (XRF), técnica mediante la cual se analizaron el soporte y el
texto de los documentos, asi como los colores y el dorado de la
iluminacién de la Real Provision.

El objetivo de este articulo es abordar los principales valores
histéricos y materiales obtenidos del estudio de ambos documen-
tos, asi como detallar los criterios y procesos que se desarrollaron
durante la intervencién de conservacion. La intervencion de los
documentos se llevo a cabo en las instalaciones del Archivo Ge-
neral del Estado de Puebla, pues en aquel momento contaba con
los requerimientos espaciales, de iluminacién y equipo necesarios
para llevar a buen término cada uno de los procesos planteados.
La intervenciéon también estuvo apoyada por el personal técnico
de este mismo archivo.

CONTEXTO HISTORICO DE LOS DOCUMENTOS
SOBRE LA FUNDACION DE PUEBLA

...por la voluntad que el Emperador mi sefior y yo
tenemos, que el dicho pueblo se ennoblezca y aug-
mente, y otros se animen a vivir en él, es nuestra
merced e voluntad, que de aqui adelante se llame
o intitule Ciudad de los Angeles...

Fue un 20 de marzo de 1532, en Medina del Campo, cuando se
otorgé el cardcter de ciudad a una recién fundada poblacién de es-
paiioles y se le concedié el nombre de Ciudad de los Angeles. Pocas
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son las ciudades, modernas y antiguas, que pueden preciarse de
tener un origen tan ilustre como el de Puebla. No sélo se trat6 de
un proyecto disenado en la tranquilidad de un escritorio —con las
consecuentes ventajas que ofrece la oportuna planeacion—, sino
que su fundacién se halla ligada a personajes de la talla de Carlos
V'y Juana la Loca, ademas de que, con los afios, se fue rodeando
de una serie de mitos y leyendas que sélo pueden ser comparados
en ingenio y grandeza con los de Roma o Tenochtitlan.

La extraordinaria leyenda de la fundacién poblana esta em-
papada de prodigios, grandes hombres e intervenciones divinas.
Hernan Cortés habfa logrado el sometimiento de los aztecas en
1521 y desde entonces un gran nimero de espafioles comenzoé a
llegar a la Nueva Espafa. Inspirados inicamente por rumores, fue
inevitable despertar sentimientos que iban desde la codiciay el es-
piritu aventurero, hasta la esperanza y la piedad evangelizadora.

Cortés habia fundado la Villa Rica de la Vera Cruz a su llegada, y
con la Conquista comenzaron a formarse grandes asentamientos en
torno a la vieja Tenochtitlan. Tlaxcala también gozé de una buena
cantidad de pobladores, pues en esa ciudad se estableci6 la sede del
nuevo obispado “en recompensa por [su] importante papel desem-
penado en la Conquista. [...] En 1527 tomé posesién de la didcesis
su primer obispo, el dominico Julian Garcés” (Lomeli, 2001: 72).
En todas estas poblaciones la mezcla de indigenas y espafoles era
inevitable, y las encomiendas, aunque vilipendiadas por muchos,
no tardaron en ponerse en practica, con los consecuentes abusos
que trafan consigo. Fernandez Echeverria y Veytia, quizas el mas
notable cronista novohispano de la ciudad de Puebla, sefnala:

apenas entré el senor don fray Julian Garcés en el gobierno de su
obispado, reconocié que era un gravisimo inconveniente para la con-
versioén de estas gentes y propagacién del Evangelio el notable desor-
den que habia entre los espafioles (Ferndndez Echeverria y Veytia,

1963: 37).

Esta situacién fue fruto del desencanto del Nuevo Mundo. No re-
sult6 ser tan décil ni los espanoles pudieron encontrar los rios de oro
que las murmuraciones prometian. El espafol recién llegado tuvo
dos opciones: convertirse en encomendero o simplemente vagabun-
dear. El obispo Garcés se referia a ambas actitudes. Estas dificultaban
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la conversion de los indios, quienes —sometidos y asustados— vefan
vagancia y explotaciéon en los pregoneros de la nueva religion.

Por todos estos motivos, el obispo de Tlaxcala se dio a la tarea
de resolver el problema. La solucién fue fundar una nueva ciudad,
s6lo para espanoles, en la cual pudieran desempenar los mismos
oficios que tenfan en Espaia, volverse autosuficientes y evitar, asi,
tanto las injusticias de la encomienda como el despropésito de que
se entregasen al vicio y a una vida disipada y poco edificante.

[El lugar] fue cuidadosamente elegido para evitar el despojo de tierras
a los indios, tenia las condiciones necesarias para permitir las activida-
des agricolas, era, ademas, un lugar estratégico situado al centro de la
zona ocupada por los sefiorios indigenas mas densamente poblados y
cruce de comunicaciones vitales de México-Tenochtitlan con Veracruz
y Oaxaca (Castro, 1994: 35-36).

Es en este punto donde convergen realidad y mito para dar
lugar a una de las mas extraordinarias narraciones de nuestra his-
toria. Diego Bermudez de Castro y Mariano Ferndndez Echeverria
y Veytia, cronistas del siglo XVIII, recuperan lo que en sus tiempos
era ya parte del imaginario popular:

Dicen, pues, que entregado a la quietud del suefio, el sefior obispo don
Julian Garcés, una noche, que asientan haber sido vispera del Arcangel
San Miguel, en su festividad, que celebra la iglesia el 29 de septiembre,!
[...]le fue mostrado un hermoso y dilatado campo, por medio del cual
corria un cristalino rio, y estaba rodeado de otros dos, que le cefifan y
le circunvalaban, poblado de variedad de yerbas y flores, cuya amenidad
fomentaban y entretenfan diferentes ojos o manantiales de agua que
brotaban esparcidos en todo su terreno, haciéndole entender al vene-
rable prelado que aquel era el lugar que tenia el Sefior preparado para
la fundacién que se pretendia, a cuyo tiempo vio descender de los cielos
a él algunos dngeles que, echando los cordeles, planeaban y delineaban
la nueva poblacion (Ferniandez Echeverria y Veytia, 1963: 41-42).

Al dia siguiente, emocionado por el presagio, el obispo Garcés

pidi6é que lo acompainaran a buscar dicho sitio. Junto con su comi-
tiva se dirigié hacia el sur, y una vez andadas cinco leguas:

! Este supuesto suefo debié tener lugar la noche del 28 de septiembre de
1530.
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llegando al paraje en que hoy esta la Ciudad, suspendié su marcha,
haciendo alto en él y tendiendo la vista por uno y otro lado, conocia
ser el mismo que se le habfa manifestado en el suefio, y volviendo a
los que le acompanaban les dijo estas palabras: “Este es el lugar que
me mostré el Senor y donde quiere que se funde la nueva Ciudad”. A
todos agrad6 mucho el sitio y reflejadas después todas sus circunstan-
cias, creyeron desde luego, que la asignacién que de €l hizo el senor
obispo fue por superior ilustracién (Fernandez Echeverria y Veytia
1963: 42).

En contraste, tanto Efrain Castro como Leonardo Lomeli coin-
ciden en que fue a Hernando de Saavedra, corregidor de Tlaxcala,
a quien se encomendo la tarea de buscar el sitio para la nueva
poblacién. {Realmente habrd ocurrido asi? Muy probablemente.
Sin embargo, la gloria que los pobladores de la Ciudad de los An-
geles quisieron otorgarle no podia ser alcanzada con tan terrenal
origen. Debia ser Dios, por medio de sus dngeles, quien indicara
el lugar propicio, y las criaturas celestiales quienes trazaran la an-
gelical ciudad.

Como haya sido, se sabe que fue a finales de 1530, a instan-
cias de don Julidan Garcés, que comenz6 la labor de fundar la tan
requerida ciudad.? El obispo se dio a la tarea de solicitar a la
Corona el permiso para llevar a cabo sus fines. Fue el 18 de enero
de 1531, mediante una cédula real, que se determinaba que “a
solicitud del obispo de Tlaxcala, fray Julian Garcés, se autorizaba
la fundacién de un pueblo de espafioles en su obispado de Tlax-
cala, que sirviera para su residencia” (citado en Castro, 1994: 39).
Con este documento quedaba avalada por completo la creaciéon
de lo que posteriormente seria Puebla, la Puebla de los Angeles.
Fray Toribio de Benavente, llamado Motolinia, quien trabaj6 de
la mano de Julian Garcés durante este periodo, “asenté la fecha
de 16 de abril de 1531, octavas de la Pascua de las Flores, dia de
Santo Toribio, como el dia que se trazé la ciudad y se dijo la pri-
mera misa, considerada tradicionalmente como la de la fundacién”
(Castro, 1994: 36-37).

2 Nétese lo inaudito de una fundacion tal: su disefio y proposito fueron pla-
neados con perfecta antelacién, ademas de que la construccién de la ciudad se hizo
desde los cimientos.
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Tristemente, el lugar donde se construyeron las primeras casas y
el actual ex convento de San Francisco se inund6 terriblemente en
la temporada de lluvias, a los pocos meses de la fundacion, debido al
desbordamiento del rio San Francisco. Por este motivo, “a fines del
verano se autorizoé su traslado [el de la ciudad] al oeste del rio [...]
al lugar que hoy ocupa su centro histérico” (Lomeli, 2001: 70). E1 29
de septiembre de 1531 (un afio después del suefio de Julidn Garcés)
se realizé una nueva ceremonia de fundacién. Esta vez, definitiva.

Juan Salmerén, oidor de la notable Segunda Audiencia, solicitd
al emperador Carlos V concediese el titulo de ciudad a la pobla-
cién que se conocia como Puebla de los Angeles. Para tal efecto
viajé a la corte espaiiola, donde se entrevist6 con la reinay ésta, de
buen grado, concedié lo que hoy se conoce en Puebla como “la”
Real Cédula. Esta no contiene fecha, pero al parecer en el Archivo
de Indias [México 1088, registro 1530-1532, folio L] se conserva
una copia que probablemente si la tenga.® Ademas, es parecer de
Efrain Castro que,

la Cédula —que carece de fecha— fue expedida por la reina Isabel de
Portugal, el mismo dia en que dio respuesta a un informe de los oido-
res de la Real Audiencia, para aprobar lo hecho por la nueva poblacién;
carta que lleva la fecha de 20 de marzo de 1532 (Fernandez Echeverria
y Veytia 1963: 44, nota 33).

Tanto la Real Cédula como la Real Provision, de la cual se ha-
bla mas adelante, fueron firmadas por Isabel de Portugal, esposa
del emperador Carlos V, durante sus dos regencias, la primera de
1528 a 1535 y la segunda en 1538.* En la Real Cédula se puede
leer lo siguiente:

La Reyna~ Por cuanto los nuestros oidores de la nuestra Audiencia y
Chancillerfa Real de la Nueva Espana han poblado de cristianos espa-

3 Al igual que hoy en dia, los documentos oficiales se hacfan en duplicado. Se
enviaba una copia a la Nueva Espaia y se conservaba la otra en Espafa.

4 Durante el reinado de Carlos V, todos los documentos oficiales debian acompa-
narse de la férmula “los Reyes Catélicos dofia Juana y don Carlos, hijo suyo, Reina
y Rey de Castilla, Aragén, etc.”; misma que puede apreciarse en el sello seco de la
Real Provisién. “Pero esto no era mas que una férmula con la que se daba validez
legal a una usurpacién, pues la tal Reina yacia prisionera en una fortaleza”. (Prawdin
1974: 168) Juana “La Loca” permaneci6 recluida en Tordesillas desde 1509 hasta
1555, ano de su muerte, sin saber siquiera lo que le pertenecia.
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noles, un pueblo, que se dice Puebla de los Angeles, que es entre Cho-
lula y Tlaxcala, por ende, por la voluntad que el Emperador mi sefior y
yo tenemos, que el dicho pueblo se ennoblezca y augmente, y otros se
animen a vivir en €él, es nuestra merced e voluntad, que de aqui adelan-
te se llame o intitule Ciudad de los Angeles, y mandamos que los vecinos
y personas que al presente viven en la dicha Ciudad y los que de aqui
adelante fueren a vivir a ella, no paguen alcabala ni pecho por término
de treinta afios primeros siguientes, que corran y se cuenten desde el
dia de la fecha de esta mi cédula en adelante~ Yo, la Reina~ Por man-
dato de su Majestad, Juan de Samano. [Y al pie se lee] Su Majestad da
titulo de Ciudad a la Puebla de los Angeles, y hace merced a los vecinos
de ella, que por término de treinta afios no paguen alcabala, ni pecho.

La cédula nos muestra, por un lado, que el cardcter de ciudad le
es concedido a Puebla a peticién de la Real Audiencia; y, por otro
lado, es patente que al gobierno espaiiol le interesaba fomentar
este tipo de asentamientos. Con el cardcter de ciudad, la poblacién
estarfa reconocida plenamente por la Corona, lo cual implicaba
establecer un érgano de gobierno: regidores, cabildo, corregido-
res, etc. Ademads, la Corona promovi6 el poblamiento exentando a
sus habitantes durante 30 anos del pago de alcabalas y pechos (el
primero, impuesto sobre las transacciones comerciales; el segun-
do, impuesto por derechos de hacienda). La reina sabia que para
atraer a los espafioles que vagaban por el reino hacfa falta mucho
mds que la mera fundacién de la ciudad. Ese extra necesario era
un 6rgano de gobierno para garantizar el estado de derecho en la
poblacién y, ademas, estimulos fiscales.

ESCUDO DE ARMAS DE PUEBLA

Seis anos después de la fundacién, esto es, en 1537, la ciudad
quiso dar un paso mas en su conformacién como gran metro-
poli: la obtenciéon de su escudo de armas. En la época resul-
taba de vital importancia contar con dicho escudo, pues era
simbolo de nobleza y prestancia. A finales de 1537 se nombré
a Gonzalo Diaz de Vargas, regidor perpetuo de la Angelépo-
lis, para que acudiera a la Corte espanola y solicitara en perso-
na el anhelado escudo. Su misién fue un éxito y el 20 de julio
de 1538 se expidié una Real Provisién firmada en Valladolid
—avalada por los insignes titulos nobiliarios de Carlos V y su
madre Juana— mediante la cual se otorgaba escudo de armas a
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la Ciudad de los Angeles. En el pergamino firmado por la reina
se lee, entre otras cosas, lo siguiente:

Por quanto Gonzalo Diaz de Vargas, en nombre de la Ciudad de los
Angeles que es en la Nueva Espana de nuestras Yndias del Mar Océa-
no, y como represent6 por virtud de su poder nos ha hecho relacion
que bien sabiamos como la dicha Ciudad es la primera que se ha po-
blado, y fundado de vezinos espaioles en la dicha nueva Espafa e nos
suplicé y pidi6é por merced que porque la dicha Ciudad estuviese en-
noblecida le manddsemos dar armas como las tienen otras Ciudades
de dicha nueva Espaifia, o como la mia merced fuese e lo qual visto por
los de el mio Consejo de las Yndias acatando alo suso dicho e por hacer
merced a la dicha Ciudad hubimos por bien, e por la presente quere-
mos ¢ mandamos, y es nuestra merced e voluntad que la dicha Ciudad
de los Angeles aya e tenga para agora e para siempre jamas por armas
consedidas como las traen las Ciudades de la dicha nueva Espafia un
escudo [...] y una orla en torno de el dicho escudo, y unas letras de oro
en campo colorado que digan “ANGELIS SUIS DEUS MANDAVIT DE TE UT
CUSTODIANT IN OMNIBUS VIIS TUIS”...

Es de notar que el escudo coincide con el suefio del obispo Gar-
cés (véase figura 1). Es probable que la historia del mensaje onirico
haya sido construida a posteriori: una vez concedido el escudo, la
gente invent6 el relato del suefio divino del obispo. No obstante,
sin importar cudl sea la verdad histérica, es maravilloso ver cémo
mito y realidad encajan de modo sencillo y perfecto.

Vale la pena comentar la frase contenida en la orla. Se trata
del Salmo 91:11: “Dios envi6 a sus dngeles en consideracién tuya
para que te custodien en todos tus caminos”.® El salmo escogido
habla de la fe en el Sefior, de coémo Dios cuida al creyente y envia
a sus angeles a que lo custodien. Este habria de ser el destino de
Puebla: una ciudad de catdlicos espanoles que, bajo el cobijo de la
fe, estarian protegidos por los dngeles del Senor. Es asi, en perga-

5 El texto contenido en el escudo pertenece a la Vulgata, traduccién al latin que
hiciera san Jerénimo de las Sagradas Escrituras en el siglo 1v d. C. Sin embargo,
en 1979, durante el pontificado de Juan Pablo II, se ordené una revisiéon de dicha
traduccién que, hasta entonces, era la oficial de la Iglesia. Algunos errores menores
se descubrieron y se modificaron. Precisamente este Salmo 91 fue actualizado. En
lugar de mandavit, conjugacién en pasado encontrada en la Vulgata, se cambi6 a
mandabit, conjugacion en futuro encontrada en la Neovulgata. Asi, el versiculo cam-
bia de “Dios envi6 a sus dngeles”, a “Dios enviara a sus dngeles”. Aunque se trata de
un cambio mintsculo para el significado global del salmo, vale la pena mencionarlo
para evitar confusiones.
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Figura 1. Escudo de Armas. Detalle de
la Real Provision de 1538.

mino iluminado con torres y letras de oro, como la Puebla de los
Angeles adquiri6 su escudo de armas, que hasta hoy la distingue
y ennoblece.

Tanto la Real Provisién como la Real Cédula permanecieron en el
archivo del cabildo poblano hasta que fueron expuestas en la sala de
cabildos del actual palacio municipal —la primera en 1911y la
segunda hasta 1956—. En 1999, debido al terremoto del 15 de junio,
ambos documentos fueron trasladados a la béveda de la Tesoreria,®
sitio en donde permanecieron hasta su reciente restauracion.

LA CEDULA REAL

Descripcion

La Real Cédula de 1532 es un documento manuscrito con tintas fe-
rrogalicas que consta de una sola hoja de papel en formato vertical
de 304 mm por 201 mm. El escrito consta de un parrafo de nueve
lineas, mismo que esta encabezado y firmado por la inscripcién
“La Reyna”. Del lado derecho del documento se lee la siguiente
leyenda: “Por mandado de su Majestad Joan de Samano”; en el
margen inferior, se encuentra el brevete en el que se lee: “Vuestra
Majestad da titulo de Ciudad a la Puebla de los Angeles y hace
merced a los vecinos della que por tiem [po] XXX [30] afios no
pague alcabala ni pecho” (figura 2).

b Informacién aportada por la historiadora Felicitas Ocampo, responsable del
Archivo Histérico Municipal de Puebla, octubre de 2005.
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Figura 2. Anverso y reverso de la Real Cédula de 1532 antes de la
intervencién.

En el reverso de la Cédula se encuentra otra inscripciéon cuyo
mensaje es semejante al brevete, asi como cuatro firmas, un sim-
bolo similar a una “A” y un ntiimero que parece ser “517”. En el
borde derecho se observan letras manuscritas, también en tinta
ferrogdlica, que es imposible leer por el deterioro de la obra.

El soporte de la Real Cédula es un papel de trapos hecho a
mano. El instrumento empleado para el colado de la pulpay la
formacién de la hoja de papel se llamaba “forma, molde o reja”
(Lenz, 2001: 159y 161) y se trataba de un bastidor con hilos ten-
sados horizontalmente (“perjurados”) y soportes dispuestos de
manera trasversal (“puntizones”). La marca de estos hilos de ver-
jurado en el papel, al igual que la de los puntizones, logra verse
a contraluz y se debe a que se deposité6 una menor cantidad de
pulpa sobre estos elementos durante el colado y la formacion de la
foja de papel. La disposicién y distancia que hay entre los hilos de
verjurado y los puntizones son datos que en muchos casos ayudan
a identificar la temporalidad de un documento. En la Cédula se
observaron 19 hilos de verjurado en una distancia de 20 mm y
las marcas de los puntizones separadas entre si por 35 mm. Para
terminar con la descripcién, no se identificaron marcas de agua
en el papel.
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Estado de conservacion previo a la intervencion

La Real Cédula tenia un grado moderado de deterioro. Presentaba
roturas y faltantes, de los cuales la mayoria pudieron haber sido
causados cuando el documento fue arrancado del volumen al que
pertenecia,” por lo que todo el extremo izquierdo del manuscrito
es irregular. Una rotura predominante se encontraba como con-
secuencia de un doblez que corre a lo ancho de la mitad superior
del documento; también se distinguen dobleces que, al parecer,
lo dividian en ocho partes desiguales. Un deterioro mas eran las
manchas de humedad presentes como frentes de secado en la par-
te media del soporte. Asimismo, habia una mancha de grasa en
el cuarto superior derecho del anverso y una de un material, al
parecer cera, justo arriba de la firma de Joan de Samano.

Como una alteraciéon humana, el documento contaba con ano-
taciones de lapiz en la parte superior de algunas palabras, asi como
con intentos de reparaciéon de roturas manifestados en las cintas
adhesivas en las esquinas superior e inferior derechas del reverso
de la obra, cuyo adhesivo se encontraba envejecido, amarillento
y trasminado al frente del papel. También se observaron dos re-
fuerzos en la parte posterior, ambos manufacturados con papel de
trapos. Estos presentaban una oxidacién y amarillamiento mucho
menos que el que se percibe en la parte posterior del soporte origi-
nal. La oxidacién del reverso del documento probablemente tuvo
su origen en una exposicién a la luz o a la intemperie durante un
tiempo prolongado. A pesar de la oxidacién y de sus casi 500 anos
de antigiiedad, el papel del documento no ha perdido cohesién ni
flexibilidad, lo cual se debe sobre todo a que, al igual que el papel
de los refuerzos mencionados, fue elaborado con pulpa de trapos,
por lo que conserva su cualidad como material neutro al dar como
resultado el valor de pH 7.

En cuanto al deterioro biolégico, se registraron algunas deyec-
ciones de mosca, principalmente en el reverso. El deterioro por
tintas se presentaba como una ligera trasminacién. A pesar de que
ésta no era muy pronunciada, puede llegar a serlo si no se atienden
las condiciones ambientales que rodean al documento. EI compor-

7 Este volumen es el niimero 8 de Reales Cédulas del Archivo Histérico Mu-
nicipal.
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tamiento de una tinta a lo largo del tiempo esta relacionado con su
acidez y su oxidacién, aspectos que si bien dependen directamente
de la naturaleza y manufactura de la tinta, también se ven afectados
por los contenidos de humedad y de temperatura en el ambiente.

Estudio material

El analisis con luz ultravioleta se realiz6 irradiando el documento
con una lampara de longitud de onda larga. Esta energia gener6
la fluorescencia caracteristica de ciertas sustancias, misma que se
observé en partes especificas del documento: por un lado se detec-
t6 una fluorescencia de color amarillo intenso® en los restos de
adhesivo de las cintas, en la mancha ubicada en el cuarto superior
derecho del documento, asi como a lo largo de los dobleces mas
pronunciados. Por otro lado, en el area de los dos refuerzos de
papel de trapos ubicados en el reverso se aprecié una fluorescencia
de color blanco intenso que comdnmente se observa en el algo-
don. Esto indica que las fibras de este papel no estan tan enveje-
cidas como el soporte original de la obra, por lo que los refuerzos
pudieron haber sido colocados en una etapa muy posterior a la
fecha de creacién de la Cédula, e incluso haber sido colocados en
nuestra época reutilizando materiales antiguos bien conservados.
En el lado izquierdo del anverso se observaron pequeios puntos
que fluorescieron en un color blanco intenso, los cuales son de un
material que no se percibe a simple vista. Hay que decir que las
manchas por frente de secado que presenta el papel en diferentes
zonas no tuvieron una fluorescencia particular, por lo que proba-
blemente las manchas s6lo fueron ocasionadas por humedad y
suciedad arrastrada, sin la existencia de algan otro material que
pueda identificarse como organico.

La espectroscopia de fluorescencia de Rayos X (XRF), a pesar de
ser una técnica instrumental sumamente sensible, pudo ser trans-
portada a la Tesoreria Municipal gracias al uso de un prototipo
portatil construido por el Instituto de Fisica de la UNAM. El ana-
lisis con XRF consistié en irradiar el material de manera puntual
por medio de un haz de Rayos X, el cual causa la excitacién de la

8 De acuerdo con De la Rie, la mayoria de los compuestos fluorescentes son
organicos; en compuestos inorganicos como los pigmentos la fluorescencia es un
fenémeno raro (De la Rie, 1982: 6).
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materia en forma de Rayos X caracteristica de los elementos que
la conforman y permite su identificacion (Matteini, 2001:133 y
134). De modo que con esta técnica es posible identificar cualquier
material inorgdnico cuyo peso atémico sea mayor a once (sodio).
Se analizaron veinte puntos de la Cédula Real, once por el anverso
y nueve por el reverso, mismos que se engloban en ocho zonas: el
parrafo principal del documento, la firma de la reina, la inscrip-
cién de Joan de Samano, el brevete, la serie de firmas del reverso,
el parrafo del reverso, la letra “A” y finalmente el papel.

Los espectros obtenidos indican que todas las tintas de la Cédula
son ferrogalicas —tintas producidas en Europa desde la época ro-
mana y hasta el siglo XIX— consistentes en sales metalicas y materia
vegetal rica en taninos. La sal mas utilizada para la elaboracién
de estas tintas era el vitriolo (FeSO,.7H,0), que contiene impurezas de
otros metales como cobre, zinc, manganesio, plomo, etc. (Ruvalcaba
y Gonzalez, 2005). Cuando se analiza una tinta ferrogalica puede
determinarse la concentracion real de cada uno de los elementos
que la componen dentro de los puntos analizados (a partir de sus
intensidades en el espectro y una muestra de referencia), de esta ma-
nera, es posible notar diferencias de composicién y por tanto distin-
guir distintos tipos de tinta en el mismo documento. De acuerdo con
los resultados, la Cédula fue manuscrita con tintas de hierro, zincy
cobre. A continuacién se grafican las proporciones de las concentra-
ciones de cobre y zinc respecto de las cantidades de hierro en cada
uno de los puntos. Esto tiene la finalidad de corroborar si efectiva-
mente hay diferentes tipos de tinta en la Cédula. En la grafica 1
se observan los elementos que, ademds del hierro, se encuentran
conformando las tintas de manera proporcional.

En la grafica es evidente la presencia del zinc como componen-
te mayoritario después del hierro para todas las tintas, asi como
trazas de cobre para la mayoria de ellas. EI tamano de las barras
hace referencia a la cantidad relativa de los elementos, la cual
es independiente del grosor y la densidad de la tinta en el tra-
zo analizado. Sin embargo, para definir grupos diferenciales en
cuanto a composicién, es preciso notar mds bien las diferencias
de proporcién entre el zinc y las trazas de cobre en cada una de
las zonas muestreadas. De esta forma, es posible distinguir en pri-
mera instancia tres tipos diferentes de tintas: las que contienen
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Grifica 1. Razones de las concentraciones de cobre y zinc en tintas analizadas
de la Real Cédula.

una mayor cantidad de zinc sin trazas de cobre (presentes en la
firma de la reina y el parrafo central), las que tienen una cantidad
media de zinc con trazas de cobre (en la firma de la reina, el pa-
rrafo central, el brevete y la primera, tercera y cuarta firmas) y por
altimo aquellas que tienen un contenido menor de zinc con trazas
de cobre (en la firma de Samano, el parrafo central, el brevete y
la segunda firma). Al analizar con cuidado estos tres grupos, es
curioso y extraino que pueda haber una diferencia de composicién
en una sola firma o palabra. Considerando la poca cantidad de
tinta depositada en los trazos, es natural que se presenten notorias
variaciones en las proporciones de los metales, por lo que se des-
carta la posibilidad de que existan tintas diferentes. Por elloy por
la proporcién relativamente mantenida entre el zinc y las trazas de
cobre en la mayoria de las tintas, se infiere que fue empleada una
sola, cuyas variaciones en composicién pueden ser consecuencia
de la heterogeneidad intrinseca de la tinta.

Por medio de XRF se determiné que el papel contiene calcio
y trazas de hierro, elementos encontrados cominmente en este
tipo de soporte. Por Gltimo, hay que aclarar que en el parrafo del
reverso y la letra “A” no se detecté ningtn elemento caracteristico
diferente a los del papel, indicio de que posiblemente el haz de
Rayos X no estuvo correctamente dirigido, aunque por las cualida-
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des de la caligrafia se nota que fueron manuscritos en un tiempo
posterior al del resto del contenido del documento.

Procesos de intervencion

El papel de la Cédula Real se limpié en seco con brocha y goma
pulverizada y se empleé bisturi para eliminar deyecciones. Antes
de iniciar los demas procesos se realizaron pruebas de solubilidad
en todas las tintas, mismas que se hicieron con agua, agua-alcohol
(etilico), alcohol y acetona.

Tras comprobar la solubilidad en agua de las tintas, se proce-
di6 a la eliminacién de las cintas adhesivas con papetas de una
arcilla blanca (atapulgtiita), acetona y papel secante en la parte
posterior. Este proceso resulté sumamente efectivo y rapido, pues
en cuestiéon de un par de minutos los restos de adhesivo encon-
trados en la superficie del papel fueron disueltos y absorbidos por
la arcilla. También se retiraron del reverso del soporte original
los refuerzos de papel de trapos, reblandeciendo su adhesivo con
un gel de metil celulosa. Una vez retirados, los refuerzos se lava-
ron con solucién de agua y detergente no iénico. Posteriormente
se realizé una limpieza del soporte con secantes y soluciones de
agua-alcohol (tratamiento también conocido como blotter). En este
proceso, el uso del alcohol predominé sobre el uso del agua, dada
la insolubilidad de las tintas al primer disolvente y su solubilidad
al segundo. Los resultados de esta limpieza fueron favorables:
disminuyeron considerablemente las manchas encontradas en el
soporte, los restos de adhesivo de las cintas terminaron de ser
eliminados y ademas disminuy6 el amarilleo que presentaba el
papel. Inmediatamente después de la limpieza sigui6 un proceso
de humectacién por medio de vapor de agua, éste ayudé a dis-
minuir la resequedad causada por el alcohol y a relajar las fibras
del papel para recuperar el plano del documento por medio del
prensado. Para devolverle estabilidad al soporte, se colocaron re-
fuerzos de papel japonés en las roturas y en las zonas adelgazadas
por los dobleces. Los refuerzos de papel de trapo limpios fueron
recolocados en el mismo lugar y como tltimo proceso se injertaron
algunas zonas del interior del documento con papel japonés, asi
como los bordes izquierdo y superior. De esta forma concluyé la
intervencion material de la Real Cédula (figura 3).
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Figura 3. Anverso y reverso de la Real Cédula de 1532 después de
la intervencién.

LA REAL PROVISION

Descripcion

La Real Provisién de 1538 es un documento manuscrito e ilumi-
nado en una sola hoja de pergamino en formato vertical de 540
mm por 391 mm. El texto esta escrito con tinta ferrogélica negra
con matices sepia sobre renglones finos marcados con esta misma
tinta (figura 4).

Figura 4. Anverso y reverso de la Real Provisién de 1538 antes de la
intervencién.
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El texto esta enmarcado por una cenefa con motivos fitomorfos,
zoomorfos y antropomorfos y la paleta cromatica empleada en ella
consta de amarillo, azul, verde, rojo, dorado, rosa, violeta, blanco y
negro. El manuscrito tiene como letra capitular la “D”, misma que
contiene un aguila bicéfala de color negro, que a su vez porta un
escudo en colores rojo y blanco.? La letra capitular esta iluminada
con rojo, azul, negro y dorado sobre un fondo dorado. La “D” estd
seguida por el nombre “[D]on Carlos”, el cual estd en letras ma-
yusculas. Algunas palabras del texto manuscrito tienen letras dora-
das sobre fondo rojo, este dltimo se observa muy intenso con tona-
lidad vino. En la parte central se encuentra el escudo de la ciudad
de Puebla, en el que se representa un castillo dorado flanqueado
por un par de angeles y bordeado por agua en la parte frontal,
elementos que a su vez estin enmarcados por una filacteria de
color rojo con una leyenda en latin y en letras doradas. La paleta
cromatica del escudo esta compuesta por rojo, dorado, azul, verde,
blanco y rosa sobre un fondo violeta con dorado.

El documento esta firmado en la parte inferior por “La Reyna”
y posteriormente se lee una leyenda que dice: “Yo Joan de Sama-
no, Srio. de su Cesarea Catélica Majestad la fice por su mandado”.
Sobre esta inscripcién, del lado derecho del documento, hay un
sello seco circular con el escudo de la Casa Real, conformado por
dos capas de papel de trapos sobrepuestas y adheridas entre si
por medio de lacre rojo. El sello seco se une al pergamino por
medio de un cordén delgado de color blanco y cola como adhesivo
en el cuarto superior derecho del sello.!? (figura 5).

En la parte inferior izquierda del anverso de la obra se encuen-
tra el brevete, mismo que dice: “Armas para la Ciudad de los An-
geles”. En la zona superior del reverso de la obra se observan siete
firmas en tinta ferrogalica negra, asi como unas inscripciones en

9 El escudo de armas de Carlos V se caracterizaba por la corona imperial ger-
mana, el aguila bicéfala de los Habsburgo, las columnas de Hércules con la leyenda
“Plus Ultra” (simbolo de las posesiones en América), ademas del Toisén de Oro,
orden de la cual era jefe. Todos estos detalles pueden ser apreciados en la “D” con
la que comienza la Real Provisién, asi como en su borde superior.

19 De acuerdo con la observacion de otras cédulas reales, parece que era una
practica comuin del siglo XVI colocar los sellos en el cuadrante inferior derecho de
los documentos, aun cuando éste interrumpia el dltimo pérrafo del escribano.
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Figura 5. Sello seco, detalles de la Real Provisién de 1538.

la parte inferior casi ilegibles, de entre las cuales sélo se distingue
la frase: “Armas de la Ciudad”.

El soporte de la obra es pergamino y la mayoria de los colo-
res que conforman la iluminacién tienen un aspecto mate, opaco,
ademads de un alto poder cubriente. Sin embargo, hay colores que,
como el violeta del fondo de la cenefa, se ven mas traslacidos o con
variaciones considerables de opacidad. Por estas diferencias en la
densidad de la capa pictdrica y por su aspecto mate es probable
que la técnica que conforma la iluminacién sea un temple.

Es importante mencionar que en la parte inferior del docu-
mento se aprecian seis agujeros con forma de rombo, mismos que
curiosamente coinciden con los dobleces del pergamino.

Estado de conservacion previo a la intervencion
La Real Provisién tenia un grado significativo de deterioro. A pesar
de ello, la obra se encontraba relativamente bien y estable conside-
rando que los materiales implicados en ella, como el pergamino y
por consecuencia la capa pictdrica delgada, son mas susceptibles
a los cambios de humedad relativa en comparacién con un docu-
mento con soporte de papel.

Entre las alteraciones, el pergamino presentaba dobleces peque-
nos en las orillas y otros mas pronunciados que dividen al documento
en nueve partes desiguales.!! En los dobleces y sus vértices existe un

'1'Es probable que la mayorfa de los dobleces, al igual que los seis agujeros de
la parte inferior y la posicion del sello seco se deban al sistema de doblado del
documento en el siglo XVI para su almacenamiento o su transportacién a la Nueva
Espana. Sin embargo, atin no hay manera de comprobar esta hipétesis.

322



dafio considerable por abrasion, el cual ha generado faltantes. Como
una consecuencia del montaje provisional de la obra en la sala de
cabildos, habia perforaciones y faltantes intencionales por engrapa-
do, alfileres y/o tachuelas en todo el perimetro del soporte. Ademas,
el documento contenia pequefias manchas por materiales ajenos y
pequenas roturas, principalmente en las orillas. El pergamino, que
es un material polimérico y proteico, se oxida perdiendo resistencia
y adquiriendo rigidez, si bien sélo se presentaba ligeramente laxo,
asi como levemente amarilleado en los bordes y en la parte posterior.
A pesar de estos sintomas, el soporte cuenta atn con la flexibilidad y
resistencia necesarias para cumplir su funcién. Entre los deterioros
bioldgicos, el pergamino presentaba algunas deyecciones de mosca
en toda la superficie pero sobre todo en el reverso.

El sello seco tenfa como deterioro manchas de cola en el reverso
y el anverso, asi como pequenas roturas en la orilla y en el centro
por causa del hilo que lo sujeta al pergamino. No se sabe de ma-
nera certera si el cosido del hilo blanco haya sido una intervencién
posterior a la fecha de elaboracién del documento o si pertenecia
al sistema de plegado para ser transportado o almacenado.

Por otro lado, el papel del sello estaba fragmentado en la orilla
y ligeramente amarillento, rigido y con pequeinas manchas por
foxing,'? aunque por estar manufacturado a base de pulpa de trapos
es probable que su pH se encuentre todavia en un rango aceptable
para su estabilidad. El lacre rojo se ha perdido casi en su totalidad,
pero los restos tienen todavia una buena cohesién y adherencia.

En cuanto a los colores al temple de la iluminacién, presen-
taban en general una buena cohesién y adhesion al soporte. Sin
embargo, los encontrados en las zonas de dobleces tenian cra-
queladuras muy finas y abrasién severa, lo cual gener¢ faltantes
de color y tintas en estas mismas zonas. En el centro del escudo
iluminado existia una ligera migracién del color azul hacia el re-

12 El foxing es un deterioro que se manifiesta como pequenas manchas de oxi-
dacién en los papeles de trapo antiguos. Su origen hasta la fecha se relaciona
con la presencia de microorganismos y/o elementos contaminantes metalicos
involucrados en el proceso de manufactura del papel. Informacién aportada por
la restauradora Marie Vander Meeren, Departamento de Restauracién de Docu-
mentos Gréficos de la Coordinacién Nacional de Conservaciéon del Patrimonio
Cultural del INAH.
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verso del documento, lo cual pudo haberse dado incluso durante
el proceso original de iluminacién.

Estudio material

Por medio del analisis de observacién macroscopica con luz ul-
travioleta en la Real Provisién se logré identificar la presencia de
cierto tipo de materiales por la fluorescencia que presentaron: por
un lado se detecté fluorescencia amarilla intensa en la superficie
del reverso del papel del sello seco en donde existi6 el lacre rojo,
tal como fluorescieron pequenas costras encontradas en los bordes
del mismo sello y que fueron identificadas como cola animal por
sus caracteristicas de coloraciéon y envejecimiento a simple vista. Por
este motivo se infiere que el lacre fue preparado empleando cola
para aglutinar un pigmento rojo, mismo que por medio de XRF fue
identificado como cinabrio (HgS) al presentar una razonable can-
tidad de mercurio. Cabe mencionar que los restos de lacre no pre-
sentaron la fluorescencia amarilla y tendieron mas bien a reflejar
un color naranja intenso. La fluorescencia amarilla, aunque tenue,
también se observé a lo largo de los dobleces mas pronunciados del
pergamino, tal como se present6 en la Cédula Real. Esto indica la
presencia de material organico envejecido, que en pocas palabras
puede ser grasa y suciedad acumulada en esta zona a lo largo de
los anos. Esta fluorescencia también se manifesté ligeramente como
un halo alrededor de las manchas negras encontradas en el cuarto
superior derecho del reverso del documento.

Otro tipo de fluorescencia o reacciéon caracteristica detectada
ante la luz ultravioleta fue una tonalidad rojiza intensa en colores
especificos dentro de las zonas iluminadas, lugares en los que ca-
sualmente, y de acuerdo con los espectros de XRF, se identificé un
contenido considerable de carbonato basico de plomo, pigmen-
to mejor conocido como blanco de plomo o albayalde (2PbCO.
Pb(OH)?). Estos colores son el violeta del fondo de la cenefa, en el
que se identific6 un colorante mezclado con albayalde; el blanco
de los personajes antropomorfos presentes en la cenefa, y el azul
del agua del escudo de armas, identificado como una mezcla de
azurita (2CuCO?®.Cu(OH)?) y albayalde.

El resto de los colores de la capa pictérica tendieron a absorber
la energia de la luz ultravioleta, por lo que no manifestaron ningin
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tipo de fluorescencia, percibiéndose opacos. Esta caracteristica
generd la hipétesis de que la mayoria de los colores de la ilumi-
nacién eran pigmentos y no materiales organicos (colorantes), lo
cual se confirm6 con el analisis con XRF. En total se analizaron 14
puntos. En el caso de los azules se observa el uso de pigmentos de
cobre, tal es el caso del azul del cielo en el escudo de armas, en
donde se identificé Gnicamente azurita. El azul del agua, como se
menciond anteriormente, se hizo combinando la azurita con blan-
co de plomo para lograr diversas tonalidades. En el caso del verde
del campo del escudo, se utiliz6 una mezcla de azurita, blanco de
plomo y amarillo oropimente (As,S,), este tltimo identificado por
la presencia de arsénico en el espectro de XRF. El mismo sulfuro
de arsénico amarillo fue identificado en el marco del escudo, aun-
que mezclado con albayalde por una evidente y muy considerable
presencia de plomo en los espectros. Por otra parte, el rojo de la
filacteria del escudo fue identificado como cinabrio (HgS), al hallar
Unicamente mercurio. Para terminar con los colores del escudo, el
dorado del castillo se identific6 como oro (Au) con trazas de plata
(Ag), al detectar de manera clara los picos representativos de estos
elementos dentro del espectro.

En cuanto a los colores de la cenefa, los azules y verdes de
las flores y hojas respectivamente, se identificaron también como
pigmentos de cobre (azurita y malaquita). Como puede notarse, el
verde en este caso no fue obtenido a partir del azul, como se hizo
con el agua del escudo, sino que se emple6 un pigmento verde de
origen. En cuanto al amarillo presente en el borde de la cenefa,
a pesar de su semejanza con el amarillo del borde del escudo,
fue identificado como ocre (Fe,O,.nH,0), un pigmento a base de
tierras y no de arsénico, como lo es el oropimente.

Por su parte, el negro de la letra capitular “D” se caracteriz6
como un material organico, es decir, un negro hecho a base de
carb6n (negro de humo). A pesar de que en el espectro de esta
letra se obtuvieron sefales de oro, cobre y plata, estos elementos
se atribuyen al oro que subyace a la capa de color negro.

En el rojo que se encuentra como fondo de algunas palabras
dentro del texto se detectaron picos representativos de plomo y
de mercurio, por lo que se infiere que se trata de una mezcla de
minio y cinabrio. Este color es muy similar al encontrado como
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fondo de la filacteria del escudo de armas, aunque su composicién
no es la misma.

De acuerdo con el andlisis con XRF del pergamino, se detectd
cierto contenido de plomo, incluso en una cantidad mayor al cal-
cio, elemento que comdinmente se encuentra en este soporte. De
ahi que sea probable que el albayalde fuera empleado en la prepa-
raciéon del pergamino para la escritura y la iluminacién. Si bien es
necesario aclarar que no existe una capa de base de preparacién
evidente previa a la capa pictdrica o a la escritura, por lo que es
posible que el blanco de plomo sélo haya sido aplicado como una
carga superficial.

Como una conclusién del analisis material de la capa pictoérica
puede decirse que en la construccién de la iluminacién el blanco
de plomo tomé un lugar predominante, pues se empleé en la
preparacién del pergamino y para aclarar y lograr diversas tona-
lidades en los colores amarillo, verde y azul. Asimismo, es notable
el uso de pigmentos a base de cobre. Sin embargo, hay diferencias
en la manufactura del escudo y la cenefa, pues se emplearon dos
diferentes pigmentos para los verdes y dos para los amarillos. Lo
mismo sucede entre el fondo rojizo de las palabras en el texto y el
utilizado en la filacteria del escudo.

En cuanto a las tintas, se analizaron 18 puntos de las siguientes
zonas del manuscrito: el parrafo principal, la firma de la reina, la
firma de Joan de Sdmano y la serie de firmas encontradas en el
reverso del documento (la primera firma analizada corresponde a
la ubicada en el extremo derecho; la segunda, a la encontrada en
la parte inferior derecha, y la tercera, a la del extremo izquierdo).
Todas las tintas fueron identificadas como ferrogalicas compues-
tas por hierro, zinc, cobre y plomo, aunque al efectuar el mismo
analisis que se hizo con la Cédula Real se notaron diferencias con-
siderables en relacion con la construccién del manuscrito, mismas
que se esquematizan en la grafica 2.

Antes de puntualizar las diferencias, hay que aclarar que el
plomo, a pesar de que en fecto puede estar presente en la com-
posicién de las tintas, es probable que provenga principalmente
del pergamino que subyace en ellas, pues como se ha mencio-
nado con anterioridad y se evidencia en la grafica, el soporte se
caracteriza por tener blanco de plomo como carga. Ahora, al ob-
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Grifica 2. Razones de las concentraciones de cobre, zinc y plomo
en tintas analizadas de la Real Provisién.

servar las diferencias de proporcion entre el zinc y el cobre, se
distinguen cinco tintas diferentes en el manuscrito. Por un lado
se encuentra la tinta del parrafo principal, en cuyos diferentes
puntos la proporcién entre la cantidad de zinc y de cobre se man-
tiene homogénea. Como parte del estudio de las tintas de esta
zona, se analizaron unas mas claras respecto de otras, a fin de
determinar sus diferencias en composicién, pero —como se mues-
tra en la grafica—, en las tintas claras sélo se registra una ligera
disminucién en el contenido de metales y un aumento en el de
plomo. Esto se explica al considerar que en una zona clara serd
mas evidente la senal de plomo del pergamino por estar mds ex-
puesto y menos evidente la de los metales de la tinta.

Por otra parte, la tinta de la firma de la reina y de Joan de Sa-
mano, a pesar de tener cierta semejanza con la del parrafo prin-
cipal, tiene una menor cantidad de zinc y una mayor de cobre. En
cuanto a la primera firma del reverso de la obra, es evidente el
cambio de composicién, pues estd formada al parecer Gnicamente
por hierro, mercurio y cobre, este tltimo elemento en una gran
cantidad. Las tintas de la segunda y tercera firmas también son
semejantes a las tintas del parrafo principal, aunque en la segunda
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firma aumenta la cantidad de zinc respecto de éstas, mientras que
en la tercera se guarda la proporcion del zinc, aumenta la del cobre
y se observa la presencia de mercurio.

Procesos de intervencion

Al igual que el documento de papel, la Real Provision se limpid en
seco con brocha, goma pulverizada y bisturi para eliminar deyec-
ciones. También se realizaron las pruebas de solubilidad en todas
las tintas y colores antes de comenzar los procesos, las cuales se lle-
varon a cabo con agua, agua-alcohol (etilico), alcohol y acetona.

Después de la limpieza en seco, se limpi6 el pergamino utili-
zando hisopo de algodén con una minima cantidad de humedad
y evitando el contacto con las tintas y los colores. La correccién de
dobleces en general se logré gracias a la aplicacion local de calor
con termosellador y un prensado final del documento inmediata-
mente después de la limpieza hiimeda. El sello seco sélo se limpid
con brocha y bisturi, ademas de emplear un gel de metil-celulosa
para eliminar localmente las manchas de cola, evitindose su apli-
cacién en el relieve del sello para no correr el riesgo de alterar
su forma original. La parte posterior del sello seco se reforzé con
metil-celulosa y papel japonés, proceso que ademas permitié ase-
gurar los restos de lacre rojo para prevenir su eventual desprendi-
miento. El papel japonés, en su minimo gramaje (5 g.m/2), es casi
transparente de manera que deja ver cualquier elemento sobre el
que se adhiere, en este caso los restos de lacre.

Con los resultados de las pruebas de solubilidad se determi-
no6 que tanto el fijado como la colocacion de refuerzos e injertos
debian realizarse con un adhesivo disuelto en alcohol, pues esta
medida no permitiria la humectacién del pergamino y el disolven-
te se evaporaria rapidamente sin permanecer en los colores. Fue
asi como se seleccioné el hidroxi propil celulosa!® para fijar los
colores. Este material ha sido evaluado en los tltimos afios como
uno de los materiales celulésicos mas flexibles y estables para su
uso en la intervenciéon de documentos (Barbera, 2004: 137-139).
El fijado de capa pictérica se realiz6 en zonas abrasionadas y/o

19 El hidroxi-propil-celulosa es conocido comercialmente como klucel GM®

metil-celulosa como methocelMR.

y el
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que contaban con craqueladuras, lo cual se logré por medio de
un enmascarillado y aplicando el fijativo con un aspersor de boca.
Basté con aplicar una ligera capa de fijativo para consolidar efecti-
vamente los colores e incluso el soporte en las zonas abrasionadas
sin ocasionar brillo en la superficie. Con este proceso aumenté
ligeramente la saturaciéon e intensidad de los colores de la capa
pictérica, aunque este incremento no es notable en comparacién
con las zonas que no requirieron consolidarse.

Como proceso final se colocaron refuerzos de papel japonés del
minimo gramaje en las zonas de dobleces de la parte posterior
del soporte, asi como injertos en los faltantes mas grandes. La
colocacién de los refuerzos presenté algunas dificultades. A pesar
de que se utilizé un adhesivo en forma de gel concentrado y con
un disolvente que controla la humectacién del soporte, hubo una
contraccion en los refuerzos colocados al momento de secar, accién
que provocé ligeras deformaciones en el pergamino. Se sabe que
en algunos paises han utilizado materiales proteicos como refuer-
zos para el pergamino (Vander, 2006), pero no fue posible realizar
las pruebas necesarias para la aplicacién de este tipo de materiales.
Por tultimo, no se considerd necesaria la reintegracién cromatica
de la capa pictérica, pues los faltantes que presenta no significan
un obstdculo para su lectura (figura 6).

Figura 6. Anverso y reverso de la Real Provisién de 1538 después
de la intervencion.
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Tanto la Real Cédula como la Real Provisiéon contaban desde
su insercion a la boveda de la Tesoreria Municipal con una guar-
da de primer nivel manufacturada en cartulina libre de acido
(pH 8) y Mylar, mismas que son adecuadas para su conservacion.
Por ello éstas solo se ajustaron al tamano exacto de los docu-
mentos y se complementaron con una guarda de segundo nivel
de polipropileno y cintas de algodén para su almacenamiento y
transportacion.

Como una medida importante para la conservacién de estos
documentos, tras la intervencién se les asigné un nimero de in-
ventario por parte del Archivo Histérico Municipal, de manera
que ahora se facilita su control, consulta y conservacion.'*

CONCLUSIONES

Los acontecimientos histéricos que envuelven a la fundacién de
Puebla y al otorgamiento de su escudo de armas, plasmados en la
Real Cédula de 1532 y la Real Provision de 1538, se encuentran
inscritos de modo indeleble en el engranaje de las historias mexi-
cana y universal y son testimonio de la pertinencia de la conser-
vacién de estos documentos y de la prestancia de la Puebla de los
Angeles, patrimonio cultural de la humanidad.

Los materiales que constituyen ambas obras son reflejo de la
técnica de manufactura de los documentos del siglo XvI. En el
caso de la Real Cédula se advierte el uso de una sola tinta muy rica
en hierro y zinc con trazas de cobre para la realizacién del texto,
pero en la Real Provisiéon se observa la utilizaciéon de cinco tintas
diferentes a base de hierro, zinc, cobre, mercurio y posiblemente
plomo. De igual forma, se percibe el uso de diferentes pigmentos
en la iluminacién del escudo y de la cenefa, por lo que es posible
que la iluminacién haya sido realizada por dos manos o en dos
temporalidades diferentes. Los pigmentos hallados son tradicio-
nales y caracteristicos del siglo XVI.

La observacién con luz ultravioleta fue una herramienta eficaz
para detectar cierto tipo de materiales en los documentos, sobre
todo para generar hipétesis sobre la naturaleza de las manchas

1 Los nimeros de inventario son: D/HISTO-001 para la Real Cédula de 1532 y
D/HISTO-002 para la Real Provision.
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presentes en ellos, asi como respecto de la presencia de pigmentos
o colorantes en la capa pictérica de la Real Provision.

El dispositivo portatil de XRF hace factible el analisis no in-
vasivo ni destructivo de documentos in situ. Su sensibilidad y
precisién permiten generar de una manera rapida un diagndstico
global sobre las cualidades materiales de un objeto determinado,
por lo que constituye una herramienta accesible para acrecen-
tar el conocimiento sobre la produccién de los bienes culturales
mexicanos.

La intervencién realizada puede considerarse de conservacién
y no de restauracién, pues estuvo enfocada a estabilizar los docu-
mentos a un nivel estructural, sin hacer un esfuerzo en restituir
sus cualidades estéticas. Los procesos se realizaron siguiendo el
criterio de la minima intervencién, asi como el respeto al original
y a su historicidad. Es asi como, por ejemplo, en la Real Provisién
se respeté el lugar del sello seco, a pesar de que interfiere con la
lectura de la dltima inscripcién del escribano; de igual forma se
respetaron los agujeros de la parte inferior del pergamino y el
hilo del sello seco, mismos que no fueron alterados por ser pro-
bablemente datos histéricos sobre el proceso de doblado y envio
del documento a la Nueva Espafa. En el caso de la Real Cédula,
se respetaron los refuerzos de papel de trapos encontrados en el
reverso, que no causan ningtin dano material al soporte original y
son evidencia de procedimientos pasados empleados en el trata-
miento de los documentos.

Documentos como la Real Cédula y la Real Provisiéon, por sus
materiales, requieren de un lugar fresco y ventilado para su res-
guardo, que debe contar ademas con las condiciones recomen-
dadas para la conservacién de materiales celulésicos y proteicos
(18-20° C/ 50-55% HR). El pergamino, por ser higroscépico, es
en especial un material muy delicado ante los cambios de hume-
dad. Se debe evitar exhibir los documentos de este tipo por su
relevancia histérica y la vulnerabilidad de los materiales que los
constituyen. También se recomienda fomentar su reproduccién o
digitalizacién, con el objetivo de evitar su manipulacién pero sin
limitar la consulta de sus contenidos.

La presente investigacién es fruto de la unién de esfuerzos
institucionales en pro del patrimonio documental y bibliografico
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mexicano, el cual demanda de modo inexorable una mayor aten-
cién y conciencia por parte de la sociedad para ser conservado.

Agradecemos la valiosa ayuda de Maria José Torner Morales en
la revisiéon de este articulo, asi como el apoyo para el analisis por
XRF del proyecto PAPIIT-UNAM IN403302.
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EL PROBLEMA DE LA ELIMINACION
DE HONGOS

EL CASO DEL LIBRO DESENGANO DE RELIGIOSOS
Y DE ALMAS QUE TRATAN DE VIRTUD

Maria del Rosario Bravo Aguilar*

Cuando el pecado viene a mi jardin, deja
rica la huerta de floves de abril.
Sor Maria de la Antigua

St algo ha producido el hombre durante su estancia en la tierra ha
sido papel. Papeles sueltos o cosidos, de grandes dimensiones o
pequenas, enrollados, doblados, como quiera que se los encuentre,
no hay lugar alguno que no tenga una coleccién de acervo docu-
mental. En ellos, el hombre registra su historia, su pensamiento,
sus necesidades, y ha tratado por todos los medios de conservarlos
porque en ellos se identifica, se encuentra, se proyecta, se inventa.
Sin embargo, conservar los acervos documentales no ha sido tarea
tacil, pues sumado a la dificultad de tener areas especificas para
resguardarlos, la falta de conocimiento y, a veces, hasta de sentido
comun, ocasiona que estos materiales se deterioren, llegando in-
cluso algunos de ellos hasta la destruccién.

Una de esas dificultades se relaciona con el problema de la
proliferacion de hongos, bacterias e insectos, pues han sido una
calamidad constante en los archivos y bibliotecas. Si bien es cierto
que dichas plagas se encuentran en el ambiente y que s6lo hace
falta la combinacién de ciertas condiciones ambientales para su
proliferacién, como por ejemplo humedad relativa con tempera-
turas altas, también es cierto que la actitud humana descuidada,

* Coordinacién Nacional de Conservaciéon del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.



poco comprometida y hasta en ocasiones negligente es el factor
que detona dicha aparicién.

La erradicacién de estas plagas tampoco ha sido un tema facil
de resolver. A pesar de los adelantos tecnolégicos y de la urgencia
de hacerles frente, hoy por hoy no se puede hablar de una fumi-
gacién masiva cien por ciento eficaz. Considerando que los micro-
organismos se meten entre las fibras que componen cada hoja, su
eliminacién se torna lenta y dificil, pues tendria que ser hoja por
hoja. Aunque existen ciertos productos que aplicados en camaras
al vacio pueden acabar con las plagas, el método es costoso y son
pocas las instituciones que tienen estos dispositivos sin mencionar
que todavia quedaria por resolver la secuela de la infestacién: la
fragilidad del soporte de papel.

A continuacién se presenta el caso de un libro infestado por
hongos e insectos y se detallan las intervenciones que hicieron
posible su recuperacién. Cabe aclarar que las actividades de con-
servacion sélo tuvieron como objetivo la estabilizacion del objeto a
fin de recuperar sus propiedades fisicas y su aspecto funcional. El
objetivo de presentar el siguiente caso obedece mas a concientizar
a quienes resguardan archivos y bibliotecas sobre la importancia de
aplicar planes dirigidos hacia la conservacién preventiva, pues una
vez infestados los acervos, su recuperacion se torna lenta, compleja
y en algunos casos hasta imposible.

El libro titulado Desengafio de religiosos y de almas que tratan de
virtud, escrito por la V. Madre Sor Maria de la Antigua, y publica-
do en 1690,! lleg6 a la Coordinacién Nacional de Conservacién
del Patrimonio Cultural procedente del Museo de Arte Religioso
de Santa Monica, Puebla, infestado de hongos. ¢Por qué trasla-
dar tan lejos un libro deteriorado de la magnifica biblioteca que
tiene el museo? El libro es sin duda alguna un ejemplar valioso,
pues forma parte de la biblioteca que pertenecié a un convento de
monjas, la cual sobrevivié milagrosamente a los avatares del siglo
XIX. Muchos libros de corte masculino se conservan en los fondos
bibliotecarios antiguos, pero los dedicados a las damas religiosas, y
aun mas, los escritos por ellas, son en verdad escasos. Por tal razén,

' Impreso por Lucas Martin de Hermosilla (segunda impresion), en Sevilla,

Espafa. Sus dimensiones son: 30.3 cm de alto por 21 cm de ancho y 6 cm de es-
pesor.
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y debido a la magnitud del problema fingico que tenia la pieza,
la direccién del museo decidié enviarla a la citada Coordinacién
de Conservacion a fin de que se realizaran aquellos tratamientos
conservativos que eliminaran los hongos y lograran recuperar el
bien cultural. Una tercera parte del libro estaba totalmente infes-
tada de hongos, el soporte de papel se veia pulverulento y habia
insectos todavia vivos (figura 1).

Para aplicar los tratamientos de conservacién y manipular el
libro, lo primero que debia hacerse era desinfectar la obra.

El primer paso fue realizar los estudios que permitieran iden-
tificar los insectos asi como las colonias de hongos, a fin de se-
leccionar tanto el insecticida como el fungicida adecuados. En
la seleccién de materiales quimicos para exterminar el deterioro
biolégico se debe contemplar la conservaciéon de los materiales
constitutivos del libro, de modo que sean inocuos al papel y no pro-
duzcan efectos téxicos al hombre y al medio ambiente (figura 2).

La biéloga Gabriela Cruz Chagoyan,? identificé los insectos

como pertenecientes al orden Psocoptera, mejor conocidos como
“piojos de los libros”, y los hongos como Aspergillius sp., Penicillium
sp. y Cladosporium sp., principalmente.

Una vez realizada la identificacién se procedié a seleccionar
el producto quimico que los erradicara. Considerando que los
productos derivados de plantas naturales son ahora el mejor re-
curso del ser humano para controlar plagas, se seleccionaron

Figura 1. Aspecto del ataque Figura 2. El ataque de hongos
tingico: el estado de conservaciéon también habia deteriorado la cartera
de las hojas estaba muy fragil, de pergamino.

pulverulento y con laxitud.

2 Investigadora y docente de la Escuela Nacional de Conservacién, Restauracién
y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”, INAH.
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dos productos, uno en forma de bombeta gaseosa a base de pi-
retroides® y el otro compuesto de extracto de semilla y pulpa de
toronja.* Dichos productos tienen la virtud de no provocar estragos
en la salud humana, ademas de proteger el medio ambiente.

El procedimiento para eliminar los insectos fue hacer una ca-
mara con plastico, bastidor y masking tape, en donde se colocé la
bombeta, cuyos gases exterminaron a los “piojos del libro”. La ex-
posicién al biocida duré 48 horas. El procedimiento para erradicar
a los hongos fue mucho mds tardado. Se hizo hoja por hoja, utili-
zando una brocha (al mismo tiempo se eliminaba el polvo y otras
basuritas) y se aplicaba el fungicida por aspersién con una bomba
de aire. Al tratarse s6lo de un finisimo rocio, la hoja tardaba en
secar aproximadamente 10 minutos. Una aspiradora servia para
recoger los hongos y bacterias que pudieran “volarse” mientras se
limpiaba. No estd de mas comentar que los guantes, bata, cubrebo-
cas'y goggles eran indispensables para evitar infecciones al momen-
to en que se trabajaba. En total se fumigaron y limpiaron 874 folios
en un lapso de dos meses; después de este tiempo el ataque fungi-
co estaba erradicado y ya era posible revisar el libro y proponer los
métodos conservativos. Como parte metodoldgica, el primer paso
—antes de intervenir cualquier bien cultural— es registrar tanto la
técnica de manufactura como el estado de conservacién. Como el
libro estaba infestado, primero se tuvo que atender este problema
para continuar con la metodologia establecida.

Una vez eliminados los insectos y los hongos, se realiz6 el regis-
tro del libro, esto es, se reviso y consigno la técnica de manufactura
y sus particularidades, pues a partir de su funcionamiento estruc-
tural se puede inferir el estado de conservacién asi como proponer
la intervencién. De este registro tenemos que se trata de un libro
encuadernado en “pergamino flojo”, es decir, tiene como cartera
o cubierta solamente una hoja de pergamino con dobleces en el
interior a manera de pestafas irregulares, sin soporte auxiliar en
las tapas. El cuerpo del libro se compone por cuadernillos unidos
con una costura seguida sobre tres nervios de piel blanca que se en-
lazan a la cubierta de pergamino, algunos de éstos ya fracturados.

¥ Denominado Canon Plus ®.
* El nombre comercial del producto es Citricidim 2000 ®.
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Tiene dos endoses fraccionados (también de pergamino), uno en la
cabeza y otro en el pie, pegados con cola y cosidos con las cabezadas
(que a su vez van cosidas a los cuadernillos), mientras que entre las
estaciones de la costura hay otros endoses fraccionados de papel
de algod6n pegado con cola. El alma de las cabezadas, de piel
blanca, fue enlazada a su vez a la cubierta. Las contraguardas estan
completamente adheridas a la cubierta de pergamino, mientras
que la guarda posterior se ha perdido (figura 3). Los cantos ape-
nas si conservan la monocromia en rojo, pues se han decolorado.
A manera de cierre, el libro tiene dos pares de lazos incompletos
en piel color café enlazados a la cubierta. En el lomo se lee: “Vida
y obras de la M®. Antig"” (manuscrito con tinta ferrogalica, ahora
ya en color sepia). El papel que conforma a los cuadernillos esta
hecho de algodén y en forma manual, pues se observa claramente
el verjurado o marca de la malla en donde se proceso la hoja. La
mancha tipografica se dispuso a dos columnas verticales. Se com-
pone de 834 folios mas 20 hojas® preliminares.

Registrar minuciosamente los libros tiene como objetivo cono-
cer la forma en que se hacfan a fin de comprender la funcién de
cada uno de sus elementos y hacer una propuesta de conservacién
adecuada a las necesidades particulares de la pieza. De manera pa-
ralela, sirve para conocer las técnicas constructivas de determinadas
épocas y contribuir al estudio y conservacién de los libros.

El siguiente paso fue registrar el estado de conservacién. Como
resultado del deterioro biolégico, el libro tenia algunas deyeccio-
nes de insectos en la cartera o cubierta, es decir, se observaban

Figura 3. Los endoses
se habian despegado de
la cartera ocasionando
la separacién cuerpo-
cubierta, nétese que no
existe guarda y que la
contraguarda se rompié
completamente.

5 Veinte hojas que dan en total 40 paginas.
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circulos milimétricos en color negro. El interior tiene galerias®
entre los cuadernillos. Tanto en la cartera de pergamino como en
la parte posterior del cuerpo del libro, abarcando una tercera parte
del mismo, estaba el ataque de hongos y bacterias, reconocibles
como manchas oscuras con puntos en rosa.

A nivel quimico, las bacterias y hongos actGan con sus enzimas
glucosidicas destruyendo los enlaces de las moléculas de las cade-
nas celuldsicas del papel, haciendo esa zona muy higroscépica y
acida, por lo que fisicamente las hojas tenfan laxitud’ y estaban
muy pulverulentas. En el dmbito estructural, el lomo del libro pre-
sentaba una ligera deformacién convexa ocasionada tanto por el
tipo de encuadernacién —que no le permite tener una estructura
resistente— como por el mal almacenamiento al cual habia sido
expuesto. Esta deformacién suele encontrarse en ejemplares que,
ademas de tener una encuadernacién tipo cartera, cuentan con un
cuerpo o cuadernillos de gran grosor, lo que provoca que la costura
termine venciéndose por su propio peso y uso. La deformacién del
cuerpo del libro, aunada el encogimiento de la cartera, ocasion6
una importante abrasion en los cantos del cuerpo, que ha elimi-
nado su decoracién original monocroma.

La cartera de pergamino esta rota en la zona de la canuela y
con deformacién del plano, presenta faltantes de soporte, sobre
todo en la cubierta del reverso debido a los hongos. Los lazos del
cierre estan rotos e incompletos. Los bordes de las hojas estan
redondeados debido al desgaste (figura 4).

Figura 4. El lomo de la cartera
de pergamino estaba roto y
presenta deformacién del plano
en la zona del pie.

5 Tianeles de 2 a 3 mm que dejan los insectos al comerse el papel y que practi-
camente atraviesan el cuerpo del libro.

7 Cuando la hoja de papel ha perdido la resistencia fisica y ya no se sostiene por
si misma, se dice que tiene laxitud.
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Pocas son las reparaciones que tuvo la pieza. En la segunda
hoja hay dos parches de papel de la misma época de la manu-
factura del libro que cubren roturas. El adhesivo es de color café
oscuro, tratindose sin duda de cola natural. Parte del lomo y la
cubierta frontal, en la zona inferior, estaban cosidos con hilo de
canamo, aunque la misma deformacién con la subsiguiente tensién
del pergamino terminé rompiendo la costura debido a la tensién
diferencial. Todo ello nos dice que el libro estuvo sometido a un
uso excesivo, pues seguramente fue una obra importante entre las
monjas agustinas del convento de Santa Ménica.

Una vez terminado el estudio de la pieza, se concluy6 que era
necesario consolidar las hojas, dado que al tener laxitud y pul-
verulencia era seguro que el soporte se perdiera tarde o temprano.
Para ello se hicieron pruebas con el objetivo de conocer si se con-
solidaba bien Ia hoja, si no se “corria” la tinta y, sobre todo, que
no dejara halos o manchas, asi como zonas brillantes. Otra parte
importante era considerar que no cambiara las caracteristicas fi-
sicas del papel.

Con el objetivo de evitar humedecer las hojas, pues el libro no
se desencuaderné porque estructuralmente estaba bien, se eligié
un consolidante® que pudiera ser disuelto en alcohol, disolvente
organico que se evapora con rapidez y no permite la deformacién
de las hojas.

Las hojas que tenfan un severo ataque de hongos se consoli-
daron por aspersiéon. Este método permite trabajar de una forma
limpia y segura para el soporte, evitando que siga deshaciéndose.
El prensado local permitié la lenta evaporaciéon del consolidante,
pues de esta manera penetra mucho mejor reestructurando el so-
porte de papel. En total se consolidaron 102 folios.

Una vez consolidadas las hojas, se hicieron pruebas para elegir
el adhesivo para pegar los injertos en aquellas hojas en donde se
habia perdido parcialmente el soporte de papel. Se decidié por el
mismo Klucel G® porque se deseaba evitar la humedad acuosa, y
de esta forma los injertos de papel japonés no ocasionarian mo-
vimientos sobre las hojas del libro provocando tensiones diferen-

8 El producto Klucel G ® (hidroxipropilcelulosa) disuelto a bajas concentraciones
cubre bastante bien las caracteristicas deseadas para un consolidante.
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ciales. El poder de reversibilidad de los materiales seleccionados
es absoluto, mientras que la proteccién y resistencia que brindan
a las hojas es sumamente eficiente.

En total se manipularon cinco hojas con injertos parciales en
las esquinas superior e inferior; 11 hojas con injertos en la esquina
superior, todos en ambas caras o folios de las hojas, dando un total

de 42 injertos aplicados (figuras 5, 6y 7).

Figuras 5, 6y 7. Se aplicaron injertos de papel japonés a las hojas que
habian perdido el soporte a causa de la proliferacién de hongos. Los injertos
abarcan una zona considerable del soporte porque también sirven como
refuerzo del mismo.

La colocacién de injertos no sélo respondi6 para la reintegra-
cién del soporte de papel, sino que también sirvié como refuerzo
a la zona debilitada por la actividad de los hongos, permitiendo
la segura manipulacién de las hojas.

Tomando en cuenta que el libro ya no tenia la guarda posterior
y que la contraguarda estaba disgregada y con muchos faltantes y
roturas de soporte, se decidié eliminarla para colocar una nueva
que cumpliera la funcién de unién entre el cuerpo del libro y
la cartera. Para ello se realiz6 una guarda doble en papel Ingres

342



Fabriano y se uni6 al cuerpo del libro con una sobrecostura en el
altimo cuadernillo, con la finalidad de que no se despegara del
conjunto. La contraguarda se peg6 a la tapa. A pesar de la dificil
decision de eliminar un elemento original, pues siempre se deben
respetar los materiales constitutivos de los libros, en este caso en
particular se opt6 por quitar lo que quedaba de contraguarda,
porque si bien es cierto que no tenia decoracién ni inscripcién
alguna (lo que facilitaba su eliminacién) y que debia ser reempla-
zada por su avanzado deterioro, es importante hacer hincapié en
que la guarda y contraguarda son las que absorben las tensiones
producidas entre el cuerpo y la cartera al abrir el libro, por lo que
deben ser de un material sano y resistente, ademds de proporcio-
nar la unién entre dichos elementos.

Los endoses originales se limpiaron y rebajaron con lija. Se
colocaron cuatro endoses de papel japonés grueso que sirvieran
como nuevo refuerzo entre el lomo y la tapa posterior del libro,
pegandose todo con cola y luego prensindose. En la zona de la
cafiuela, entre las guardas (anterior y posterior) y los primeros
cuadernillos, se colocaron escartivanas para reforzar y ayudar a la
abertura del cuerpo del libro. En las primeras tres hojas del libro
se colocaron tres injertos de papel japonés a manera de refuerzos
en las roturas. Se limpi6 la cartera con ligera humedad y se elimi-
naron las deyecciones y demas manchas. En las zonas de la cartera
que estaban rotas y abrasionadas se colocaron injertos de pergami-
no previamente rebajado para mayor flexibilidad y delgadez. Para
obtener los injertos primero se tuvo que hacer el molde en papel
bond. Los injertos se pintaron con acuarelas para que no sobresa-
lieran del conjunto. Se prepararon los tres lazos de cierre en piel
similar al original y se pegaron con cola sobre los antiguos restos,
haciendo un desvirado para evitar el grosor en la unién. Una vez
estabilizados los deterioros, se hizo una caja en polipropileno para
embalar la pieza y regresarla a su lugar de origen.

Cabe aclarar que los tineles milimétricos ocasionados por los
insectos en el cuerpo del libro quedaron tal cual, pues la reinte-
gracién del soporte implicaria desencuadernarlo, actividad que
corresponderia a una restauraciéon exhaustiva. La forma en que se
resolvié el problema garantiza la estabilidad de la pieza, asi como
la recuperacién de su funcionalidad (figuras 8, 9y 10).
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Figuras 8, 9y 10. Diferentes aspectos del libro una vez concluida la
restauracién, se pueden observar los injertos de pergamino aplicados en la
cartera asi como la reintegracién de la guarda y de las cintas de cierre.

El motivo de la publicacién de este articulo responde a la ne-
cesidad de exponer el problema que representan los hongos y los
insectos en las colecciones bibliograficas y el gran dafo que hacen,
dicho sea de paso, también de las colecciones de archivo. El tiem-
po de conservacién y restauracién que se llevo el libro Desengaiio de
religiosos y de almas que tratan de virtud fue de seis meses. Se enfatiza
que solo se realizaron las intervenciones mas urgentes para conser-
var cada uno de los elementos estructurales de la pieza, recuperar
sus propiedades fisicas y erradicar el ataque bioldgico.

Sin embargo, varias interrogantes quedan suspendidas en el
aire: des posible dedicar tanto tiempo a un solo ejemplar contami-
nado de hongos?, {cudnto tiempo y recursos humanos se requieren
para solucionar las infestaciones en archivos y bibliotecas?, {pode-
mos controlar la aparicién de dichas infestaciones?

En la actualidad, el mejor recurso que tienen quienes manejan
archivos y bibliotecas es la prevencion. Prevenir es adelantarse a
algtin suceso no deseado, es tomar todas las medidas adecuadas
para evitar que algo malo suceda. En el caso de las plagas, todos
podemos evitarlas si tan sélo pusiéramos énfasis en proporcionar
las condiciones adecuadas para cuidar nuestros bienes culturales
bibliograficos y de archivo. {Cémo? Procurando que el medio am-
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biente sea seco (la humedad relativa puede estar entre 45 y 50%)
y la temperatura entre 18 y 22 °C, considerando que es un rango
confortable al ser humano (IFLA, 1998: 23 y 25).

Evitar la acumulacién de polvo, es decir, asegurarse de que el
recinto se limpie y aspire frecuentemente, es de las acciones mas
baratas, sencillas y con excelentes resultados que pueden reco-
mendarse. Elaborar un programa de limpieza tanto del recinto
como de los materiales resguardados asegurard la conservacién
del acervo.

Revisar, y en su caso atender, que el edificio esté impermeabi-
lizado, que las instalaciones hidrdulicas no sélo funcionen sino
que ademads estén lejos de las colecciones y que los sistemas de
ventanas y puertas estén completos, contribuira a la proteccién de
las colecciones.

Cuando se detecte infestacion de hongos, enseguida se envol-
vera el libro en un pliego blanco, se separara de la colecciéon y se
guardard en una caja para buscar de inmediato asesoria técnica.
Esta accion puede minimizar de manera considerable una gran
infestacién no sélo para la coleccién, sino también evitara enfer-
medades al ser humano.

Sibien es cierto que el trabajo de los restauradores es especiali-
zado, cuando se tiene una biblioteca o archivo infestado por hon-
gos, el personal que ahi trabaja deber4 participar en las acciones
conservativas siempre bajo la direccién y asesoria profesional. Mu-
chos acervos se han rescatado incluso con el apoyo de estudiantes
de servicio social.

Hoy por hoy, y ante la magnitud de los cuantiosos acervos do-
cumentales que existen en museos, casas curales, instituciones
publicas y privadas, es necesario resolver desde otra perspectiva
el problema de las plagas. Antes de curar es preferible evitar la
enfermedad.
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ESTUDIO MATERIAL DE UN LIBRO DE CORO:
UN ACERCAMIENTO A SU MANUFACTURA

Thalia E. Velasco Casteldn*

En el taller de documentos graficos de la Coordinacién Nacional
de Conservacién del Patrimonio Cultural (CNCPC) se encuentra un
libro de coro de canto llano, manuscrito en 1715 por fray Miguel
de Aguilar. El libro, que originalmente pertenecié a una comuni-
dad religiosa, esta en el taller de documentos graficos de la CNCPC
con el objetivo de ser estudiado y restaurado. El libro, de dimen-
siones monumentales,! contiene los oficios de “maitines y laudes”
de viernes y saibado, que eran cantados por la comunidad religiosa
en la Nueva Espana. Fue escrito en letra gética rotunda sobre fojas
de pergamino y cuenta con una encuadernacién entera en piel con
chapetones y punteras metdlicas.

La riqueza de los libros de coro no solamente radica en sus
valores estéticos o en su contenido musical o vision tradicional de
los investigadores. Los valores histéricos, estéticos y de manufac-
tura de estos libros los hacen un material bibliografico de gran
importancia para la historia y evolucién del libro, de la musica y
del arte en México.

No obstante su importancia, hay pocos estudios relacionados
con la manufactura de este tipo de libros en nuestro pais. La escasa
bibliografia es un claro ejemplo del minimo interés del que han
sido objeto. El estudio de cada uno de los libros corales de nuestro
pais permite tener una idea mas clara de la historia y manufactura
de este tipo de objetos. En este articulo se presenta la informacién

* Coordinacién Nacional de Conservaciéon del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.
! Las dimensiones son 91.2 por 66.2 y 15 centimetros.
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recopilada a partir de la lectura meticulosa del libro de coro men-
cionado. Hay que agregar que la restauracion es tradicionalmente
concebida como una profesién dirigida a realizar intervenciones
directas en la materia de los bienes culturales. Si bien el conoci-
miento de los materiales es parte sustancial de las propuestas de
restauracion, la lectura de los restauradores de esta informacién
puede aportar y enriquecer otras disciplinas. Esta es la linea de
trabajo en la que se circunscribe el presente texto.

BREVE CONTEXTO HISTORICO

El nombre que se da a los “libros de coro” proviene del uso que se
les conferia a este tipo de objetos en los templos: los libros eran co-
locados en un facistol —atril giratorio de grandes dimensiones— al
centro del coro, desde donde podian ser observados y leidos por
todos y cada uno de los miembros de la comunidad religiosa can-
tora (Tello, 2003: 365). Los libros contienen las partes de la misa o
las del oficio divino que serfan interpretados por el coro.

La produccién de libros en formato codex? inicié en la Nueva
Espana derivada de las distintas necesidades de los espafoles a
su arribo al territorio americano. Fueron los religiosos quienes
precisaban de libros litdrgicos tanto para evangelizar como para
llevar a cabo sus ceremonias. De ahi la proliferacién de colecciones
bibliograficas en los centros religiosos, aunque también destacaron
los acervos de libros corales. A partir de entonces, estos bienes
formaron parte fundamental del culto y las ceremonias heredadas
de la tradiciéon musical europea.

La musica fue introducida en la liturgia cristiana en una época
temprana, por una influencia del uso de la musica en la sinagoga.
Desde ese momento fue utilizada como un medio de alabanza a Dios
y por tanto era parte trascendental del rito cristiano. Con el objeto
de conservar y heredar las melodias y composiciones, se plasmaron
en los soportes de pergamino y papel. De esta manera, han llegado
hasta nuestros dias documentos musicales litdrgicos que han sido
resguardados en los archivos y bibliotecas eclesidsticas.

2 Codex: conjunto de hojas dobladas y cosidas, unidas a una cubierta. Este tér-
mino hace referencia al formato estructural surgido en las comunidades coptas
cristianas de principios de nuestra Era (véase Frost, 1993: 4).
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Existen distintos tipos de documentos musicales, como las hojas
sueltas —sin encuadernacién—, los libros de partes —de formato
portatil y partitura individual— y los libros de coro.®

Contenido
En un principio la musica era escrita utilizando el sistema alfa-
bético, en el cual las letras representaban sonidos; sin embargo,
dicho sistema era extremadamente sencillo y no permitia una gran
variedad de sonidos. Este sistema se fue desarrollando, hasta que
en el siglo X aparece la notacién diastematica, que es la que co-
loca neumas* en lineas, que posteriormente se convertirian en el
pentagrama —constituido por cinco lineas—. Este es el sistema
utilizado en los libros de coro, en los cuales se puede encontrar
por igual la musica de las misas entonadas durante el afo litirgico
y la musica del oficio divino.’

Como se menciond anteriormente, la alabanza a Dios era la ac-
tividad mds importante para cualquier religioso. De alli que éstos
dedicaran una parte considerable de su dia a la alabanza. Dado

Figuras 1y 2. El libro expuesto a la izquierda es de canto llano, y el Cédice
Franco —arriba expuesto— contiene musica polifénica y fue escrito por
Hernando Franco para ser interpretado a cuatro voces. Ambos volimenes
forman parte de la coleccién de libros de coro del Museo Nacional del
Virreinato, Tepotzotldn, Estado de México.

% Entrevista con el maestro Juan Manuel Lara, CNCPC, septiembre de 2005.

4 Cada neuma representa un sonido.

° El Oficio Divino es el ciclo devocional diario —rezos de las ocho horas canéni-
cas—, interpretado por los miembros de la Iglesia. Los oficios estin compuestos por
salmos, himnos, antifonas y responsorios entre otras composiciones. En la época de
San Benito se fijaron las ocho horas canénicas (Brown, 1994: 50-51).
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que el oficio divino y la misa conforman el cimiento de la liturgia
cristiana, la celebracién de estas ceremonias era de gran relevan-
cia para la comunidad cristiana. El libro de coro era colocado al
centro sobre el facistol, cuampliendo con su funcién de guia para
entonar la alabanza a Dios, congregando en un canto unisono a la
comunidad religiosa.

En general, el tipo de musica de los libros de coro se puede
clasificar en dos grandes grupos: el canto llano y la polifonia. En
el primero, todo el coro entona en un mismo modo, mientras que
en la polifonia se ejecutan simultdneamente diferentes melodias.

USO EN LA NUEVA ESPANA

Como se menciond, a su llegada a territorio americano, los reli-
giosos espaioles trajeron consigo la liturgia de la religién catélica,
usando también como medio de evangelizacién la musica. Baste
mencionar que fray Pedro de Gante ensefi6 en la primera escuela
fundada en Texcoco el canto llano y la polifonia. Poco a poco y con
la adopcién forzada de la religion catélica, se fue implementando
la actividad musical como elemento inherente al rito litargico (Tello,
2003: 359-360). De esta manera, el canto llano y la polifonia se
arraigaron en tierras novohispanas, tanto en los conventos como
en las catedrales, con lo que se crearon importantes colecciones
de libros corales.

Tomando en cuenta el nimero y variedad de misas y ceremo-
nias a realizar durante todos los dias del ano, se necesitaba contar
con un nimero considerable de libros de coro. Estos eran utiliza-
dos constantemente tanto por las capillas musicales como por los
religiosos, aunque los mas importantes —tanto en nimero como
en sus caracteristicas materiales— fueron los que pertenecieron
a los cabildos catedrales (Marchena, 1998:15). Los cambios en la
liturgia catélica hicieron que a fines del siglo XIX se dejaran de
emplear, siendo sustituidos por libros portitiles que cada religio-
so llevaba junto a si. Fue entonces que los libros dejaron de ser
usados, permaneciendo la mayoria de las ocasiones almacenados
y con poca consulta, mientras que en otras fueron trasladados a
museos o bibliotecas.

Para ejemplificar el destino y movimientos que estos libros tu-
vieron, vale la pena mencionar brevemente el destino de la colec-
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cién de libros corales de la Catedral de México. En el siglo XX,
tiempo después del cambio en el rito litdrgico que promovié su
almacenamiento, la coleccién fue dividida, permaneciendo la ma-
yor parte en la Catedral Metropolitana. Un niimero considerable
de libros fue trasladado al Museo de Arte Sacro —antiguamente
ubicado a un costado del recinto catedralicio—. Durante la déca-
da de los sesenta, estos libros fueron llevados a la sede del recién
fundado Museo Nacional del Virreinato, en Tepotzotlan, Estado
de México, lugar en el que se encuentran en la actualidad.

De esta forma, se dividié la importante y numerosa coleccién
que en el virreinato debi6 superar los 150 volimenes.® A la fecha
se resguardan en la Catedral 114 libros en condiciones estables y
en proceso de catalogacién.”

El libro que se encuentra en la Coordinacién también es un
claro ejemplo de la descontextualizacién que se dio con el traslado
y disgregacién de estas importantes colecciones. Si bien el libro
estd inventariado por el INAH, no se conoce con certeza a qué co-
munidad religiosa pertenecid, de modo que parte de su historia se
ha perdido.® Sin embargo, he podido determinar que uno de los
libros resguardados en el Museo del Virreinato fue escrito por el
mismo scriptor que elabor6 el libro que se conserva en la CNCPC: el
primero en el afio de 1714 y el segundo (CNCPC) en 1715.9

b Por el niimero de inventario que el INAH asigné a los libros de coro del Museo
Nacional del Virreinato se puede sugerir que aproximadamente 28 proceden del
Museo de Arte Sacro (el ntimero es asignado de acuerdo con el sitio de procedencia
de la obra: el nimero inicia con 10 y en el caso de los libros del Museo de Arte
Sacro es seguido de la cifra 12...). Tomando en cuenta los 114 libros que a la fecha
se encuentran en Catedral y los 28 del Museo del Virreinato, podemos afirmar que
al menos se conservan 142. Si bien deberdn realizarse mas estudios para poder
afirmarlo, es muy probable que la coleccién haya sido mucho mayor.

7 Los libros fueron fumigados, limpiados y almacenados en posicién horizon-
tal. Actualmente son estudiados por un equipo de musicélogos que laboran en un
proyecto multidisciplinario del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM,
conformado por historiadores de arte, conservadores y musicélogos.

8 Este tipo de practicas responde a la forma en la que se trabajaba en décadas
pasadas en el Instituto. A la fecha, la conservacion y el respeto al contexto de los
objetos, son una de las principales preocupaciones de este organismo.

9 La mayor parte de los libros carecen de informacién relativa al scriptor, época
y lugar de realizacién. Por ello este tipo de hallazgos son de gran relevancia para
la historia de estos libros.
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Figuras 3 y 4. La imagen de arriba
ilustra el colofén del libro que

se estudia en la Coordinacion, la
imagen de abajo fue tomada de un
libro resguardado en el Museo del
Virreinato. Como se observa en los
colofones, ambos volimenes fueron
escritos por fray Miguel de Aguilar.
Por sus caracteristicas formales, el
de abajo —escrito en 1715— cuenta
con elementos ornamentales mucho
mas elaborados; el mas sencillo fue
realizado en 1714.

TECNICA DE MANUFACTURA

La produccién de los libros —preparacién del sustrato del perga-
mino, caligraffa, iluminacién y encuadernacién— era elaborada
tanto en el extranjero como en territorio americano.!® Si bien se
pensaria que la dificultad de trasladar de un continente al otro los
libros (por su formato y dimensiones) limitarfa su importacién,
se han registrado algunos volimenes que fueron elaborados en
Espana.!! Uno de los ejemplares que se resguarda en el Museo
del Virreinato cuenta con una inscripciéon que describe datos re-
veladores relacionados con la manufactura del libro: fue escrito en
Andalucia en 1602, pero fue “renovado” en la Nueva Espaia en

1778. El proceso de “renovaciéon” consistia en la reencuadernacién
de los libros.!?

10 En el archivo catedralicio de la ciudad de México se tienen registros de la
adquisicion de libros europeos, asi como de la solicitud de voliimenes en territorio
novohispano. Informacién verbal con equipo de trabajo del proyecto de estudio
y catalogacién de los libros de coro de la Catedral de México (Juan Manuel Lara,
Nelson Hurtado, Silvia Salgado, Ménika Pérez, 1IE, UNAM).

"' La doctora Silvia Salgado (Biblioteca Nacional, UNAM) ha localizado algunos
volimenes que fueron elaborados en Sevilla y que pertenecen a diversas colecciones
mexicanas (Biblioteca Nacional, Franz Mayer, Museo del Virreinato y Catedral).

12 El uso cotidiano de los libros, asi como los cambios en la liturgia, provocaban
que comtnmente se reencuadernaran los volimenes. En algunas ocasiones los libros
s6lo eran dotados de una nueva cubierta —respetando el orden y el contenido del
libro—, mientras que otras veces se modificaba el orden y se intercalaban obras de
distinto contenido y temporalidad.
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Figuras 5y 6. Las dos paginas que se muestran pertenecen a un libro de
coro del Museo del Virreinato. Los datos que se muestran fueron escritos en
la dltima hoja, en donde se asienta que el libro fue escrito en Andalucia en
1602 y “renovado” “en ese nuevo mundo” el “1778”.

Como se mencioné en un inicio, hay poca bibliografia relacio-
nada con la escritura del texto, asi como con la manufactura de las
iluminaciones y la encuadernacién. Es asi que de la observacién
a los voliimenes se puede obtener informacién importante para
esclarecer el conocimiento de este tipo de objetos.

A partir del registro elaborado en el taller de documentos gra-
ficos, previo al proceso de intervencién de restauracion, se elabo-
16 la reconstrucciéon de la manufactura del libro escrito por fray
Miguel de Aguilar en 1715. Primeramente se describe el proceso
de produccién del pergamino, para terminar con la fase de encua-
dernacién del libro."®

ELEMENTOS GRAFICOS

Sustrato

La elaboracién del volumen inici6 con la manufactura del perga-
mino y su preparacién para recibir el texto. Al tratarse de una piel
con una técnica de manufactura especifica, la produccién del per-

13 Descripcién inversa al proceso descriptivo tradicional, en el cual se detalla un
objeto de fuera hacia adentro.

353



gamino estaba a cargo de artesanos especializados que llevaban a
cabo el curtido y transformacion de la piel animal en el sustrato de
escritura. Es probable que en la selecciéon de este tipo de materia-
les no hubiera un control y exigencia rigurosos, por lo que puede
inferirse de los diferentes grosores del pergamino!* observado en
las hojas del cuerpo del libro.!?

Texto: materiales y procesos
Una vez elaboradas las hojas al tamafo necesario, '° se procedi6 a la
escritura del texto. Para ello se delimit6 tanto la caja de texto como
los lineamientos, gufas lineales para la escritura del mismo. Para
realizar estas Gltimas se hicieron pequefios orificios en el interior
del borde de la caja de texto, a partir de los cuales se marcaron los
lineamientos utilizando una punta seca (punta metalica que s6lo
deja una marca en el pergamino). Sobre dichas lineas se escribi6 el
texto, cuyas letras fueron escritas con tinta negra, roja y anaranjada,’
utilizando una plumilla de un espesor aproximado de 7.5 mm.!8
Con el objeto de conocer la composicién de las tintas, se prac-
ticaron andlisis de fluorescencia de Rayos X, con el equipo portatil
disefiado por el doctor José Luis Ruvalcaba, investigador de la
Universidad Nacional Auténoma de México. La tinta negra con

' Como ejemplo, se tomaron medidas de tres hojas que se percibia contaban
con un diferente espesor: hoja 110 con 0.50 mm.; hoja 118 con 0.29 mm y hoja
119 con 0.22 mm.

15 Dados los formatos y el nimero de hojas empleadas para conformar un libro
de coro, se necesitaban un gran niimero de pergaminos. Los problemas econémicos
y materiales a los que se tenian que enfrentar los artesanos del virreinato dificulta-
ban su quehacer. En este caso, seguramente no contaban con un depésito inmenso
de materias primas de las cuales seleccionar los mejores materiales. De esta forma,
sin duda se tenia que hacer uso de los pergaminos que habia en el mercado, no
importando si su grosor variaba.

16:Si bien el cuerpo del libro estda formado por fojas, éstas estdn compuestas
por dos hojas adheridas entre si. Sin embargo, el proceso de unién entre las hojas
seguramente era elaborado después de realizar la escritura del texto. Es asi que se
infiera que la escritura del texto era elaborada contando con hojas de pergamino
“sueltas” que luego serfan convertidas en fojas. Este proceso sera mencionado en el
apartado de cuerpo del libro.

7 La mayor parte del texto fue escrita con tinta negra, mientras que algunas
mayusculas, asi como las palabras que indican que inicia una antifona, un salmo, el
invitatorio o un himno, fueron manuscritas con tinta color rojo.

18 Esta medida fue tomada de la letra promedio, pues algunas letras de inicio
del oficio o de un salmo son de mayores o menores dimensiones. En ellas se utilizé
una plumilla de diferente calibre.
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la que se escribié el texto es una tinta ferrogalica —compuesta por
hierro y cobre—. La mayor parte del texto fue escrita con una mis-
ma tinta, pues encontramos una composicion similar en distintas
muestras. Sin embargo, en el colofén se detect6 otro tipo de tinta,
posiblemente de carbén, asi como una tinta ferrogalica pero con
distintas proporciones. Las letras mayusculas realizadas en rojo
fueron también analizadas y se detect6 que en todos los casos se
trataba de cinabrio, por una gran concentracién de mercurio.!®
Las mindsculas cuentan con una altura de 29 mm, por lo que
la relacion de altura de mintsculas y ancho de plumilla es de 3.7.%
Las letras ascendentes y descendentes (por ejemplo las letras “d” y
“g”) miden aproximadamente 38 mm, y el espacio del interlineado
es de 10 mm.?! La inclinacién de la plumilla —necesaria para dar
los distintos grosores a las letras— es de aproximadamente 35-40°,
mientras que la letra no presenta inclinacién alguna.? El texto fue
manuscrito en letra gética rotunda, en el verso y reverso de cada
una de las hojas que lo componen. La caja de texto estd general-
mente compuesta por 12 lineas de escritura en tinta negra minds-
cula y roja mayusculas.? Finalizada la escritura del texto, proceso
durante el cual se anotaban las letras de aviso y los reclamos,*

Y El doctor José Luis Ruvalcaba estuvo instruyendo al personal de Documentos
Graficos de la CNCPC en la toma de muestras con el equipo disefiado por él. Asimismo,
estuvo asesorandonos en el andlisis de las graficas y los resultados. Las aportaciones y
trabajos del doctor Rubalcaba han sido de gran importancia para el conocimiento de
la composicién de los materiales que conforman el patrimonio cultural.

20 Al respecto, es importante senialar que, de acuerdo con el andlisis estilistico de
la letra gética rotunda, la relacién ideal de esta letra es de 4. El sistema de andlisis
que se utiliz6 para estudiar la caligrafia fue propuesto por el restaurador Alberto
Compiani, quien retomé conceptos y relaciones de distintos manuales y estudios
caligraficos. El restaurador Compiani, con experiencia en el campo de la caligrafia,
actualmente estudia los elementos caligraficos de los libros de coro de la Catedral
de México.

21 El espacio de interlineado se mide entre el cardcter descendente del renglén
superior y el ascendente del renglén inferior.

22 Para realizar el estudio y andlisis de las letras, se conté con la asesoria de
Alberto Compiani.

% La caja de texto de la mayor parte de las hojas estd conformada por 12
lineas. Sin embargo, es importante anotar que al inicio y término de un oficio, asi
como de un salmo, las antifonas y textos relacionados, estan escritos con una letra
de menores dimensiones. De alli que en esas hojas se observe un mayor nimero de
lineas —entre 13y 16.

24 Las letras de aviso eran realizadas previamente por el caligrafo, para senalarle
al iluminador la letra que debia pintar en el espacio vacio, concedido para realizar
la letra inicial o capital. Por otra parte, es necesario observar que si bien no se en-



Figura 7. Detalle de una de las hojas.

el caligrafo terminaba su labor, dando paso a los iluminadores,
quienes elaboraban las iniciales pintadas y las capitulares.? Como
se menciond anteriormente, en el colofén —ubicado en el reverso
de la hoja 143— se inscribié el nombre del caligrafo fray Miguel
de Aguilar, quien hizo la escritura del texto que compone este
volumen. Por las caracteristicas de la letra, asi como de un analisis
comparativo entre ésta y los modelos espaioles de este tipo de
escritura,?® se puede concluir que la letra se acerca a los prototipos
y que fue realizada con una gran calidad caligrafica.

Las hojas eran entonces recibidas por un artista iluminador,
quien se ocupaba de las letras capitales y de las iniciales. Al respec-
to, no es posible asegurar que un solo iluminador elaborara am-
bas letras. En el caso especifico del presente libro se observa una
diferente calidad entre ambos tipos de letra, ya que las iniciales
anaranjada son mucho mas sencillas y “toscas” en su manufactura.
De ahi que se piense que en este proceso intervinieran al menos
dos artistas, uno encargado de las iniciales pintadas y el otro de las
capitales. Las letras iniciales pintadas en estilo lombardo corres-
ponden a dos lineas del texto estandar. Las letras fueron pintadas

cuentra consistentemente la presencia de reclamos (letras que se colocaban en el
borde inferior derecho de la caja de texto para servir como guia al encuadernador),
en el borde interno del reverso de algunas hojas se detect6 la escritura de las tres
primeras letras de la palabra con que inicia la siguiente pagina.

% Al respecto, se afirma que el caligrafo no elabord las letras iluminadas y las
capitulares, por la presencia de letras de aviso, las cuales se observan generalmente
en la zona exterior derecha de las letras iluminadas.

% Modelo de gética rotunda, realizado por Juan de Yciar en 1548 y por Fran-
cisco Lucas en 1577.
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Figura 8. Hoja del libro que se encuentra en
la CNcPC. Véase la letra inicial anaranjada
en estilo lombardo.

en color naranja sobre una letra-guia o dibujo preparatorio. En el
borde de algunas letras lombardas se advierte una letra en espera
—de pequenas dimensiones—, trazada con la misma tinta con la
que se escribi6 el texto, pero con una menor intensidad. Tanto las
iniciales como el borde fueron realizados con minio.?” Este borde
anaranjado fue corregido en algunas zonas, utilizando una especie
de pintura blanca, sobre la cual se volvi6 a pintar el borde en su
posicién modificada.

Por ultimo, se elaboraron tres letras capitales: dos decoradasy
una de lacerfa. Las decoradas fueron realizadas con tinta roja, azul
y sepia (la tinta se observa color sepia, pero parece estar decolo-
rada), mientras que la letra enlazada fue realizada con tinta roja
y negra. El andlisis de la letra capital ubicada en el reverso de la
hoja 68 fue interesante, pues a raiz de los resultados obtenidos, asi
como de la observacién meticulosa de los trazos, se piensa que la
letra pudo haber quedado inconclusa. Primeramente, se detect6
que la tinta negra que parecia decolorada, utilizada en toda la
decoracién exterior, es en realidad una especie de aguada de una
tinta ferrogélica, realizada como dibujo preparatorio de la letra.?8

27 En los analisis de fluorescencia de Rayos X se detecté plomo, de alli que se
infiera que se trata de este pigmento. Dadas las semejanzas macroscépicas de la
capa pictérica de las letras iniciales pintadas y la del borde rectangular que rodea y
delimita la caja de texto —compuesta por dos lineas anaranjadas de un espesor de
1 mm—, se piensa que fueron elaboradas por el mismo artista.

28 Se detecto la presencia de hierro y cobre.
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Figura 9. Letra capital repintada.

En la parte central superior e inferior se observa el mismo mo-
tivo, pero en tinta roja.2? Por otra parte, se detect6 que la aguada
negra también estd debajo de la capa pictérica azul, cuyo analisis
mostré una mezcla especial de distintos pigmentos: lapislazuli,
azul de Prusia, realgar y cobalto, este dltimo pigmento utilizado
a partir del siglo XIX. De este resultado se puede asegurar que la
letra —probablemente inconclusa en un inicio— fue repintada en
el siglo X1x.% Estas letras ocupan un espacio de cuatro lineas de
escritura, pero presentan diferentes dimensiones.®!

Es posible que el volumen contara con portada, pues se puede
apreciar la mutilacién de una hoja al principio del ejemplar. El pri-
mer cuadernillo s6lo consta de cinco hojas,*? de las cuales la cuarta
presenta indicios en su borde interior de haber sido cortada.*® Sin

29 No hay sobreposicién de una tinta sobre la otra, pues cada una empieza justo
donde termina el trazo del otro color.

30 Serfa muy interesante analizar comparativamente el libro del mismo scriptor
que se encuentra en el Museo Nacional del Virreinato.

31 La primera letra decorada —localizada en el verso de la hoja 3—: 218 por
225 mm.; segunda letra de laceria —ubicada en el reverso de la hoja 44—: 210
por 267 mm; y tercera letra decorada —ubicada en el verso de la hoja 68—: 210
por 214 mm.

32 Los cuadernillos estan formados por fojas (hojas dobladas a la mitad), de alli
que regularmente se encuentren formados por dos, cuatro o seis (nimeros pares)
hojas.

% El primer cuadernillo presenta la siguiente formacién: primera hoja (contra-
guarda), segunda hoja (1, esta numeracién corresponde a la foliacién con lapiz, rea-
lizada durante el registro) —centro del cuadernillo con costura—, tercera hoja (3),
cuarta hoja (4) y quinta hoja (5). Por otra parte, el altimo cuadernillo esta formado
por seis hojas, con la siguiente formacién: hoja 140 (foliacién con lipiz, realizada
durante el registro), hoja 141, hoja 142 —centro del cuadernillo con costura—, hoja
143, hoja 144 (guarda, que presenta texto que no tiene continuidad con el texto del
libro) y contraguarda.
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Figura 10. Andlisis de las tintas

con el quipo de fluorescencia de
rayos X, disenado por el doctor José
Luis Ruvalcaba.

embargo, la hoja arrancada también puede tratarse de la guarda,
posiblemente en blanco.

Cuerpo del libro

Tomando en cuenta las dimensiones de los libros de coro, era im-
posible elaborar una foja con una sola pieza de pergamino. De alli
que para elaborarla fuera necesario adherir dos hojas entre si. Esta
unién era por lo general realizada utilizando cola como material
adhesivo y sobreponiendo entre si los bordes de las dos hojas que
conformarian la foja y sin realizar desvirado alguno. Los cuaderni-
llos se formaron entonces con tres fojas (seis hojas o 12 paginas).*
El primer cuadernillo, del cual se arrancé la primera hoja, quedé
entonces formado por cinco hojas, en donde la escritura inicia en
lo que deberia ser la guarda original. De las anteriores particula-
ridades se infiere que la primera hoja (que corresponderia con
la posiciéon de la guarda) fue removida —con una herramienta
afilada— y que esta guarda mutilada pudo haber contado con la
portada del volumen.%

% Las dos hojas que forman cada foja presentan el lado de la flor y de la carne
hacia el mismo lado; de modo que cuando se abre el libro se observa un mismo tipo
de apariencia del pergamino (textura y tonalidad).

% Como se puede apreciar en la nota anterior, los dos cuadernillos (primero
y tltimo) deben haber estado formados por el mismo niimero de fojas. Por otra
parte, en el altimo cuadernillo, las hojas 145 y 146 parecen haber estado destina-
das a funcionar como guardas (las dos con texto que no presenta continuidad con
el contenido del libro). Si bien algunos libros de coro cuentan con portada, no es
una caracteristica siempre presente en este tipo de libros (los investigadores Mary
Ann y Harry Kelsey afirman que la mayoria de los voldmenes inventariados en la
coleccion de libros de coro de Morelia no cuentan con portada formal. Véase Kesy
y Kelsey, 2000: 11). Por ello, aunque se piensa que la hoja arrancada corresponde
con la portada, queda abierta la posibilidad de que haya sido inicamente una hoja
de reuso destinada a funcionar como guarda.



Si bien la mayor parte de las hojas tienen un borde homogéneo
y presentan las mismas dimensiones, existen algunas zonas de las
hojas cuyos bordes no llegan al canto del cuerpo del libro. Lejos de
ser un deterioro, estos “faltantes” responden a que el pergamino
con el cual se iba a realizar la hoja no contaba con las dimensiones
suficientes para cubrir por completo el drea total de la hoja. Los
cantos del cuerpo del libro no parecen haber sido refinados,* ni
muestran decoracién alguna.

Una vez armados los 28 cuadernillos que conforman el cuerpo
del libro y las guardas, se procedi6 a su proceso de unién, para lo
cual se practic6 una costura seguida sobre cinco nervios dobles de
“hilo trenzado”.%” La costura parece haber sido realizada con un
hilo doble que recorre todas y cada una de las estaciones.?® El hilo
tiene un grosor y calidad similar en toda la costura y parece que se
le aplicé una capa de cera.*” Posteriormente se cosieron las cabeza-
das con el mismo tipo de hilo con el que se realiz6 la costura, sobre
almas que también se enlazan a las tapas. Las cabezadas parecen
haber sido ancladas al cuerpo del libro en todos los cuadernillos,
aunque algunos no presentan ancla, si bien puede deberse a un
faltante por deterioro. Finalmente, se adhiri6 a la lomera —un

poco redondeada— el endose fraccionado de piel blanca.

Cubierta
Si bien el proceso de costura y elaboracién de la cubierta era ge-
neralmente elaborado por el mismo artesano, para una mejor
comprension de la manufactura del volumen se presentan aqui
desglosados.

Una vez conformado el cuerpo del libro, se procedia a tomar
las medidas para elaborar la cubierta.*® Primero se elaboraron dos

36 Dada la ondulacién que se advierte en las hojas que conforman el cuerpo del
libro, es imposible asegurar con certeza si el volumen fue sometido a un proceso
de refinado.

*7 Cada nervio tiene un grosor de 14 mm.

3 Los nudos de unién que se observan en el interior de los cuadernillos fueron
realizados sobre los dos hilos que corren entre las estaciones. Por ello se infiere que
el hilo no fue pasado dos veces, sino que en una pasada corrieron los dos hilos.

%9 Costumbre utilizada por los encuadernadores para facilitar el proceso de
costura.

10Kl cuerpo del libro mide 840 mm de largo, 598 mm de ancho y 131 mm de
espesor.



tapas de madera con dimensiones ligeramente mayores al cuerpo,
con el objeto de protegerlo. Las tapas de madera cuentan con un
espesor de 18 mm y s6lo fueron biseladas en el borde exterior de
la canuela.

Colocadas en la parte anterior y posterior del cuerpo del li-
bro, se marcaban y elaboraran los orificios en el borde interior
de las tapas, a fin de enlazar el cuerpo a la cubierta: los nervios
se introducian por la parte exterior de las tapas, para adherirse
desfibrados al interior de las mismas. Para evitar la formacién de
una prominencia en la piel en la zona de la canuela, se tallaron
pequenos canales en el borde exterior de las tapas en los cuales se
alojaron los nervios.

Para reforzar la unién del cuerpo y la cubierta, se adhirieron
las lengiietas del endose al interior de las tapas. Fue entonces que
se procedio a tirar la piel de recubrimiento (adherir la piel a la
lomera y a las tapas de madera),*! utilizando cola como adhesivo y
algunos remaches clavados en el borde de las contraguardas, como
método auxiliar de sujecién.

Con la finalidad de proteger la piel de la abrasién, se colocaron
sobre la cubierta elementos metalicos: cinco chapetones, cuatro
punteras y un elemento protector en la cabeza y tres en el pie.*?
Para mantener el volumen cerrado y en plano, se dispusieron dos
broches, con un sistema combinado de metal y piel, cuyo broche
—elemento donde se sujeta el sistema— se encuentra en la tapa
posterior.

Finalmente, se adhirieron las contraguardas a las tapas usando
cola como adhesivo. Las guardas fueron reutilizadas, pues el texto
no coincide con el contenido del libro. La contraguarda anterior
presenta una ornamentada letra capitular “enlazada”, con el nom-
bre del caligrafo que la realizé y, como se mencioné anteriormente,
la guarda anterior parece haber sido arrancada.

' El lomo de la piel —faltante— parece haber sido originalmente adherido en
directo sobre el endose de piel blanca, aunque no es posible asegurar si el lomo
de piel estaba adherido desde un principio. El endose presenta restos de cola con
pequenos vestigios de lo que podria ser parte de la piel “estrapada” del material de
recubrimiento. Tanto por la presencia de estos restos, como por las caracteristicas
de las encuadernaciones del siglo Xviil, se infiere que el lomo debe haber estado
originalmente adherido a la lomera.

2 Probablemente de bronce.
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Intervenciones

El uso y manejo al cual estdn sometidos los libros promueve de-
terioros que en muchas ocasiones son reparados por los biblio-
tecarios, libreros o hasta por los mismos usuarios. El objetivo de
dichas intervenciones era reparar y restablecer el funcionamiento
del libro, por lo que no existia un andlisis o planteamiento tedrico
que diera sustento a las intervenciones realizadas. Durante el regis-
tro de este volumen, se detectaron injertos y refuerzos de papel y
pergamino, colocados para reparar roturas en el soporte de éste.

REFLEXIONES FINALES

Si bien algunas investigaciones estudian el proceso de manufac-
tura de los manuscritos europeos, no se han hecho analisis de los
libros hechos en la Nueva Espafa. El proceso de manufactura aqui
descrito ha tomado como referencias las descripciones realizadas
por los investigadores extranjeros, aunque la mayor parte de la in-
formacién aqui descrita es el resultado de la observacién y registro
del libro de coro en cuestién.

El registro exhaustivo realizado por los conservadores, no sélo
tiene como proposito comprender los deterioros del objeto —para
elaborar una propuesta de intervencion que respete los valores ma-
teriales histdricos y estéticos—, sino contribuir al conocimiento de
las caracteristicas materiales y constructivas de un objeto de gran
importancia para el estudio de la musica, de la Iglesia y del libro
en México. El estudio de las tintas, por ejemplo, hace posible el co-
nocimiento de los materiales que se ocupaban determinados scrip-
tores, en una fecha y lugar determinados.** Asimismo, el hallazgo de

Figura 11. Proceso de limpieza
del libro de coro.

5 Esta informacion debe ser analizada con mayor profundidad y debe relacio-
narse con la informacién documental de la historia de estos libros.

362



datos como el nombre de un mismo scriptor en dos volimenes
ubicados en diferentes colecciones enriquece la historia de los li-
bros, pues permite ir reconstruyendo su uso, contenidos musicales,
sentido litdrgico y produccién de este tipo de libros.

Como se puede observar en este documento, el conocimiento
de los materiales, asi como la experiencia y trabajo directo de
los restauradores con el patrimonio cultural permite realizar ob-
servaciones y aportar datos fundamentales para la historia de la
manufactura y uso de los objetos.
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ROBO DE BIENES CULTURALES

DESPOJO DE LA IDENTIDAD
Y LA MEMORIA COLECTIVAS

Ana José Ruigémez™

En 2005, en México, al menos cien piezas clasificadas como bienes
culturales desparecieron de sus lugares de origen. Esta cifra, sin
embargo, s6lo da cuenta de aquellos bienes que fueron reportados
como robados y por los cuales se levanté una denuncia ante el Mi-
nisterio Puablico Federal. Pero sabemos que muchas més piezas son
extrafdas de manera ilicita para su comercio ilegal en los mercados
nacionales e internacionales.

El robo y trafico ilicito de bienes culturales es, por si mismo,
un problema complejo y que se presume de grandes dimensio-
nes. Aunque se ignora el nimero de bienes culturales sustraidos
ilegalmente de sus lugares de origen, por el monto econémico de
su comercio, Interpol ha clasificado este delito entre los cinco que
reportan mayores ganancias en el mundo del crimen organizado,
compartiendo la lista con el narcotrafico y el comercio ilegal de
armas.

A pesar de la dimensién del problema, Interpol advierte limites
en el combate al tréfico ilicito de bienes culturales e incluso admite
que no se considera una prioridad en las investigaciones policiacas
en el mundo, y asi lo han reconocido en foros internacionales.

En el taller de preparacién de la lista roja de bienes culturales
en peligro en América Latina, que se realizé en Bogotd, Colombia,
en 2002, Jean-Pierre Jouanny, oficial especializado regional de la
Secretaria General de la O1PC-Interpol Francia, declaré:

* Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio Cultural, Instituto
Nacional de Antropologia e Historia.
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Aunque los delitos contra los bienes culturales tienen una importancia
considerable por los danos que causan al patrimonio cultural de la
comunidad, para muchos servicios de policia éstos no tienen mas que
una importancia secundaria. La lucha contra el terrorismo, el trafico
ilicito de drogas, los delitos contra las personas y mas particularmente
contra los menores, son su prioridad. Sin embargo, desde 1947 Inter-
pol se ha dedicado particularmente a la lucha contra este trafico de
bienes culturales.

Hasta aqui sus palabras. De modo que la magnitud del trafico
ilicito de bienes culturales sélo se calcula a tientas, pues no hay
organismo internacional que a la fecha cuente con un registro o
estadistica exactos sobre las piezas que se comercian en el mundo.
Interpol incluso reconoce que “es dificil tener una idea precisa
sobre la importancia de los robos” y aun acepta que “hay poca
probabilidad de que un dia se cuente con estadisticas precisas”.

Cualquiera que sea la cifra, ICOM calcula que 95% del total de
bienes culturales que se comercia de manera ilegal no se recupera
y que muchos de los robos ni siquiera se descubren. Como todos
coinciden, el problema es de enormes dimensiones en el mundo
y México no es la excepcién. De alli la importancia de que en el
pais, desde la Coordinacién Nacional de Conservaciéon del Patri-
monio Cultural (CNCPC), el Instituto Nacional de Antropologia
e Historia decidiera reforzar la lucha contra el trafico ilicito me-
diante la puesta en marcha de una campana que hace énfasis en
la prevencién y concienciacién para combatir el robo de bienes
culturales.

Esta campafia ha convocado la colaboracién de distintos sec-
tores relacionados con el mercado del arte —anticuarios, colec-
cionistas, valuadores—, y de autoridades federales responsables
de las areas de aduanas, asi como de la Procuraduria General de
la Republica y el Poder Judicial. Pero lo mds importante es que se
ha apostado por la participaciéon de la gente, en particular de las
comunidades afectadas, para coadyuvar en el resguardo de nuestro
patrimonio y denunciar los robos mediante mecanismos de mas
facil acceso para la poblacién.

Desde finales del ano 2005 en el sitio de internet del INAH se
abrié una direccién para el reporte de posibles robos y consulta de
las piezas desaparecidas. Ademads, se ha dispuesto de ntimeros tele-
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fénicos para la denuncia, que se difunden en los carteles y spots de
radio que forman parte de la campana. De esta manera se dan los
primeros pasos para integrar los esfuerzos que antes se mantenian
dispersos en el combate al robo y trafico ilicito de bienes culturales,
que es mucho mas que un tema policiaco y cuyas implicaciones van
mas alld de lo econémico.

Visto de otra manera, se trata de un problema que afecta la
vida de las comunidades de donde se sustraen estos bienes, pues
con el robo de piezas que histéricamente han formado parte de
sus costumbres esas mismas comunidades son objeto de despojo
de su identidad y su memoria, la que comparten con el resto de
la sociedad. La pérdida de nuestro patrimonio por robo, saqueo o
cualquier otra forma de sustraccién o destrucciéon no sélo implica
una pérdida por lo que significa en su valor econémico. Es, sobre
todo, un acto que nos despoja de una parte de lo que somos. Asf,
los bienes culturales son valiosos no s6lo por su calidad estética o
material, sino por lo que representan, por lo que implican en si
mismos y por lo que dicen acerca del momento y las circunstancias
en que fueron creados.

El patrimonio cultural forma parte de la sintaxis de nuestro dis-
curso histérico, la parte que forma el todo. Y si una de esas partes
falta, el discurso se fragmenta, se rompe, y con él se pierde parte
de nuestra memoria. Asi comienzan los vacios que nos impiden
mirar atrds y encontrarnos con la totalidad de lo que es nuestra
historia cultural. Al despojarnos de nuestros bienes culturales no
s6lo perdemos informacién valiosa para la labor de investigacion
y reconstruccién de nuestro pasado, también se pierde parte del
espiritu de una comunidad, de aquella que dio origen a esos bie-
nes que de alguna manera le pertenecen, convirtiéndose a su vez
en custodios de un bien comun. Habra que preguntarnos <qué nos
dice una iglesia sin imagenes, sin retablos, un retablo sin escultu-
ras y sin pinturas o una piramide sin tumbas? Los ejemplos son
interminables y las pérdidas irremplazables.

El problema no es nuevo. Histéricamente, la destruccién y
saqueo de bienes culturales forma parte del botin de guerra de
aquellos paises que han emprendido la conquista y dominacién
de sociedades mas débiles, aunque ricas en su patrimonio. Desde
el Imperio Romano hasta la avanzada bélica de Estados Unidos
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Figura 1. Retablo del templo de
Santo Domingo de Yanhuitlan,
Oaxaca, al que le fueron robadas las
esculturas y los cuadros.

Figura 2. Estela cortada de
Calakmul, Campeche. Tomada

de "La proteccién del patrimonio
arqueolégico”, Luis Alberto Lépez
Wario, revista Arqueologia Mexicana,
vol. IV, nam. 21, p. 13.

sobre Afganistdn o Iraq, pasando por cualquiera de las guerras
ocurridas en todas las latitudes del planeta, la invasiéon siempre
alcanza el patrimonio de las naciones. Asi, bajo el argumento de la
fuerza, decenas de comunidades han sido victimas de un despojo
que mutila su memoria histérica y fragmenta su riqueza cultural.

Lo que ignoran o soslayan aquellos que emprenden la destruc-
cién y el saqueo es que cada uno de esos objetos no sélo es una
pieza de valor en si misma. Es, al mismo tiempo simbolo de las
creencias religiosas de cada comunidad, asi como de su vida politi-
cay social. Estos objetos forman parte de sus lazos y vinculos fami-
liares, son elementos de cohesién entre sus integrantes y sustancia
de sus sentimientos colectivos. Son, en suma, su memoria.
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Figura 3. Oleo sobre tela
de la Virgen de la Purisima
Concepcién, destruido al
intentar ser robado del
templo de la Asuncién en
el municipio de Izicar de
Matamoros, Puebla.

Figura 4. Excavacién
clandestina en la Zona
arqueoldgica La Muieca,
Campeche, tomada

de “La proteccién del
patrimonio arqueol6gico”,
Luis Alberto Lépez

Wario, revista Arqueologia
Mexicana, vol. TV, nam. 21,

p- 17.

Figura 5. Entrega de parte
del gobierno de Estados
Unidos del relieve “San
Francisco recibiendo los
estigmas”, en las oficinas
de la AFI, robada en
septiembre de 2001 en el
ex convento de
Tochimilco, Puebla.



Eso es justamente lo que guarda cada piedra, cada fragmento,
cada espacio que encierra un edificio o una plaza, cada retablo
en las iglesias. Por eso, con cada robo se mutila no s6lo parte de
la historia, sino también esa memoria compartida. Y se entiende
asi que en toda guerra lo primero que se destruye son los objetos
que dan sustento a la identidad y la historia de un pais, de una
comunidad, de una sociedad en su conjunto.

Despojar a la gente de su herencia cultural es al mismo tiempo
borrar su memoria y raptar su identidad mediante los objetos que
le han dado sentido. Ejemplos sobran. Entre ellos, la destruccién
de los budas en Bamiyan, Afganistan, o el saqueo de los museos
en Bagdad. Por eso, en estos tiempos en que todo se copia, se uni-
forma y se vende, es importante que cada uno de nosotros asuma
el compromiso a que obliga la salvaguarda de nuestro patrimonio
cultural, como sustento de nuestra identidad histérica. El valor
de la cultura de un pueblo se aprecia mejor desde la terraza del
presente que mira hacia el pasado.
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La conservacién del patrimonio cultural se practica des-
de hace muchas décadas, pero la mayoria de sus funda-
mentos conceptuales son recientes. La evolucién de la
cultura, la ciencia y la tecnologia han tenido una influen-
cia directa en la actualizacion de sus bases teéricas y
métodos de actuacion. Se trata de un campo en cons-
tante evolucion en el que se ajustan los procesos y se
redefinen los principios. Esta revision conceptual no se
hace sélo en el mundo de las ideas sino que se sustenta
en la praxis, por lo que los responsables de las labores
de conservacion son los mas indicados para el plantea-
miento de esta construccion epistemoldgica.

En este libro veintidés profesionales ligados a la
Coordinacién Nacional de Conservacion del Patrimonio
Cultural del INAH exponen su trabajo tedrico y practico,
como una contribucién al conocimiento de las activida-
des de conservacién y restauracion que se han desarro-
llado en arios recientes en México. Se trata de textos
sobre casos especificos de intervencion en bienes cultu-
rales, en donde los autores exponen los problemas a los
que se enfrentaron, los antecedentes que tenian, cémo
procedieron y el fundamento de su actuacion. Los bie-
nes culturales incluyen distintas escalas, épocas de
creacion y lugares de origen. Ademas, se tratan proble-
mas como la autenticidad, el significado cultural, la
escasa valoracion de algunos bienes, el saqueo, el van-
dalismo, el abandono, la funcién social del patrimonio,
la identidad, la sobreexplotacién de los recursos natura-
les y el desarrollo sustentable.

Se tata de una suerte de mapa que permite ubicar el
estado en el que se encuentra la conservacion y servir
como guia para la apertura de nuevos caminos para
preservar la cultura.
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