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PRESENTACION

El Comité Nacional de Conservacién Textil (CNCT) es una corporacién cul-
tural sin fines de lucro fundada en el afio 1986, cuyo principal objetivo es
promover la conservacién e investigacién de las colecciones textiles exis-
tentes en el pais, sean éstas de origen arqueoldgico, histérico, etnografico
y/o contemporaneo. Desde su fundacion, cada afio se realiza la Reunién
Anual, con el propésito de gestar un espacio de intercambio en torno a las
altimas investigaciones, proyectos y acontecimientos realizados por los di-
versos investigadores, profesionales o exponentes en el ambito del patrimo-
nio textil generando un espacio multi y transdisciplinario y que involucra lo
textil en sus mas diversas manifestaciones. La presente publicacién entrega
una compilacién y edicién de los trabajos de investigacion presentados en
formato de ponencia en las reuniones anuales XXXVI y XXXVII.

“Compartiendo Experiencias Textiles” fue el tema que convocé a la XXXVI
Reunion Anual que se llevé a cabo el afio 2023 entre el 1 al 4 de noviembre
con sede en el Museo Gabriela Mistral de Vicufa, Regién de Coquimbo. El
enfoque principal de esta reunién fue actualizar el conocimiento del trabajo
artesanal de la zona y sus diversas manifestaciones lo que implic6 contacto
con artesanas, artistas y grupos locales que se dedican al hilado y al tejido.
En paralelo asistimos a la exposicidn de arte textil de nuestra socia Pauli-
na Brugnoli, “Camino tejido -caminemos tejiendo”, en el Museo Histérico
Gabriel Gonzalez Videla, en La Serena e hicimos una visita en terreno a las
localidades de Chapilca y Varillar.

Al siguiente afo, 2024, bajo la convocatoria “Dialogando con colecciones
textiles: creacién, investigacién, mediacion y conservacion”, la XXXVII Re-
unién Anual tuvo lugar en el Museo Histérico de Santiago del 6 al 8 de
noviembre. La tematica abordé avances en dichos ambitos a nivel nacional
e internacional. Las actividades incluyeron una visita al Museo Nacional de
Historia Natural en la que fueron presentados algunos ejemplos represen-
tativos de la coleccidn textil del Museo, una visita al Museo Taller en la que
se inaugurd una nueva sede para el Centro de Documentacion del CNCT y
un Taller de hilado en huso dictado por la especialista Ménica Bravo.

Las Actas del Comité son un permanente esfuerzo para que los y las inves-
tigadoras que se dedican al patrimonio textil cuenten con un espacio que
construye redes de trabajo en funcién de hacer presente el conocimiento y
las practicas en torno a la conservacion, restauracion, investigacion, crea-
cion y difusién de este acervo esperando ampliar el universo a interesados y
publico general en pos del cuidado de estos conocimientos y bienes textiles.
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UNA MATERIA
LA LANA PRIMA TEXTIL UNICA

Sandra Coppia A."

RESUMEN

La lana es una fibra natural que tiene excelentes propiedades para ser usada
ampliamente por el ser humano en distintos ambitos. Este articulo presenta
las caracteristicas intimas de la lana, las que determinan una serie de pro-
piedades relacionadas con las buenas practicas textiles y los cuidados de las
prendas. De este modo, se contribuye a la visibilizacién y puesta en valor de
una materia prima de excelente calidad y con caracteristicas Unicas, siendo
un recurso natural renovable, sustentable y biodegradable. El contenido se
basa en un capitulo dedicado a la lana como materia prima unica, publicado
como parte de un manual sobre la lana merino como fuente de innovacién
en la textileria tradicional (Coppia, 2023).

Lana - Lana como Materia Prima Textil -

PALABRAS CLAVES Estructura Fisica y Quimica de la Lana -

Propiedades de la Lana

' Meédico veterinaria, magister en artes con mencién en teoria e historia del arte, diploma-
da en educacién intercultural y especialista textil. Investigadora asociada del Centro de
Innovacién y Desarrollo para los ovinos del secano (OVISNOVA) de la Universidad Santo
Tomas y miembro del Comité Nacional de Conservacién Textil. Equipo Técnico del Pro-
yecto FIC “Transferencia merino en valor, nueva oferta turistica y comercial (2019-2023)".

Correo electrénico: sandra.coppia@gmail.com
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ABSTRACT

Wool is a natural fiber that has excellent properties, making it highly suitable
for a wide range of human uses. This article presents the intrinsic characte-
ristics of wool, which determine a series of properties related to best textile
practices and garment care. This aims to contribute to the recognition and
appreciation of this high-quality raw material with unique characteristics,
being a renewable, sustainable, and biodegradable natural resource. The
content is based on a chapter dedicated to wool as a unique raw material,
published as part of a manual on merino wool as a source of innovation in
traditional textiles (Coppia, 2023).

Wool « Wool as Textile Raw Material *
KEY WORDS Physical and Chemical Structure of Wool -
Properties of Wool

INTRODUCCION

La lana es una fibra natural que crece de manera continua en la piel de las
ovejas, formando una cubierta aislante o velldn que las protege ante las
condiciones ambientales y las ayuda a mantener una temperatura corpo-
ral adecuada. Ofrece, en términos generales, excelentes propiedades para
ser usada ampliamente en distintos ambitos del quehacer humano. En este
contexto, la lana Merino en particular es muy valorada por su finura, sua-
vidad, color y buena calidad de sus fibras, pudiendo ser usada en estrecho
contacto con la piel y asocidndosela principalmente a la fabricacion de teji-
dos finos de calidad.

El articulo presenta las caracteristicas intimas de la lana, las que determi-
nan una serie de propiedades relacionadas con las buenas practicas tex-
tiles y permiten entender con fundamento sus respectivos cuidados. De
este modo, se espera contribuir a la visibilizacién y puesta en valor de una
materia prima de excelente calidad, la que tiene caracteristicas Unicas y es
muy acorde a los tiempos que corren, siendo un recurso natural renovable,
sustentable y biodegradable que al ser usado contribuye a cuidar el planeta.

Este trabajo se basa en el capitulo dedicado a la lana como materia prima,
publicado como parte del manual “Tras la hebra del ovino en el Secano me-
diterraneo: lana Merino como fuente de innovacién en la textileria tradi-
cional” (Gémez, Catenacci, Coppia & Fuenzalida, 2023). La publicacién fue
realizada en el marco del proyecto FIC O’Higgins “Transferencia merino en
valor, nueva oferta turistica y comercial” (2019-2023) del Centro OVISNOVA
de la Universidad Santo Tomas.
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:COMO SE FORMA LA LANA?

La lana se origina en los foliculos de la piel de las ovejas, los que estan
formados por millones de “tubitos minusculos”, en cuya base, o bulbo,
las células se multiplican para conformar las fibras de lana (Elvira, 2009
(1)). Existen dos tipos de foliculos: primarios (FP) y secundarios (FS).

Los FP (Fig. 1), mas grandes que los FS, presentan glandulas sudoripa-
ras y sebaceas y un musculo pili erector. Producen fibras mas gruesas y
largas, proclives a tener canales de aire y por ello llamadas fibras medu-
ladas (Elvira, 2009 (1)), las que no son apreciadas por la industria textil.
El nimero de FP es similar en todas las razas ovinas.

Los FS (Fig. 2) son méas pequefios y mucho mas abundantes que los FP.
Presentan sélo una glandula sebacea y conforman un conjunto de foli-
culos, agrupados como un “ramillete”, desde donde crecen varias fibras
de lana que salen al exterior por un Unico poro de la piel. En una oveja
Merino, caracterizada, en términos generales, por una alta produccién
de lana de buena calidad, este “ramillete” puede estar formado por has-
ta 10 FS, es decir, pueden crecer 10 fibras de lana por cada poro (Elvira,
2009 (1)). Los FS producen solamente lana con rizo sin medulaciény con
un didmetro menor a 40 micrones (Aguirre & Fernandez, 2013).

En todas las razas ovinas se presenta la siguiente asociacion folicular:
un trio de FP estdn acompanados por entre 12 y 60 FS. En la raza Merino
se presentan entre 50-80 millones de FS, a diferencia de razas de doble
propésito como la Corriedale o la Romney con unos 25-35 millones y
15-20 millones de FS respectivamente (Elvira, 2009 (1)).

Existe distinta cantidad de foliculos/mm? de piel, o densidad folicular,
segun las razas y entre individuos y distintas partes del cuerpo de una
misma raza. En la raza Merino los foliculos se encuentran muy con-
centrados en grupos (alrededor de 80/ mm2) a diferencia de la raza
Romney donde estdn mucho mas espaciados (alrededor de 20/ mmz2)
(Elvira, 2009 (1)).
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;QUE ES EL VELLON Y LA MECHA?

Fig.3y4

La lana crece sobre el animal formando el “vell6n” (Fig. 3), el que en
términos biolégicos es la produccién de fibras de una oveja durante un
ano junto a elementos del medio ambiente como tierra, vegetales, etc.
Sus fibras se agrupan en conjuntos llamados “mecha”, considerada la
unidad estructural del vellon (Aguirre & Fernandez, 2013), cuyo espesor
y forma depende de la raza. Las mechas de ovejas Merino tienen una
punta cuadrada caracteristica (Fig. 4), mientras que la mayoria de las razas
presentan mechas mas puntiagudas y delgadas. Un adecuado examen
de las mechas permite evaluar la calidad de los vellones (Elvira, 2009 (1)).

Don Florindo Bustos junto a vellén de oveja Merino Australiano (izquierda), aprenciandose
las caracteristicas mechas rizadas con punta cuadrada propias de esta raza (derecha). Esquila
Agricola Tinajacura 2020, comuna de Litueche, Regién de O’Higgins. Fuente: banco de fotos
proyecto FIC 2017 “Sello Merino para la Ruta Textil”, UST.



Costillar (1)

Barriga (6)
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En el velldn se aprecia como distintas zonas del cuerpo tienen diferente
densidad folicular y su contacto con el medio ambiente y clima, presen-
tando distintas calidades y valor comercial. Comercialmente se puede
distinguir la “lana vell6n” -es decir, el vellon biolégico menos la barriga,
garras o garrén y cabeza - de la “lana no vellon” (Figura 5) (Aguirre &
Fernandez, 2013). La “lana velldén” es la parte de mejor calidad utilizada
con fines textiles.

Los foliculos compiten por nutrientes. Por ello, en zonas del cuerpo
con alta densidad folicular se producen fibras mas cortas, finas y uni-
formes. Por el contrario, en zonas de baja densidad folicular, las fibras
son mas gruesas, mas largas y menos uniformes (Fig. 5) (Aguirre &
Fernandez, 2013).

Cabéza (B)

LANA VELLON

1 Costillar: o mds representative
2 Pabeta: ko mas fira

3 Cuartos: o mds 20

LANA NO VELLON

6 Barriga: lana del wentre, fra, mids cora y
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4 Loma! o mibs P ascihn del cliva T Garmas: b b de ik sxtremidede, Corth, gruesa.

5 Cuinlle y Pacho: kng coms con
posSehiad S ST

AR, CONMTRRIAR i SaEar. Conteie pakid.
8 Cabara: conlh, gruita. Madulsds. conlamnds y
Aspera. Contens peios

Fuente: Esquema dibijado a partir de Aguirre & Femandez, 2013

Fig. 5

Esquema del vellén y las caracteristicas
propias de sus partes constitutivas.
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¢QUE ES LA SUARDA O JUBRE?

Los FP presentan una glandula sudoripara que secreta sudor, conocido
como “suint”, cuya funcidn es contribuir a la regulacién de la tempera-
tura corporal y mantener el balance hidrico, ayudando también a prote-
ger la lana de la radiacién UV (Elvira, 2009 (1))

Tanto los FP, como los FS, presentan glandulas sebaceas (Figuras 1y 2)
que secretan, de manera continua, una cera llamada lanolina, denomi-
nada cominmente pero de forma errénea como grasa de la lana, que
envuelve y lubrica las fibras, protegiéndolas de la humedad y evitando
su afieltramiento (FCV-UNNE, 2019). En el Sur de Chile se la llama “veri”.

La lanolina y el sudor conforman la “suarda o jubre” de la lana, cuya
funcion es lubricar la piel y la fibra y protegerla de agentes externos. La
proporcién de suarda va a variar segun la raza, las caracteristicas indivi-
duales y las diferentes zonas del cuerpo, teniendo la siguiente relacién
con el didmetro de las fibras: cuanto mas fina es la lana, mayor sera la
proporcién de suarda y viceversa (FCV-UNNE, 2019). El porcentaje de
suarda afectara el rendimiento de la lana al lavado.

ESTRUCTURA FiSICA DE LA FIBRA DE LANA

La fibra de lana estd compuesta esencialmente por dos capas de célu-
las: capa exterior o cuticula y capa interior o corteza (Fig. 6).

CAPA CUTICULAR O CUTICULA

La cuticula constituye el 10% de la fibra. Estd compuesta por células
planas superpuestas y con los bordes libres, parecidas a las escamas
de los peces, que se caracterizan por su dureza y otorgan resistencia y
proteccion a la fibra (Fig. 6). Esta capa esta recubierta por una capa de
lanolina que impide que el agua liquida penetre dentro de la fibra, pero
permite el paso y absorcién del vapor de agua, lo que se relaciona con la
propiedad de higroscopicidad de la lana (Elvira, 2009 (2)).



Esquema de la estructura fisica general de una fibra de lana (izquierda) y cuticula vista a

Fig-6Y 7 | (ravés de microscopio electrénico de barrido (foto gentileza de Zoccola, 2014) (derecha).

CAPA CORTICAL O CORTEZA

La corteza constituye el 90% de la fibra, siendo responsable de la ma-
yoria de las propiedades textiles. Esta formada por dos tipos de células
alargadas y delgadas, agrupadas de manera comprimida una al lado de
la otra, lo que genera las ondulaciones de la lana conocidas como rizo o
“crimp”. La ondulacién se debe a que las dos mitades de la fibra se con-
treen o extienden de manera diferente ante variaciones de la humedad
ambiental (Elvira, 2009 (2)).

Las células corticales presentan una compleja estructura interna con
varios niveles (Fig. 8), estando compuesta por una serie de fibrillas que
reciben el nombre de macrofibrillas, constituidas por elementos meno-
res llamados microfibrillas. Cada microfibrilla se compone de protofibri-
llas, las cuales estan formadas por cadenas de polipéptidos enrollados
entre si formando la molécula de queratina (FCV-UNNE, 2019).
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Fig. 8 | Esquema de una fibra de lana.

MEDULA

La fibra de lana en un sentido estricto carece de médula. Sin embargo,
en algunas ocasiones faltan algunas células en la corteza, formandose
un canal denominado médula. A estas fibras se las conoce como medu-
ladas (De Gea, 2007) y se las asocia a fibras mas gruesas y pelos.

ESTRUCTURA QUiMICA DE LA LANA:
LA QUERATINA O PROTEINA DE LA LANA

La queratina de la lana es una proteina de estructura fibrosa que forma
parte también del pelo, uiias y cuernos, entre otros. Estd formada en un
50% por carbono, en un 16-17% por nitrégeno y es rica en azufre (3-4%)
(Korjenic et al., 2015).

Esta molécula tiene una estructura compleja, compuesta por varios ni-
veles, la que esta intimamente relacionada con su funcién y propieda-
des textiles. En términos generales, esta constituida por largas cadenas
de aminodacidos o polipéptidos unidos unos a otros a través de enlaces
peptidicos. Estas cadenas forman una estructura tridimensional al irse



enrollando en forma de espiral a través de puentes de hidrégeno. Va-
rias cadenas polipeptidicas se entrelazan en forma paralela para formar
cables largos de multiples cadenas, formando una especie de soga lla-
mada protofibrilla. Las protofibrillas se agrupan en microfibrillas, las que
a su vez se agrupan en macrofibrillas. Los puentes disulfuro son muy
importantes para lograr esta estructura, dar resistencia a la fibra y fijar
el rizado de la fibra (Fig. 8) (Epp, 1995).

La queratina, y por lo tanto la lana, es resistente a los acidos y sensible a
los alcalis, ambiente que puede dafar la fibra irremediablemente al hi-
drolizarla parcial e incluso totalmente (Aguirre & Fernandez, 2013). Esta
caracteristica es muy importante de tomar en cuenta para los procesos
de lavado y tefido, de modo de usar los de- tergentes, mordientes y
fijadores adecuados y en una justa concentracion.

PRINCIPALES CARACTERISTICAS QUE DEFINEN
LA CALIDAD DE LA LANAY SU VALOR TEXTIL

FINURA Y DIAMETRO

La finura de la lana es una apreciacién sub-
jetiva relacionada con el diametro de la fibra
(Fig. 9), el cual se mide de manera exacta en
micrones con aparatos especializados (SUL,
2018). Un micrén (um) corresponde a la mi-
lésima parte de un milimetro (0,001 mm). Al
mencionar la finura o didmetro de la lana, se
hace referencia al didamtero promedio de las
fibras (SUL, 2018).

Esquema que muestra el

Fig. 9 didametro de la fibra de lana.
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El didametro de la fibra de lana puede variar segun la raza, la edad, el
sexo, el estado fisioldgico, nutricional y sanitario y las diferentes zo-
nas del cuerpo de un mismo animal. La Fig. 10 muestra los didmetros
promedio de la fibra de distintas razas de ovejas presentes en el pais,
destacando la finura de la lana Merino, la que en términos promedio
presenta unos 18-22 micrones.

RAZA DIAMETRO (rango en micrones) UBICACION (regiones)
Merino australiano 16-20 IV,VyVi
Merino precoz 22-24 VI
Hibridos con merino 20-22 Viy Xl
Corriedale 28-30 XlyXll
Dohne merino 18-22 Xl
Texel 30-34 IX, X'y XIV
Romney 30-35 VI, IXy X
Suffolk Down 34-38 VI, VI VI IX, Xy XIV
Hampshire 32-35 Viy Vil

Fig. 10

Fuente: OVISNOVA, 2016.

Diametros promedio de la fibra de lana segun distintas
razas ovinas presentes en diferentes regiones de Chile.

El diametro de la fibra determina para qué tipo de hilado y tejido se la
puede usar (SUL, 2018). A pesar de las diferencias de diametro, todas las
fibras pueden tener un uso textil (Aguirre & Fernandez, 2013). Las mas
finas son adecuadas para tejidos usados en estrecho contacto con la piel
y las mas gruesas para tejer alfombras. Incluso, las fibras muy cortas y
gruesas pueden usarse para rellenar cojines.

El didametro puede determinarse indirectamente a través de la “Finura”,
una apreciacion subjetiva de la lana que puede aplicarse sin la necesidad
de un aparato especializado, sino mas bien de la experiencia de la persona
que la mide y que toma en cuenta las siguientes caracteristicas correla-
cionadas con ésta: 1. Frecuencia y tamano del rizo, 2. Forma de la mecha
y terminacién de la punta y 3. Toque (suavidad o aspereza) (SUL, 2018).



En términos generales, la presencia de una mayor cantidad de rizos/cm
se relaciona con lanas mas finas y viceversa. Por otra parte, las lanas
mas finas tienden a tener un largo de fibras similar, por lo que la punta
de la mecha es plana y de forma rectangular, a diferencia de las lanas
mas gruesas que tienen una mayor diferencia en los largos de las fibras,
dando una forma puntiaguda a la punta de la mecha. Finalmente, a tra-
vés del tacto es posible determinar el toque mas suave o mas aspero
de la lana, lo cual se asocia a lanas mas finas 0 mas gruesas respectiva-
mente (SUL, 2018).

Relacionado con la finura aparece el “factor picazén” o “factor de con-
fort” que se presenta cuando las fibras tienen mas de 30,5 micrones
(Aguirre & Fernandez, 2013) y que se refiere al grado de mayor o menor
comodidad relacionada con la sensacion de picazén que entregan las
prendas al ser usadas.

Fig. 11 |Esquema que muestra cémo se mide el largo de la mecha y de la fibra de lana.
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LONGITUD O LARGO DE
MECHAY DE LA FIBRA

La longitud o largo de mecha o fibra determi-
na la calidad del hilado y se mide en centime-
tros con una regla. Para medir el largo de la
fibra se debe estirar la mecha para evitar las
ondulaciones de la lana, a diferencia del largo
de mecha que se mide sin estirarla (Fig. 11)
(Aguirre & Fernandez, 2013). Las lanas mas
finas son normalmente mas cortas que las
lanas gruesas y viceversa (SUL, 2018).

RESISTENCIA A LA TRACCION

La resistencia de la lana es importante para
los procesos textiles, los que generan per-
manentes tracciones. Puede medirse de ma-
nera objetiva en el laboratorio con aparatos
especializados y de manera subjetiva esti-
rando la mecha con las manos. Las causas
que provocan un adelgazamiento de la fibra
y se convierten en zonas propensas a que-
brarse estan relacionadas con enfermedades,
restricciones alimentarias o estrés en gene-
ral (Aguirre & Fernandez, 2013). El lugar del
punto de rotura en la mecha es fundamental,
siendo diferente si ocurre al centro o en las
puntas, ya que determinara el uso final de la
fibra (SUL, 2018).

RENDIMIENTO AL LAVADO

El rendimiento al lavado se expresa en porcen-
taje e indica el peso de la lana limpia, es decir
libre de suarda, vegetales, tierra, etc., que es
posible obtener de una cantidad determinada
de lana sucia. Por ello, entrega informacion
sobre la cantidad total de lana disponible para
trabajar (Aguirre & Fernandez, 2013).

MATERIALES VEGETALES

Al vellon se le pueden ir adhiriendo algunos
materiales vegetales de distintas especies, los
cuales son dificiles de remover al momento de
realizar diversos procesos textiles e influyen
en el rendimiento al lavado y en la calidad de la
lana y de la prenda tejida (Aguirre & Fernandez,
2013). Por ello, es recomendable realizar la es-
quila antes de la maduracién de los pastos.

COLOR

El color se relaciona con el proceso del teni-
do y es especialmente importante para la in-
dustria, ya que una lana mas blanca permite
que sea tefiida con una gama mas amplia de
colores. El color de la lana en sucio no es un
indicador seguro del color de la fibra limpia,
por lo que es importante determinar su color
luego del lavado, es decir cuando hayan sido
eliminados el polvo y la suarda. En términos
generales, las lanas mas finas son mas blan-
cas que las mas gruesas (SUL, 2018).

El color, en primer lugar, esta determinado por
la genéticay la raza. En segundo lugar por fac-
tores ambientales y de alimentacién que afec-
tan el contenido de suarda, tierras vegetales y
otras impurezas (Aguirre & Fernandez, 2013).



PRINCIPALES PROPIEDADES TEXTILES DE LA LANA

Las caracteristicas de la lana como materia prima textil son el resulta-
do directo de la increible y Unica estructura fisica y quimica de la fibra.

ABSORCION DE HUMEDAD (HIGROSCOPICIDAD)

La lana es capaz de absorber hasta un 30% en peso de vapor de agua sin
sentirse mojada. Para ello, las moléculas de agua pasan a formar parte
de la estructura quimica de la fibra a través de una reaccién quimica
que libera calor. En condiciones de frio y humedad una prenda de lana
es calida porque esta desprendiendo calor, ademas de sus cualidades
de aislacion térmica. Cuando hace calor y el ambiente estad seco, los
tejidos de lana son frescos porque liberan el vapor de agua retenido a
través de una reaccién quimica que absorbe calor del cuerpo. Asi, los
tejidos de lana actian como amortiguadores de las condiciones clima-
ticas (Elvira, 2009 (2)).

AISLACION TERMICA

La habilidad de la lana de aislar del frio es debido a su estructura de rizos
(Figura 4), la que permite atrapar y retener entre las fibras una capa de
aire que sirve de aislamiento. Los tejidos de lana son mas abrigadores
en invierno y mas frescos en verano debido a la aislacién térmica y a sus
propiedades de absorcién de agua (Elvira, 2009 (2)).

ELASTICIDAD

La lana tiene buena elasticidad y posibilidad de recuperacién de su for-
ma original al ser estirada (memoria), pudiendo estirarse hasta un 50%
de su longitud original sin deformarse cuando esta seca y un 30% cuan-
do esta himeda (Aguirre & Fernandez, 2013).
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FLEXIBILIDAD

La flexibilidad de la lana se relaciona con la
capacidad de soportar un elevado nume-
ro de dobleces sin romperse. Una fibra de
lana soporta 20.000 dobleces antes de que-
brarse, a diferencia de una fibra de seda o
algodén que soportan 2.000 o 3.000 doble-
ces respectivamente (Aguirre & Fernandez,
2013). Por ello, un tejido de lana se recupera
rapidamente de las arrugas y las alfombras,
después de un intenso pisoteo, también se
recuperan (Elvira, 2009 (2)).

SUPERFICIE REPELENTE

En la lana limpia una capa muy delgada de
lanolina actia como un repelente super- fi-
cial de liquidos y de suciedad en general,
ademas de crear una barrera para la entrada
de insectos. La lana se comporta de manera
hidréfoba, lo que evita también el “erizado”
al entrar en contacto con agua liquida y le
entrega una resistencia propia a ensuciarse
cuando algo se derrama sobre ella, ya que la
superficie repelente al agua le da tiempo para
limpiarla y evitar que se manche (Elvira, 2009
(2)). Ademas, la lanolina impide la entrada de
insectos por lo que en la textileria artesanal
es recomendable guardar la lana sucia para
evitar que se apolille (Bravo, 2014).

AFIELTRADO Y ENCOGIMIENTO

En presencia de calor, humedad y por accién
mecanica los tejidos de lana pueden encoger-
se por afieltramiento, de modo que su longi-
tud puede reducirse hasta en un 50% (Gacén,
1991). Este comportamiento se relaciona con
las células de la cuticula, las que al ser fro-
tadas unas con otras se enredan de manera
irreversible y dan un efecto de mayor cohesion
y resistencia (Elvira, 2009 (2)).

Este efecto puede ser muy ventajoso cuando
se quieren fabricar telas no tejidas (fieltros)
(Gacén, 1991), pero muy inconveniente cuan-
do no se tienen los cuidados necesarios al la-
var una prenda. Por ello, la lana no debe lavarse
con agua caliente, jabdn y agitacion mecani-
ca ya que las escamas de la lana se enredan
irremediablemente, provocando el afieltrado y
el encogimiento. Es mejor limpiarla en seco o
lavarla con agua templada, con un detergente
suave y sin agitacién mecéanica (Gacén, 1991).

RESISTENCIA AL CALOR
E INFLAMABILIDAD

La lana, debido a su alto contenido en nitré-
genoy humedad y su elevada temperatura de
ignicién (500-600°C), presenta un alto grado
de proteccion contra el calor. La fibra de lana
es dificil de encenderse y de mantenerse ar-
diendo, la [lama arde lentamente y se autoex-
tingue. Al quemarse no se funde como las fi-
bras sintéticas, es fria al tacto y sus cenizas no
se adhieren a la piel, pudiendo ser eliminadas
con un simple cepillado (Gacén, 1991).



COMENTARIOS FINALES

Luego de presentar las caracteristicas intimas de la lana y sus propiedades, tenemos
fundamentos cientificos que sustentan las buenas practicas textiles y permiten ob-
tener un vellén o lana hilada mas suave y flexible y una pieza tejida de calidad. Por
ello, y a modo de ejemplo, para el lavado de las fibras como de las prendas, debido
a que la lana es resistente a los acidos y sensible a los alcalis, es recomendable usar
un detergente neutro y suave y de preferencia no usar suavizantes. Este proceso se
recomienda hacerlo con suavidad, no se debe restregar la lana y tampoco someterla
a cambios bruscos de temperatura que puedan provocar que las escamas de la lana
se enreden irremediablemente, provocando su afieltrado y encogimiento.

De la misma manera, al lavar un vellédn, madeja o prenda de lana, éstas deben esti-
larse evitando que las fibras se estiren demasiado. Si se cuelgan las madejas o pren-
das con toda el agua pueden perder su elasticidad, debido a la ruptura irreparable
de enlaces quimicos, deformandose y no logrando recuperar su forma original. Por
la misma razén, las prendas tejidas deben secarse sobre una superficie plana de
manera horizontal, permitiendo que circule el aire.

Esperamos que este trabajo contribuya de algun modo a visibilizar y poner en valor
a esta materia prima de excelente calidad y con caracteristicas Unicas, construyendo
puentes y un didlogo entre lo propiamente cientifico y las practicas textiles, de modo
de apoyar en el conocimiento y revalorizacién de la lana. Una fibra muy eficiente
como aislante del frio y del calor, repelente del agua y de la suciedad y resistente
al fuego, siendo un material que respira, que controla la humedad y tiene una alta
capacidad de elasticidad y recuperacién de su forma original (memoria).

Las prendas tejidas con lana tienen una larga vida util, ya que este material se carac-
teriza por ser durable, pudiendo ser recicladas y necesitando poco lavado. La lana es
una materia prima muy acorde a los tiempos que corren, siendo un recurso natural
renovable, luego de la esquila vuelve a crecer un vellén, biodegradable y no conta-
minante ya que puede descomponerse naturalmente en el suelo y el agua, liberando
nutrientes esenciales que serdn nuevamente usados en esos ecosistemas. De esta
manera, puede jugar un papel importante en el cuidado del planeta, a diferencia de
los textiles sintéticos, derivados del petréleo, que se degradan lentamente y pueden
desintegrarse en pequefios fragmentos contamiantes (microplasticos) para aguas y
vertederos (IWTO, 2020).

Finalmente, también es importante considerar que al conocer y revalorizar la lana
estamos ayudando a preservar la ganaderia ovina que esta en riesgo en nuestro pais,
asi como una cultura campesina y tradiciones artesanales que usan esta fibra y que
representan un patrimonio cultural que forma parte de nuestra identidad mestiza y
una fuente de ingreso complementario para algunas familias.
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ESCENAS CONSERVACION E

INVESTIGACION DE
RECORTADAS UN TAPIZ “TENIERS”

Lucila Pesoa’
Juliana Ullua?

RESUMEN

El siguiente trabajo describe el tratamiento realizado sobre un tapiz del tipo
“Teniers”, orientado a mejorar su estado de conservacion y a sumar nuevos
datos sobre su materialidad e historia. Los procedimientos aplicados se en-
marcan dentro de la conservacién curativa.

En paralelo se realizé una investigacion a través de redes obteniendo datos
que nos permitieron elaborar la hipétesis de que el tapiz haya sido un re-
corte de una escena mayor con la adicién de un galén en su perimetro que
enmascara su condicién de fragmento.

PALABRAS CLAVES Tapiz - Conservacién - Textiles - Teniers
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ABSTRACT

The following work describes a treatment made over a “Teniers”-type ta-
pestry, oriented to improve its conservation state and to add data about
its material and history. The procedures applied fall within the scope of
curative conservation.

In parallel, through the web, an investigation was carried out obtaining data
that allowed us to elaborate the hypothesis that the tapestry might have
been a cutout from a larger scene with the addition of a border around its
perimeter to disguise its condition as a fragment.

KEY WORDS Tapestry - Conservation - Textiles - Teniers

INTRODUCCION

El presente trabajo consiste en detallar el tratamiento de conservacién rea-
lizado por el Equipo de Conservacion de Textiles, sobre un tapiz proveniente
de una coleccién particular.

Segun la informacién que brindé la coleccionista, el textil fue adquirido en la
ciudad de Paris hace aproximadamente cuarenta anos a través de anticua-
rios. En aquel momento se indicé que posiblemente haya sido realizado en
Bruselas en el siglo XVIl y de autoria del taller de “Teniers”.

Al realizar el diagnéstico inicial para planificar los trabajos se detect6 la po-
sibilidad de que no fuera una pieza completa, sino un fragmento de un tapiz
mayor, detalle que se pudo comprobar al descoser el viejo forro y proceder
a su limpieza.
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En paralelo a los trabajos de conservacion, se inicié una investigacion en
busca de referencias varias de estilo y época, hasta dar en el sitio web del
Museo de Bellas Artes de Paris, con un objeto de la coleccién que posible-
mente sea un tapiz completo realizado con un disefio del mismo cartén.

La confirmacién de que la pieza es un fragmento, los detalles recabados du-
rante los trabajos de limpieza, correccién de deformaciones, re integracion
visual y colocacion de nuevo sistema de colgado permitieron profundizar en
el origen de la pieza.

Las hipétesis que surgieron a través de otros datos aportados por la colec-
cionista y el cruce de éstos con la informacién recabada, construyeron un
conjunto interesante de datos que aportan informacién sobre los modos de
comercializar este tipo de piezas en el pasado y las particularidades de este
tipo de tapices a lo largo de la historia.

Imagen del tapiz luego de realizar los

Fig. 1 . - .
9 tratamientos de conservacién curativa.



DESCRIPCION DEL TRATAMIENTO:

Fig. 2

Luego de recibir el tapiz en el taller, se realizd un analisis que consistié
en la toma de medidas y una detallada observacién del estado de con-
servacion. Una de las complicaciones mas evidentes fueron las defor-
maciones generadas por el sistema de colgado y la suciedad acumulada
en el tiempo. A la par que se realizaban estas observaciones, se tomaron
algunas muestras de fibras para su posterior analisis por medio de mi-
croscopia 6ptica.

Una vez finalizada la etapa de inspeccion del textil, se decidié remo-
ver el antiguo sistema de sujecién a la pared que producia tensiones
y deformaciones en varios sectores del tejido. Para eso se descosieron
los aros metalicos presentes en la parte superior del reverso y el forro
de lino cosido por el perimetro de la pieza. Al extraerlo por completo se
pudo corroborar la gran cantidad de polvo y hollin que se habia acumu-
lado en él a lo largo de los afos y la tirantez generada por las costuras
en los bordes.

Los aros metdlicos se encontraban cosidos por medio de puntadas
con hilo de algodén color verde y generaban tensiones en las fibras.
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En diferentes etapas del tratamiento se realizaron limpiezas por medio
de microaspiraciones controladas con tamiz, retirando una gran canti-
dad de polvo. Como resultado de este proceso los colores del tapiz se
volvieron mas nitidos e intensos. A su vez, se extrajeron varios restos de

estuches de polillas en el reverso de la pieza.

Fig. 3 | Detalles de suciedad tomados por medio de lupa usb.

Fig

4 Utilizacién de lienzos testigo para ilustrar
) las distintas etapas de la limpieza.



Fig

.5

Una vez realizadas las primeras limpiezas el siguiente paso consistié en
realizar una hidratacion de las fibras y correccién de deformaciones por
medio de la aplicacién de vapor frio y microparticulas de agua destilada
aplicadas con aspersor. Esto les permitié a las fibras relajarse y ganar fle-
xibilidad, abandonando la rigidez que presentaba al inicio del tratamiento.

Por otro lado, a medida que las fibras se hidrataban, fueron liberando
mayor suciedad, lo que requirié nuevas limpiezas generales y otras lo-
calizadas con esponja seca de latex.

En aquellos sectores donde se detectaron manchas de pintura, se
opté por removerlas mecanicamente y realizar una reintegracién
cromatica con pigmento al agua de las areas afectadas.

En las zonas que presentaban descosidos se realizaron puntadas de
costura con hilo de algodén para evitar futuros darios en el tejido.

Mancha blanquecina previa al tratamien- ~ Fig. 6 | Pérdida de hilo de costura en relais.
to y proceso de reintegracion cromatica.

Por ultimo, se realizé un nuevo sistema de colgado por medio de velcro.
Para ello se reemplazo el forro anterior por otro 100 % lino belga previa-
mente lavado con tensioactivo detergente Triton x100 y una posterior
alineacién en plano de tramas y urdimbres. Luego de preparar el forro se
lo cosié en el reverso del textil con puntadas verticales distribuidas en di-
ferentes zonas. Al finalizar, se colocd la tira de velcro en la parte superior
con el fin de repartir el peso del tapiz de forma pareja y evitar tensiones.

31



* 32

Durante todo el proceso se tomaron fotogra-
fias generales, detalles y acercamientos con
lupa usb, que permitieron registrar los cam-
bios alcanzados.

Colocacién de cinta de velcro
Fig. 7 | de tres centimetros de ancho
en la parte superior del forro.

ANALISIS DE FIBRAS:

Se tomaron muestras de hilos de lana (trama) e hilos de seda (trama) del
reverso del tapiz “Teniers” y se analizaron con microscopia éptica bajo
un Microscopio binocular Arcano XSZ-100BN. Se realizé la preparacion
de las muestras con balsamo de Canada sintético y se realizaron las
observaciones y toma de imagenes con objetivos de 40 y 100x.

Las muestras de lana se tomaron del mismo sector antes y después del
proceso de microaspiracion y humidificacion siendo evidentes los cam-
bios en la apariencia de la fibra. Por ejemplo, en las muestras tomadas
del area inferior del reverso, zona de marrones y verdes, se pudo obser-
var una gran cantidad de suciedad adherida, aspecto que difiere en la
toma de fibras realizada de forma posterior.

Fig. 8 | Fibras de lana del tapiz (muestra pre limpieza) en imagenes a 40 x y 100 x.



Fig. 9 | Fibras de lana del tapiz (muestra pre limpieza) en imagenes a 40 x y 100 x.

En la observacion de la muestra de la fibra de seda fue posible indicar
que los hilos de la trama estaban compuestos con un porcentaje de
fibras vegetales. Posiblemente se trate de lino, dado que su mezcla con
la seda ha sido en el tiempo un recurso habitual para otorgar mayor
resistencia al hilo.

APROXIMACION HISTORICA:

INDICIOS:

Al investigar el objeto tras la remocién del forro, encontramos caracte-
risticas que sefalan la posibilidad de que la pieza textil no sea un tapiz
en si mismo sino un fragmento de una pieza mayor.

Entre los indicios podemos mencionar cortes irregulares en el perime-
tro y adhesién de un galén o ribete bicolor tejido posteriormente.
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Fig. 10

Cortes y dobleces observados desde el reverso
y galén bicolor adherido por costura.

La escena representada también sugiere que es un fragmento de una
escena mas grande. Segun la informacién brindada por los duefios del
objeto se indicé a “Teniers” como el posible artista del cartén del tapiz
o “al estilo de “, y el siglo XVIl y Bruselas como rango de posible fecha 'y
localizacién de la tejeduria.

Este tipo de tapices llamados del género “Teniers”, ya sean de cartones
originales para tapices de David Teniers |, el Viejo (1582-1649), David
Teniers I, el joven (1610-1690) y David Teniers Ill, Junior (1638-1685) u
otras obras inspiradas en el trabajo de la familia Teniers que imitaban
su estilo, tienen en general una composicién de escenas costumbristas
con personajes en una celebracidn, reunién o accién de la vida cotidiana
campesina flamenca, con representacion de arquitectura, vegetacion y
paisaje. Por lo que podemos ver, este tapiz solo representa una fraccién
de arquitectura, algo de vegetacién y en la parte inferior la punta de una
estructura de madera que no se puede identificar.

La arquitectura nos indica la representacién de una casa grande tipo
holandesa con sus picos, ventanas de cuadros y techos escalonados.



Los tapices Teniers, que se ubican en el siglo XVII pero su apogeo y
proliferacién en otros paises europeos corresponde a la primera mitad
del siglo XVIII, en general poseen un campo, donde se representa la
escena, una cenefa o bordura (borde decorado en forma de marco o con
diferentes figuras decorativas) y un orillo, borde en general azulado y
en la parte inferior se colocan las marcas de fabrica y ciudad, muchas
veces en forma de siglas. En este caso, el tapiz no posee ninguna marca,
teniendo su borde recortado y una banda bicolor que emula un orillo,
adherida por costura en el perimetro. También existen tapices sin ce-
nefa, y solo con orillo, pero éste siempre es una continuacion del tejido,
no un agregado.

POSIBILIDAD DE ORIGEN:

En la busqueda de diversos tapices “Teniers” en colecciones extranje-
ras, tanto en colecciones publicas como en anticuarios de Francia y Bél-
gica encontramos un tapiz de tres metros de alto por cinco metros de
ancho aproximadamente en donde es posible observar una porcién casi
idéntica al recorte del textil que hemos trabajado. En este fragmento,
si observamos con detenimiento las hojas y los detalles de la compo-
sicién, podemos casi aseverar que son tejidos de un mismo cartén (era
habitual tejer varios tapices del mismo cartén) con algunas diferencias
de variacion de color, y una diferencia en la parte superior ya que uno
presenta una continuacién del cielo y la arquitectura (el fragmento) y
el tapiz de la coleccién del Petit Palais de Paris, presenta una cenefa
ornamentada como marco (Fig. 11).

Nos encontramos entonces, muy posiblemente como indicamos de
forma previa, frente a un recorte de lo que fue un tapiz mucho ma-
yor. La practica de recortar una pieza textil, en conservacion llamada
“mutilacién”, puede corresponder a diversos factores a lo largo de la
historia; como fragmentar la pieza de forma intencional para realizar
varias ventas en anticuarios y trasladarlas sin problemas, re utilizar un
tapiz realizando cortes para aplicar en paneles decorativos o tapizados
en interiores de dimensiones mas reducidas que las habituales en el
siglo XVII'y XVIII, o rescatar fragmentos en buen estado de una pieza
deteriorada y comercializarlos.
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“L'été ou le Retour de la moisson” (Verano o regreso de la cose-

cha) atribuido a David Teniers” El joven”, de la coleccién del Pe-

Fig. 11 tit Palais, Museo de Bellas Artes de Paris. Nimero de inventario:
OTUCK28. Alto: 296 cm; Ancho: 499 cm.
GALON:

En relacién al galén o borde adherido a la pie-
za encontramos antecedentes de la misma
practica con aspecto similar en al menos dos
anticuarios, uno de Francia (Avignén) y otro
de Bruselas (Bélgica) que poseen tapices para

Detalles de un tapiz del anticuario

Fig. 12 Alain Michelle de Bruselas.

comercializar. Esto puede llegar a indicar que
el tapiz proviene quizas de algun anticuario
que utilizaba la incorporacién del galon tejido
bicolor para enmarcar los fragmentos recor-
tados o los tapices mas pequenos.



REFLEXIONES FINALES

Los trabajos de conservacion realizados sobre esta pieza aportaron una nueva
lectura de la misma, devolviendo la intensidad de los colores, la flexibilidad
de las fibras y la correccién de las deformaciones. Por otro lado, los datos
histéricos recabados a la par que se iban realizando las tareas de conserva-
cién, ampliaron las referencias existentes sobre su datacion y procedencia.

Las imagenes tomadas, los analisis de fibras, y la descripcién del tratamiento
configuran un aporte a la conservacion de este tapiz y funcionan como base
para futuras investigaciones o tratamientos sobre el mismo.

REFERENCIAS

e Museo de Bellas Artes de Paris, Ficha de tapiz“L'été ou le Retour de la
moisson” (Verano o regreso de la cosecha) coleccién del Petit Palais.
Ficha completa: https:/www.parismuseescollections.paris.fr/es/no-
de/222811#infos-principales

e Publicacién "Tapisserie De Bruxelles d'Apres Teniers Circa 1700", Anti-
cuario Alain Michelle, Bruselas: h //www.proanti m/1150126-

pisserie-de-bruxelles-dapres-teniers-circa-1700.html
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RESUMEN

Este articulo pone de manifiesto el potencial del sombrero femenino como un
accesorio que investigado tanto como objeto, representacion y discurso refie-
re e ilustra un momento histérico fundamental en la historia de las mujeres
en Chile. Estas son las primeras conclusiones de un proyecto de investiga-
cién realizado a partir de la Coleccién Textil y Vestuario del Museo Histérico
Nacional, en el cual se han analizado mas de 50 sombreros femeninos con
etiqueta chilena, elaborados entre 1920 y 1960, con el fin de determinar sus
aspectos materiales y estilisticos. También se estudian sus representaciones
visuales y discursivas para comprender sus significados simbdlicos.
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ABSTRACT

This article explores women's hat as an accessory that, when investigated
as an object, representation, and discourse, refers to and illustrates a fun-
damental moment in Chilean women'’s history. These are the initial conclu-
sions of a research project based on the Textile and Costume Collection of
the Museo Histérico Nacional. More than 50 women's hats with Chilean
labels, made between the years 1920 and 1960, were analyzed to determine
their material and stylistic aspects. Their visual and discursive representa-
tions were also studied to understand their symbolic meanings.

KEY WORDS Female hats - Women's history - Fashion studies

La coleccion Textil y Vestuario del Museo Histérico Nacional es el acervo de
vestuario histérico de caracter publico méas grande del pais y contiene mas
de 4.700 objetos incluyendo indumentaria y accesorios masculinos, feme-
ninos e infantiles, ademas de otras piezas textiles. A la fecha, posee un total
de 440 sombreros femeninos que datan de los siglos XIX y XX, de los cuales
55 tienen etiqueta chilena, pertenecientes en su mayoria al periodo entre los
anos 1920y 1960.

No existe en Chile una investigacién histérica de sombreros femeninos de
moda y menos en torno a esta sub-coleccién, por lo que se vuelve funda-
mental reconstruir este oficio y las practicas de consumo durante la época
sefialada. Ademas, proyectos actuales como “La senda del sombrero”, lide-
rado por las investigadoras Andrea Calvo, Verénica Guajardo y Rocio Schaz-
tke, el trabajo del disefiador chileno Juan, El Dalténico y marcas como Honra
de Andrea Calvo, han puesto en marcha nuevas propuestas en base al dia-
logo entre la tradicion y la innovacién lo que vuelve obligatorio reconstruir
este relato, y asi darle un sustento histérico.

Tal como hoy, este oficio fue desarrollado tanto por hombres como por mu-
jeres, pero es indudable la preponderancia de nombres femeninos en las
etiquetas. Nuestro objetivo, no es solo reconocer a quienes se dedicaron a
su confeccién y venta, sino también comprender las razones tras el uso del
sombrero en este marco temporal. El periodo que va entre los afios 1920 a



1960 marcd un quiebre radical con el pasado, cuando el lugar social,
econdmico y cultural de las mujeres experimenté cambios profundos.
El principal, pero no el tnico hito, fue el derecho a voto, proceso que se
consolidé con las elecciones presidenciales del afio 1949.

Nuevas vivencias y experiencias se tradujeron en novedosas formas
de participacién femenina en el mundo social. (Correa et al.,, 2001).
El ingreso a los estudios universitarios - desde fines del siglo XIX-, la
ampliacion de la oferta educacional técnica e industrial, y con ello, un
acceso cada vez mayor a empleos mejor remunerados - no necesa-
riamente bien remunerados, ni igualmente remunerados que para los
hombres- derivan en un aumento significativo de la presencia de las
mujeres en el espacio publico, tanto fisicamente como a nivel de dis-
curso. (Hutchison, 2006).

Es interesante mencionar el caso de Carmen Smith, quien, en sus me-
morias publicadas en 1936, explica de qué modo convertirse en modista
de sombreros a principios del siglo XX le permitié ayudar a su madre e
incluso “satisfacer las necesidades de la vida diaria y aun poder rechazar
pequefias humillaciones” (p. 63). Smith llegé a estar al mando de siete
operarias e importaba materiales de Paris, los cuales también vendia al
comercio local y a otras modistas. Cuenta en su historia que dos sefioras
de la alta sociedad santiaguina le ofrecieron, en un determinado momen-
to, vender sus creaciones en una tienda ocultando su nombre y apellido,
pero ella se negd al no tener verglienza de su identidad comercial.

Esta autonomia y legitimacién en relacién a la creacion y venta de som-
breros pudo haber sido una experiencia comun entre las mujeres. Con-
siderando estos cambios y las resistencias que provocaron, nos pre-
guntamos, iqué pueden informar los usos y practicas asociadas a este
accesorio respecto del deber ser femenino de la primera mitad del siglo
XX, acerca de sus luchas por la participacién politica, y sobre el signifi-
cativo ingreso de las mujeres en el mundo laboral del periodo? ;Pueden
vincularse los sombreros y en general, las apariencias vestimentarias de
las mujeres, con los cambios experimentados?

Los sombreros fueron dispositivos obligatorios en muchos contextos
sociales, encauzados por la costumbre y el dictamen de la moda. Si en
algin momento de los inicios de la vida humana, se decidié proteger la
cabeza de un clima inclemente o de golpes inesperados, prontamen-
te su utilizacién se colmo de significados sociales, de normas y reglas.
Para la escritora norteamericana, Drake Stutesman (2019), el sombrero
es un complejo significante de la conciencia humana, que representa
significados intrincados sobre creencias que subyacen a la politica, la
filosofia, el lenguaje, la religién y las costumbres, asi como significados
sobre temas intimos como la sexualidad y la identidad.
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EL COMERCIO DE SOMBREROS EN LA CAPITAL

En este momento de la investigacion, tenemos claro que existieron una
multiplicidad de sombrererias durante el periodo en estudio, con es-
pecial énfasis durante toda la década de 1940. Algunas de ellas fueron
grandes y contaron con presupuestos abultados - como la fabrica de
Enrique Cintolesi denominada “Fabrica Nacional de Sombreros”, con
un capital inicial de 5 millones de pesos de la época, durante el afio
de 1923. Otras partieron con presupuestos mas moderados, como la
tienda de Madame Gordin, iniciada junto a los hermanos Bernardo y
Elisa Zavalev en 1929 con un presupuesto de 95 mil pesos, o la de Ana
Gatica y Blanca Barrera, quienes en 1926 instalaron su sombrereria con
un capital de 1700 pesos®.

Las sombrererias para mujeres eran lideradas indistintamente tanto
por hombres como por mujeres, pero contaban con ellas como parte
del personal de trabajo, ya sea como operarias en las fabricas o aten-
diendo directamente al publico. En 1926, Brunetto Cintolesi, sobrino de
Enrique, inicié su sombrereria para mujeres con una inversion inicial de
3000 pesos de la época, y tal como aparece retratado en el Censo de la
colonia italiana, tenia un total de 40 operarios y 12 personas dedica-
das a actividades administrativas.* En 1940, la esposa de Enrique Salas,
modisto de sombreros y zapatos y duefio de la Casa Salas, ubicada en
las Galerias del Banco de Chile, recibia y atendia a directamente a sus
clientas (Santiago Elegante, primavera de 1940).

Las mujeres duefas de sus propias sombrererias son, sin embargo, las
que llaman nuestra atencién: mujeres casadas, solteras, divorciadas, viu-
das, de profesion “comerciantes”, que aportan con dinero o con su traba-
jo personal; muchas que empiezan con el apoyo econdmico de terceros,
pero que terminan liderando sus propios emprendimientos, como Ana
Maria Neumann, que adopt6 el apellido de su marido para darle iden-
tidad a su marca, Ana Maria de Soumar. (Fig. 1). Otras, que, teniendo sus
propias tiendas, permiten el ingreso de nuevos capitales que impulsan
sus esfuerzos, como Madame Philo - la francesa Philomena Biault, que
abre su local de productos femeninos importados en la calle Estado a co-
mienzos de la década de 1920, pero que menos de una década después

% Archivo Nacional. Fondo Comercio de Santiago (en adelante ARNAD-FCS), vol. 495, foja 414; vol. 679, foja 526; vol.
6609, foja 1187, respectivamente.

“ Album del Consulado. Censo comercial industrial de la colonia italiana en Chile, Pellegriniy Aprile, 1926, p. 136 a 138.



ya tiene dos sucursales, una en Santiago y la
otra en Valparaiso. O Manuela Ahumada, viu-
da de Castro, que en 1935 acepta como socia
a Laura Zolezzi para continuar con su local de
sombrereria y modas femeninas, ubicado en
San Antonio 527°.

Etiqueta de sombrero de Ana Maria
Fig. 1 | de Soumar, Museo Histérico Nacional,
3-31467. Foto: Claudio Lépez.

Resaltamos la diversidad de opciones y la
multiplicidad de montos de inversién, que
permiten confirmar que existidé un ran-
go muy amplio de posibilidades respecto a

como y dénde abrir una tienda de sombre-
ros; asimismo, observamos que era un tipo
de oferta deseable por multiples publicos
que deambulaban todavia por el centro de la
ciudad, sin que existieran aun espacios co-
merciales separados o exclusivamente defi-
nidos para clases sociales diferenciadas.

Para confirmar lo anterior se revisaron los
precios con que se comercializaban estos
sombreros y es interesante constatar la va-
riacién en su valor monetario. En el centro
de Santiago era posible encontrar hechuras
y transformaciones desde los 5 pesos en ta-
lleres ubicados en las calles Rosas y Merced®,
y sombreros ya hechos con valores que iban
desde los 8 hasta los 45 pesos, dependiendo
del material, en locales de la calle Catedral;
sombreros adornados en Gath y Chadvez que
se vendian por casi 20 pesos, pero también
sombreros que en el ano 1928 parten desde
los 100 pesos en Casa Cori, ubicada en Huér-
fanos 981, o que en 1949 parten desde los
600 pesos donde Madame Lanis en Matias
Cousifio 1377

Esto nos permite deducir que en un mismo
sector comercial se atendié a un publico muy
diverso, con demandas y presupuestos dife-
rentes, pero tal vez, con expectativas simila-
res respecto a cOmo querian verse o a qué
impresion querian generar.

® ARNAD-FCS, vol. 686, foja 928 y vol. 831, foja 1000, respectivamente.

§ Segun célculos de Jacqueline Dussaillaint en el afio 1915 se podian comprar 4 kilos de papas con 1 peso, en
Dussaillaint, Jacqueline, Las Reinas de Estado. Consumo, grandes tiendas y mujeres en la modernizacién del
comercio de Santiago (1880-1930). Santiago: Ediciones UC, pp. 351.

T Ver periédico La Nacién de Santiago, diversos nimeros en los afios 1925, 1928, 1934, 1949. Los avisos comercia-
les se repiten en mas de un nimero del mismo afo en el periddico sefialado
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DE LA MATERIALIDAD A LA IMAGEN

Luego de revisar y analizar los 55 sombreros
con etiqueta chilena, el primer énfasis con-
sistié en apreciar la materialidad de la es-
tructura y el adorno, de los pliegues y costu-
ras, de la combinacién de texturas y disefios
de cada uno.

Desde la evidencia material imaginamos las
materias primas todavia en bruto, lentejue-
las, plumas y tules que formaron parte activa
de un proceso de confeccién creativo, casi
poético. En esta seleccion de sombreros se
encontraron todo tipo de textiles como se-
das, terciopelos, fieltros, mallas, rafias como
también pieles que, fueron moldeadas a tra-

Tocado de la marca Le Réve,
Fig. 2 | Pertenecié a Rosa Markmann,
Museo Histérico Nacional,
3-34007. Foto: Claudio Lépez.

vés de distintas técnicas, como el planchado,
(vapory calor sobre hormas con planchas), el
trenzado de fibras en forma circular, el uso de
cortes, con costuras principalmente a mano,
lo que se aprecia en las puntadas irregulares
y pocas puntadas de refuerzo, realizadas a
maquina o para coser forros y realizar de-
coraciones sobre las telas. Los alambres, en
conjunto con telas resistentes y aprestadas,
como el bucaran y el tarlatan permiten inte-
rrumpir la fuerza de gravedad, en ocasiones
le dan rigidez, en otras, flexibilidad otorgan-
dole al sombrero una infinitud de posibilida-
des estilisticas. La creatividad en torno a este
accesorio es total (Fig. 2 y 3).

Detalle del interior de sombrero
Fig. 3 | de Lily Hats, Museo Histérico
Nacional, 3-31984.



Fig. 4

Etiqueta de sombrero de Lily Hats,
Museo Histérico Nacional, 3-44399. Fig. 5 | Museo Histérico Nacional.
Foto: Claudio Lépez. Foto: Claudio Lépez.

En segundo lugar, el foco recae en el analisis de la etiqueta. Pequefios
dispositivos textiles, que aparecieron por primera vez en las prendas
confeccionadas por el modisto inglés Charles Worth a mediados del si-
glo XIX, que, como buen comerciante y aspirante a prestigioso artista,
fue el primero que marc6 con nombre y apellido sus obras. Un siglo
después, ademas del sello del “genio creador”, se incluye la direccién
precisa del taller o tienda, haciendo posible su localizacién en Santiago
(Lipovetsky, 2006).

Hasta ahora hemos obtenido diversas conclusiones y observaciones
generales. Hay un total de 29 marcas: once sombreros salieron de los
talleres de Lily Hats, seis de Ana Maria de Soumar 'y cinco de Le Reve. (Fi-
gura 4 y 5). La mayoria de estos Ultimos pertenecieron a Rosa Mark-
mann de Videla, reconocida “Primera Dama”, quien solia utilizarlos en
actos publicos: eran parte fundamental de su apariencia politica.

Etiqueta de sombrero de Le Reve,

En paralelo, analizamos la manera en que los sombreros fueron repro-
ducidos en los medios de la cultura impresa, a través de fotografias,
ilustraciones y discursos escritos, con el propésito de identificar el ca-
racter social, histérico, estructural y significante de este accesorio. En
estas representaciones estos accesorios seran transformados por las
editoriales de moda y la publicidad en objetos de ilusién y consumo.
Cada revista revisada porta un mensaje diferente, algunas promoveran
una idea de mujer moderna y liberada del canon, y otras se enfocaran
en un concepto mas bien tradicional de la femineidad.
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Por ejemplo, la revista Para Todos, en 1929, manifiesta preocupacion
respecto a como se asegurara la futura convivencia entre hombres y
mujeres y observa que la manera de vestirse de las mujeres va cam-
biando en la medida que también lo hace su situacién politica. Por esto,
propone a sus lectoras que sigan manifestando timidez y coqueteria y
cumpliendo con su deber de agradar y encantar de maneras fantasio-
sas, pero a la vez simples (Para Todos, 1929).

Otras revistas se hacen cargo de problematizar esta emancipacién fe-
menina. En la década de 1930, la revista Yuju se referia a esta gran evo-
lucién, acompafando esta nota con dos imagenes, en la primera, una
joven de cejas delgadas y arqueadas, que apenas sostiene un cigarrillo
con su boca, y en la otra, una joven de pie, en la barra de un bar, con una
copa en una mano y un sombrero en su cabeza (Fig. 6). El texto se re-
fiere a dicha época, cuando se creia que los sentimientos e inquietudes
tradicionalmente asignados a las mujeres, habian desaparecido: “Esta
nueva faz del espiritu femenino exige, para ser juzgada, temperamen-
tos contemporaneos que lleven dentro de ellos la fuerza de esta ener-
gia nueva y que hayan sentido la influencia de su poderio y sugestién.
La nueva generacién no acepta la tolerancia antigua ni sus preceptos”
(Yujd, 1935). La mujer tiene ahora, se sefala en la revista, “derechos de
accion y de lucha”, pero nos preguntamos: ;de qué manera las image-
nes que acompanan el texto se relacionan a las ideas planteadas en él?
El sombrero en este sentido se instala en pleno discurso visual asociado
a estas ideas de modernidad femenina.

“Evolucion Femenina”, Revista
Fig. 6 | Yuju, 18 de junio de 1935,
www.memoriachilena.cl


http://www.memoriachilena.cl

Fig. 7

Otras revistas como Zig Zag y Santiago Elegante, dan la apariencia de ig-
norar estos cambios, buscando seducir a sus lectores por medio de la
puesta en escena de la vida social local, dando cuenta de los diferentes
espacios y practicas asociados a su uso, tanto en la calle, en la platea del
teatro, en el Club Hipico, y en otros espacios de sociabilidad del periodo.
Pero en sus paginas también se irdn colando nuevos ideales asociados a
la independenciay la autonomia que se encarnan en las personas dedi-
cadas a la elaboracién de los accesorios que estudiamos. A los medios
escritos les importa establecer dénde se usan los sombreros y definir
los materiales con los que estan hechos, pero también mostrar a quie-
nes los hicieron.

Santiago Elegante, Santiago Elegante,
marzo de 1940, Fig. 8 | primavera de 1940,
www.memoriachilena.cl www.memoriachilena.cl
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En las publicaciones de la revista apareceran, por ejemplo, dos due-
nas de sombrereria exhibiendo sus propias creaciones, Franchesca, de
Casa Franchesca y Antonia Ladrén de Guevara, la “simpatica duefa de
Rosalia”, quienes se convierten en las modelos de sus propios sombre-
ros, legitimando su lugar como empresarias, al mismo tiempo que se
acercan a su publico y aparecen como parte de él. En Santiago Elegante,
por medio de la publicidad se entremezclan las imagenes de modistas
y modistos con las usuarias, quienes disefian con sus musas y clientas.

En la imagen aparece la estrella del cine nacional de los afios cuarenta
Gloria Lynch, eligiendo los sombreros que usara en la pelicula “Escan-
dalo” junto al modisto especializado Ciro (Fig. 9). Esta asociacién entre
cine y moda también sera representada en la revista Ecran, publicacién
dedicada a la industria de Hollywood. Iconos de moda, pero también
de nuevos modos de vida, las estrellas de cine aparecen no solo por su
belleza sino por representar ideales deseados como la libertad y la ori-
ginalidad y la capacidad de sobresalir y destacarse del resto. Los estilos
franceses se veran ahora disputados por los modelos estadounidenses
a la hora de vestirse a la moda.

Santiago Elegante,
Fig. 9 | marzo de 1940,
www.memoriachilena.cl



CONSIDERACIONES FINALES

Al momento de iniciar esta investigacion, nos interesaba reconocer el rol del
sombrero en la vida cotidiana de las mujeres del siglo XX, no solo como ador-
no de moda sino también como objeto disefiado y confeccionado por manos
principalmente femeninas. Este marco temporal, que empieza en 1920 y
finaliza en 1960, coincide no solo con el Gltimo gran auge del sombrero antes
de su declive sino también con numerosos cambios en relacion al devenir so-
cial, econédmico y politico de las mujeres chilenas. Al observar los sombreros,
analizar y contextualizar sus etiquetas pudimos vislumbrar, aun en términos
generales, el importante rol que tuvieron estos accesorios para las mujeres
que estaban expandiendo su presencia en el espacio publico.
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Y CONSERVACION
MUGICA, TEXTILES DE VESTIMENTA

DE FE Y LUCHA LITURGICA EN LA
EX VILLA 31
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RESUMEN

En este trabajo se presentan los primeros avances en el proceso de docu-
mentacion y conservacion de un conjunto de textiles religiosos utilizados
por el sacerdote Carlos Mugica, fundador del movimiento de Sacerdotes por
el Tercer Mundo y de los Curas Villeros en Argentina. Se enmarca en el Pro-
yecto de creacion del Museo Padre Carlos Mugica en la ex villa 31 de Retiro,
denominada hoy barrio Mugica, en la ciudad de Buenos Aires.
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ABSTRACT

This work presents the first advances in the documentation and conservation
process of a set of a religious textiles used by the priest Carlos Mugica, foun-
der of the movement of Priests for the Third World and the Curas Villeros in
Argentina. It is part of the Project to create the Padre Carlos Mugica Museum
in the former villa 31 of Retiro, now called the Mugica neighborhood, in the
city of Buenos Aires.

KEY WORDS Documentation - Conservation - Mugica - Remembrance

INTRODUCCION

En 2023, parte del equipo privado de Conservacién de Textiles fue convo-
cado para realizar la conservacién del conjunto de textiles existentes en la
parroquia Cristo Obrero de la ex villa 31. En 2024, al cumplirse el 50 ani-
versario del asesinato de Carlos Mugica, el actual sacerdote de la parroquia
proyecté la creacion del Museo Padre Carlos Mugica en un sector cercano a
laiglesia original. Con el objetivo de exponer las pertenencias del religioso,
nos abocamos a realizar la conservacion curativa y de restauracién de las
casullas® usadas en diferentes etapas del sacerdocio.

% Indumentaria religiosa utilizada en la liturgia catélica



MUGICAY SU LEGADO

“Jamas podremos adherir a un sistema como el vigente en Argentina,
afirmado esencialmente en la explotacién del hombre por el hombre.
Un sistema cuyo motor es el lucro y que provoca cada dia desigualda-
des mas irritantes, ya que como dice Pablo VI los ricos se vuelven mas
ricos y los pobres cada dia mas pobres” (Vernazza 1984: 149).

El Padre Carlos, como es llamado por quienes lo recuerdan y siguieron
su camino, pertenecia a una familia acomodada y cristiana®. Realizé sus
estudios en colegios prestigiosos de la ciudad de Buenos Aires y cuando
estaba cursando la carrera de Derecho, y participaba de la Accién Caté-
lica, es que viaja al Vaticano en 1950 y decide internarse en el seminario
para ser sacerdote (Sucarrat 2017).

En 1954, Mugica se acercé por primera vez a los barrios humildes de
la mano del cura Juan José Iriarte, y muchas veces junto a su amigo
Ricardo Capelli recorrieron algunos conventillos de la ciudad para rea-
lizar tareas sociales (Capelli 2024). En los afios posteriores a la caida
de Perén del 55, cuando ain Mugica no sélo no se habia aproximado
al peronismo, sino que acordaba con la oligarquia y la Iglesia en la ne-
cesidad del golpe al gobierno popular de entonces, y en el contexto de
una visita a un conventillo en la calle Catamarca, existio un estimulo
disparador que hizo reflexionar al joven seminarista y que resulté en
un cambio radical de su pensamiento con respecto a su trabajo por los
pobres y su postura ideoldgica®.

Mugica (Fig.1) se fue introduciendo de a poco no sélo en el quehacer
religioso sino también en el social y politico de la época, en consonancia
con diversos documentos eclesiasticos y participaciones en encuentros
con religiosos y estudiantes universitarios® (Sucarrat 2017). Fundador

“ “Naci en el palacio Ugarteche, creo que lo llaman el palacio de Los Patos y siempre vivi en el Barrio Norte; el
colegio, mis amigos eran todos como yo. Mi familia tenia una honda fe cristiana y fui criado en un clima de
piedad religiosa; pero era una fe trascendentalista, muy preocupada por la salvacién del alma, que no turbaba
para nada la conformidad que sentiamos hacia todo lo que nos rodeaba” (Vernazza: 169).

“De pronto, vimos que en una pared iluminada mortecinamente habia algo escrito con tiza blanca, de esas
que hay en las escuelas. Decia: “Sin Perén no hay patria ni Dios. Abajo los cuervos”. Nos quedamos duros. Nos
sorprendid, no lo esperdbamos, pero sin duda ellos estaban mal, muy mal..de inmediato nos dimos cuenta”
(Capelli 2024: 45).

Sus ideas y acciones se alineaban con la doctrina social de la Iglesia, especialmente con enciclicas como Popu-
lorum Progressio de Pablo VI.



del Movimiento de Sacerdotes para el Tercer Mundo, explicado por él
mismo como una corriente de la Iglesia que seguia principalmente los
documentos papales de Pablo VI con referencia al papel que la Iglesia
debia cumplir con respecto al desarrollo de los pueblos; surgido tam-
bién del “contacto cotidiano de los sacerdotes-obreros y capellanes de
villas con el mundo de los pobres y oprimidos” (Vernazza 1984: 173);
hizo su ingreso a la ex villa 31 hoy barrio Carlos Mugica. Este asenta-
miento surgié en la década de 1930 entre las terminales del ferrocarril
y el puerto, donde vivian inmigrantes y obreros’. En este barrio, Carlos
pidié colaboracién a su hermano, quien era arquitecto, para construir la
parroquia que denomind Cristo Obrero. Asi, en 1970, ese espacio em-
pez6 a funcionar como lugar de culto catélico y en sus construcciones
anexas se realizaron tareas comunitarias, referidas a asesoramiento ju-
ridico y consultas laborales, y acopio de viveres procedentes de dona-
ciones (Sucarrat 2017).

La vida de Mugica fue sesgada luego de oficiar misa en el barrio de Villa
Luro. Integrantes de la denominada Triple A (organizacién paramilitar
vinculada al tercer gobierno de Perén) con Lépez Rega a la cabeza, fusi-
laron al sacerdote a la salida de esa parroquia.

Padre Carlos Mugica impartiendo la
comunién en la ex villa 31. Fotografia
scaneada de la coleccién del Museo
Padre Carlos Mugica.

Fig. 1

" El barrio sufrié varios intentos de desalojo, principalmente en la época de la dictadura, pero gracias a un pro-
ceso de lucha de las organizaciones sociales y de las familias del barrio fue reurbanizado por el gobierno de la
cmdad de Buenos Aires. Actualmente presenta una poblacién de 45000 personas (https:/revistavivienda.info-



https://revistavivienda.infonavit.org.mx/2023/06/29/proyecto-de-integracion-del-barrio-padre-carlos-
https://revistavivienda.infonavit.org.mx/2023/06/29/proyecto-de-integracion-del-barrio-padre-carlos-

EL PROYECTO DE MUSEO PADRE CARLOS MUGICA

Con el objetivo de preservar el conjunto de documentos y bienes per-
sonales de Mugica y garantizar su accesibilidad para las generaciones
presentes y futuras, el actual sacerdote de la parroquia Cristo Obrero
junto a algunas personas que venian trabajando hace tiempo en la co-
munidad, decidieron la creacion de este Museo.

De esta forma, a partir de un conjunto ya existente en la parroquia de
objetos personales de Mugica, se inicié el camino de sumar mas ele-
mentos que ayudaran a conocer la labor del cura villero en su voca-
cién sacerdotal y en su compromiso con los sectores mas carenciados.
Asi, se reunieron diferentes pertenencias de Mugica, desde fotos, do-
cumentos, indumentaria, entre otras pertenencias, procedentes de las
donaciones de familiares y amigos.

Desde 2023 se vienen realizando las tareas de inventario y acondicio-
nando objetos, documentos y fotografias, mientras se escribe el guion
museoldgico y se elabora el disefio museografico®.

En el marco de estas actividades de puesta en valor del patrimonio de
Carlos Mugica es que se realiza el proceso de documentacién, conser-
vacion y restauracion de tres casullas utilizadas en diferentes etapas
de su sacerdocio.

LAS CASULLAS DE MUGICA

Las acciones de conservacion realizadas sobre estos tres objetos textiles
se enmarcan dentro de los procedimientos y criterios de la conservacién
preventiva, la conservacion curativa y la restauracién (ICOM 2008).

Inicialmente se realiz6 el registro fotografico y se confeccionaron repor-
tes de condicidn para otorgar documentacion y nimero de inventario a
cada pieza. Se realizaron mediciones, descripciones y el diagndstico del
estado de conservacion con niveles de prioridad de intervencion.

8 Estas tareas estan siendo realizadas por los Amigos del Museo Padre Carlos Mugica integrada por: Marisa Pity
Baioni, Diego Pietrafesa, Clara Sarsale, Veronica Jeria, Mariana Silva y Silvana Di Lorenzo.
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Este trabajo esta actualmente en proceso, por lo que describiremos ini-
cialmente el primer tratamiento que pudo ser completado y que fue
realizado sobre la casulla verde y blanca o “de rombos” con ndmero de
inventario MPCM 002.

CASULLA VERDE Y BLANCA O “DE ROMBOS"”

Esta casulla (Fig. 2) de color verde con disefio de rombos blancos apli-
cados en partes anterior y posterior, esta confeccionada con 3 pafios de
tela en ambas partes y unidos por costura realizada con maquina tanto
para los panos como para los rombos.

Casulla N° MPCM 002, coleccidén
Fig. 2 | del Museo Padre Carlos Mugica.
Fotografia de las autoras.

Al realizar el relevamiento de sus deterioros presentaba suciedad su-
perficial en forma de particulas de polvo, arrugas generales, deforma-
cién, pequenas roturas y deshilachados puntuales, un faltante y man-
chas leves en la zona del cuello.

Se realizé la identificacién de fibras por microscopia éptica mediante un
microscopio binocular Arcano XSZ-100BN. El resultado indicé la pre-
sencia de fibras celulésicas artificiales.

Se utilizé lupa USB y lupa cuentahilos para confirmar la presencia de
ligamento tafetan en toda la casulla.



Finalizado el registro y la documentacién de la casulla, se procedio a
realizar el tratamiento de conservacion curativa comenzando por una
limpieza mecanica general por aspiracién suave a través de un tamiz de
tul con marco para evitar el posible arrastre de fibras sueltas y la tensién
de la succion.

Como la casulla presentaba gran cantidad de arrugas se utilizé vapor
frio por nebulizacién con agua destilada para humedecer levemente y
relajar las fibras, y con la aplicacién de pesos de vidrio en diferentes
etapas se logré corregir las arrugas y las deformaciones provocadas por
una prolongada guarda incorrecta, doblada varias veces sobre si misma.
Ya en la instancia de la restauracion se colocé en el area del faltante un
soporte de tela celuldsica de ligamento tafetan compatible con el textil,
se consolidé por costura, con puntadas de restauracion, utilizando hilo
de seda color natural y aguja curva de microcirugia, logrando la reinte-
gracion visual del objeto y conteniendo el avance del deterioro.

Se retiraron hilos de viejos remiendos que ocasionaban tensién en la
tela y se realizé la consolidacion de los descosidos del cuello.

La casulla, al finalizar su tratamiento, regresé a la Coleccién Mugica con
una funda de conservacidn realizada en lienzo de algodén y colocada
en una percha acolchada para evitar nuevas arrugas y deformaciones.

LA CASULLA BLANCA

La accesibilidad para el tratamiento de estos objetos textiles, por su
sensible procedencia histérica y por la logistica que requiere el ingreso
al Barrio Mugica, no es sencilla. Por lo que las intervenciones son pro-
yectadas en etapas, segun la posibilidad del Equipo de Conservaciény
de la parroquia Cristo Obrero.

Es el caso de la llamada “casulla blanca” (Fig. 3) con cuello, con motivo
de damero, N° de inventario MPCMOO01, sobre la que ain debe comple-
tarse parte de la documentacion y realizar la planificacion de su trata-
miento de conservacion.

Se realiz6 un relevamiento de deterioros en donde se observé que el
textil posee manchas oscuras posiblemente por ataque bioldgico y
otras manchas amarillentas, deterioros en la zona del cuello, descosi-
dos, hilos sueltos, abrasion, entre otros.
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Este objeto textil fue utilizado por otros re-
ligiosos durante algunos anos luego de la
muerte de Mugica, y posteriormente fue en-
marcado para ser exhibido en el afio 2000. En
2023, al inicio del proyecto Museo Mugica,
la pieza se retiré del marco y hoy se exhibe
en maniqui, en una vitrina de vidrio y madera
dentro de la Capilla.

Casulla N° MPCMO001, coleccién
Fig. 3 | del Museo Padre Carlos Mugica.
Fotografia de las autoras.

CASULLA Y ESTOLA DE ORDENACION

Este conjunto, notablemente mas elaborado en su confeccion y rico en
su materialidad que las otras dos casullas, esta realizado en shantung
de seda color natural con forro de gross de seda en color naranja. Tiene
apliques centrales delanteros y posteriores, con franjas de terciopelo
de color naranja y en sus laterales rectangulos en seda verde con hilos
metalizados dorados.

La estola a juego presenta los mismos materiales y decoracion de la casu-
lla, y finaliza con borlas de hilo de seda en tonos naranja, natural y verde.

En relacién a los deterioros relevados, presenta abrasion, roturas, man-
chas, pequenos faltantes, antiguos remiendos y suciedad general entre
otras problematicas.



La casulla de ordenacién (Fig. 4) y su estola actualmente estan bajo la
custodia del Arzobispado de Buenos Aires, luego de ser trasladadas alli
en 2023. Anteriormente se encontraban almacenadas en el Archivo Na-
cional de la Memoria en el edificio del Espacio de Memoria y Derechos
Humanos (Ex Escuela de Mecénica de la Armada) y de alli es su nimero
de inventario: AP-ANM COPD@197.

Se proyecta su pronto traslado a la coleccion Mugica.

El equipo pudo acceder al Arzobispado para realizar la documentacion
correspondiente, asi como al diagndstico del estado de conservacién
de ambos objetos para programar en un futuro cercano las acciones de
conservacién necesarias.

Casulla en préstamo del Archivo
Nacional de la Memoria, que sera
exhibida en el Museo Padre Carlos
Mugica. Fotografia de las autoras.

Fig. 4
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CONSIDERACIONES FINALES

La preservacion de parte del legado del Padre Carlos Mugica ha sido un
compromiso asumido por este equipo de Conservacién de Textiles, por el
reconocimiento hacia una figura caracterizada por su profunda conciencia
social y su devocién de trabajo para con los mas necesitados, en un contexto
sociopolitico de abandono de los sectores mas marginados de la sociedad.

En palabras de Diego Pietrafesa®: “Reconstruir lo roto, tratar de recoger los
fragmentos de una realidad lastimada, de una realidad doliente. Qué ense-
fia Mugica? Compromiso, zapatos en el barro, organizacién del pueblo y fe.
Pasaron 50 afos y la Argentina y sobre todo el barrio sufre otras violencias,
tan malas como aquella, que siembran tanta muerte como aquella, que es
la violencia a la exclusién, la violencia al prejuicio, la violencia del hambre,
la violencia institucional, y la violencia emergente de esas violencias. Que
Mugica esté en escena en este barrio es la respuesta, porque es la respuesta
de un hombre que siempre eligié el camino de la paz”.

AGRADECIMIENTOS
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USOS DE
PIGMENTOS

EL COMPLEMENTO DE TIERRAS Y
QUE PERDURA BARROS JUNTO A
PLANTAS TANINAS
PARA TEXTIL

Pilar Godoy Cortez’

RESUMEN

Los colores de la tierra son reflejo de un habitat existente. Si observamos las
montafas, quebradas, humedales, y caminos, podemos distinguir que existe
una paleta cromatica viva en los suelos que caminamos. Esto es debido a
diversos factores quimicos y climaticos donde se encuentran los minerales.

Esta investigacidn se basa en el estudio de estudio de los suelos, arcillas y
barros ferruginosos, y la consecuente experimentacién con los colores que
alli se encuentran, los cuales pueden ser utilizados para uso pictérico en un
soporte textil y para el tenido natural de fibras.

Ambos mezclados con tintes vegetales con alto contenido de taninos, se
complementan dando luz a un material importante con que trabajar. Diversas
culturas desde tiempos prehispanicos han desarrollado de manera similar
esta tecnologia textil, la que ain en algunos lugares se mantiene con vida.

PALABRAS CLAVES Pigmentos - Arcillas - Barros - Pintura - Tefiido

' Artista e investigadora textil. Las Palmas, Olmug, Chile. pgodoycortez@gmail.com
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ABSTRACT

The colors of the earth are a reflection of an existing habitat. If we observe
the mountains, ravines, wetlands, and roadcuts, we can see a vivid color
palette in the soil we traverse. This is due to various chemical and climatic
factors where the minerals are found.

This research is based on the study of the soils, iron-rich clays and muds,
and the consequent experimentation with the colors found there, which can
be used for painting on textile supports and for natural dyeing of fibers.

By mixing earth colors with vegetable dyes with a high tannin content, the
materials complement each other and shed light on an important historical
process. Various cultures since prehispanic times have developed similar
textile technology, which is still preserved and practiced today.

KEY WORDS Pigment - Iron-rich clays - Muds - Paint - Dyeing

INTRODUCCION

Asi como el dia y la noche, las arcillas y los barros nos entregan la luz y la
oscuridad en sus resultados cromaticos.

Cuando trabajamos con materiales naturales podemos experimentar un
amplio mundo de posibilidades que se abren en diferentes aspectos: a tra-
vés del recuerdo de una memoria territorial que puede dar paso a un arraigo
identitario y a un bienestar creativo que surge cuando nuestro cuerpo esta
en contacto con la tierra.

Existe un factor identitario, el cual podemos resaltar en las materias primas
locales, elementos vivos con los que nos relacionamos y pedimos permiso a
la naturaleza para ocupar.

A partir de sus colores, olores, texturas y diversidades nos identificamos
cuando podemos conectar e integrar en nuestra convivencia, al ecosistema
que nos rodea. Sin embargo, muchas veces esta conexién se anula en un sis-
tema occidental donde la ciudad de manera excesiva, aplasta con cemento
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los espacios naturales que mantienen la vida. Es asi que cuando tenemos la
oportunidad de vincularnos con nuestra biodiversidad a través de los oficios,
nos damos cuenta de las multiples manifestaciones y especificaciones que
cada zona posee, por ejemplo, a partir de sus colores plasmados tanto en el
reino mineral, vegetal y animal.

Desde tiempos antiguos, el ser humano ha ido desarrollando esta conexion a
través de la fabricacion de artefactos con materialidades cercanas. Estas mani-
festaciones, son reflejo de esa conexion con el mundo natural, accesible, y vivo.

Para diversos pueblos el color es representatividad, manifestando un rol
social, funcién o lenguaje especifico, relacionado muchas veces a la cos-
movision que poseen.

La formacién geoldgica de los suelos? tiene ciclos de miles y millones de
anos para convertirse en lo que hoy podemos observar,siendo reflejo a la vez
de una memoria de quienes los habitaron.

Este texto pretende compartir los usos de las arcillas locales recolectadas
para uso pictérico, procesando la materialidad (al moler y tamizar) para utili-
zar la finura y color de los minerales. Ademas, la experimentacién de los ba-
rros con caracteristicas ferruginosas, nos permiten obtener un modificador
de color que da paso hacia tonos mas oscuros.

Ambas técnicas se complementan con la preparacion de tintes realizados con
plantas ricas en taninos, las cuales ademas de tener el colorante por si mismo,
proporcionan el mordiente (fijador), que se encuentra en el acido tanico.

Las autoras Baixas y Philippi (1975) se refieren al “arte de tefiir” como una
rama de la quimica aplicada, logrando una unién permanente entre el colo-
rante y la materia.

2 “Cuando decimos suelo, nos referimos al material que cavamos, donde plantamos, que
utilizamos para construir y que tiene sus propias caracteristicas fisicas, es decir, un obje-
to”. (Cardoso 2023:117)



FUNDAMENTACION

¢QUE PASA CUANDO PONEMOS EL AGUA Y LA TIERRA AL CENTRO?

Proyecto “Colores del Akunkawa”
Fig.1 | propiedad de la colectividad Auna
Tierra Diversa.

El agua y la tierra, elementos fundamentales para continuar con la
vida, nos entregan una memoria guardada de todos los reinos que
conviven junto a ellos. Las mutaciones que poseen, son alquimia para
el o la hacedora de un oficio, siendo indispensables a la hora de crear
con estas materialidades.

Cuando encontramos la fusién perfecta vamos descubriendo las rique-
zas propias de los territorios, iniciando una practica intima en la obser-
vacion, recoleccién y transformaciones que van sucediendo.

Es importante resaltar el efecto que proporcionan a las personas el con-
tacto con elementos vivos, generando una empatia con el material, un
bienestar mental, y un cuidado reciproco.

Las tierras a través de sus tonos nos evidencian sus origenes cordillera-
nos, sus planicies en los valles y sus cambios a través de las aguas, de-
pendiendo a la vez de los elementos quimicos que componen las rocas
y del proceso de descomposicién que va ocurriendo.
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“La enorme diversidad de colores que se encuentra en los suelos se
debe a su naturaleza heterogénea, es decir, los suelos estan com-
puestos por diferentes materiales con distintas caracteristicas y en
diferentes proporciones.

Por lo tanto, las pinturas y los cuadros producidos con pigmentos del
suelo reflejan la belleza y la complejidad de la naturaleza, y no es posi-
ble mantener un estandar de color como el que existe en las pinturas
industrializadas. Desde el punto de vista estético, cada pintura con pig-
mentos de tierra constituye una obra Unica.” (Cardoso 2023:125)

COLORES DE LA TIERRA Y OFICIO TEXTIL.
PINTURA CON ARCILLA Y TENIDO CON BARRO

Dentro del oficio textil podemos encontrar un sin fin de técnicas para
proporcionar un colorante adecuado en fibras textiles.

La utilizacién de los suelos no es tan comun, sin embargo, en muchas
culturas y pueblos es y ha sido descubierto, como un medio comun para
plasmar simbolos, mensajes e impronta de caracter ceremonial.

Para explicar con mas claridad el proceso de preparacion de las pinturas
y tintes minerales debemos conocer sus caracteristicas.

La pintura de tierra, se elabora a partir del procesamiento de ésta luego
de ser recolectada. Es importante sefalar que cada recoleccién se debe
realizar con respeto al lugar escogido, pudiendo recoger lo que necesi-
tamos sin excesos extractivistas.

La reciprocidad en el mundo andino nos ensena que debemos resguar-
dar el acto de dar y recibir, enfatizando el cuidado y regeneracién de los
lugares donde se va a realizar la recoleccién. Muchas veces estos luga-
res son cortes de camino de cerros, abandonados y con mucha basura a
su alrededor. Parte de esta atencidn se puede ir transformando en una
accion responsable a la hora de trabajar con elementos de la naturaleza.

Una vez que tenemos un lugar escogido para recolectar podemos ir
identificando la diversidad de colores que la tierra posee. Para el uso
textil los colores rojizos son unos de los pigmentos que mejor se adhie-
ren a la fibra (Fig. 2).



Lugar de recoleccién de arcillas.

Fig- 2 Fuente elaboracién propia.

La tierra recolectada debe ser procesada a
través de su molienda, pulverizacion de todos
sus minerales para luego tamizar lo molido,
separando los minerales de color al que lla-
mamos pigmento (Fig. 3).

Procesos de molienda y tamizado.
Fig. 3 | Fuente Investigacién Colores de
Minerales del valle del Aconcagua.

“Los pigmentos minerales son sustancias
colorantes presentes de manera natural en
rocas o sedimentos. Entre los pigmentos de
origen mineral se identifican diferentes tipos,
dependiendo de su composicién; los mas
abundantes y comunmente utilizados son
los pigmentos de tierra, que son mezclas de
varios minerales. Esta mezcla generalmente
estd compuesta por uno o mas minerales que
otorgan color (estos minerales se llaman cro-
méforos y usualmente son éxidos de hierro
0 manganeso) y por otros minerales acceso-
rios.” (Godoy; Urresty; Valenzuela; Goya; Be-
goifia. 2020: 10) (Fig. 4).

Pintura de pigmento mineral y
Fig. 4 | tanino. Creacién personal. Fuente:
Elaboracion propia.

El arquitecto Fernando P. Cardoso hace re-
ferencia a la arcilla como “particulas sélidas
mas pequenias que se forman en la superficie
terrestre y se dividen en dos grupos: las oxi-
dicas, que tienen un formato equidimensio-
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nal, y las silicatadas, que tienen un formato
laminar. Las arcillas oxidadas y las particulas
de limo son las principales responsables de
dar color a los suelos”. (Cardoso, 2023:118)

El pigmento mineral junto a una solucion
acuosa permite generar una pasta liquida
para usar como pintura, resultando apto para
técnicas de representacion por impregnacion.

Por otro lado, los barros ferruginosos, es decir
con alto contenido en hierro, se caracterizan
por su estado de pudricion. Permiten ademas
de potenciar la fijacion, ser un modificador del
color vegetal, permitiendo encontrar tonos
con tendencia a los grises y negros (Fig. 5).

Segun Roquero, “ ... también descubrieron los
tintoreros amerindios otra propiedad comun
a todos los taninos: la de tenir de negro al ser
combinados con hierro.” (Roquero, 2006: 188).

Los barros con estas caracteristicas los pode-
mos encontrar en zonas pantanosas, en lagu-
nas, humedales, termas, o vertientes estanca-
das. Se reconocen por tener un fuerte olor a
descomposicién. Se recolectan del fondo de
la tierra, sintiendo una suavidad e intensidad
en su color (Fig. 6).

Estos elementos, tanto las arcillas para uso
pictérico como los barros para uso tintéreo,
los mezclaremos con tintes con alto contenido
en acido tanico, los que se pueden encontrar
en ciertas raices, tubérculos, tallos, madera,
corteza, o frutos. Los taninos son sustancias
vegetales y en tintoreria cumplen la funcién
de mordiente?® para fibras, especialmente las
de origen vegetal.

® Del latin “morder”. Su funcién es actuar como enlace
entre el colorante y la fibra, permitiendo la fijacién y
permanencia del color en el material.

Fig. 5

Fig. 6

Tenido con barro ferruginoso y planta
tanina. Fuente: Elaboracién propia.

Lugar de recoleccién de barros. Fuente
Investigacién Colores de Minerales del
valle del Aconcagua.



“En la América marginal especialmente en las zonas de selva tropical,
donde el potencial de materias primas sugiere el desarrollo de una tec-
nologia del tinte mas o menos diversificada, ni el tipo de fibras y soportes
disponibles, siempre de procedencia vegetal, ni las caracteristicas del
modelo social dieron pie a ello. Se desarrollaron, eso si, técnicas espe-
cificas para el tefiido de algodén, a base de taninos extraidos de cortezas
de arboles con una gama de colores siena, limitados pero de indudable
belleza.” (Roquero, 1995: 146).

Los pigmentos minerales junto a los tintes taninos producen un muy
buen acoplamiento, potenciando un efecto apto para uso pictérico.

Por su parte, las plantas taninas junto a los barros generan un buen resul-
tado en relacion a la solidez* del color, sin necesidad de utilizar ninguna
otra sustancia adicional que los acompare. Actian transformando el
color del tinte tanino a un tono mas oscuro.

“Con la corteza del radal (Lomatia obliqua) preparan otra tinta de color
café oscuro. La materia colorante no aparece de este tono en la corteza
recién cortada, pero al cabo de poco tiempo ennegrecen los recortes por
accion del aire sobre el tanino. Por ebullicién extraen una tinta muy abun-
dante y cargada de los fragmentos tratados. Aumentando la concentra-
cién, preparan tonos obscuros afines al negro.” (Baixas; Philippi, 1975: 16).

REFERENTES CULTURALES

Esta investigacion ademas de reconocer que en la practica experimen-
tal existe mucha busqueda y descubrimientos, no puede dejar de lado
la referencia y memoria de otros pueblos que, en diferentes lugares del
mundo, han hecho tradicién y herencia en el uso de estas tecnologias.

Es asi que a través de artefactos textiles arqueoldgicos se ha podido
conocer una data muy antigua de la aplicacién de pigmentos minerales
y barros para uso pictérico y tintéreo.

* Inalterabilidad del color o a la resistencia que presenta en este caso por la materialidad y el posterior uso que esta
tendra. (...) Se realizan pruebas a la accién de los lavados y luz natural.
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Culturas como la Chavin, de tiempos prehispanicos, 1000 - 700 AC®,
ubicada en el valle de la Sierra del centro norte del Perd, nos revela
en sus textiles, mantos funerarios llenos de iconografias pintadas con
oxidos y que, hasta el dia de hoy por el climay la conservacion, aun te-
nemos la fortuna de poder verlos.

“El color es un factor determinante en la representacion y la necesidad
de su dominio en las imagenes textiles tiene su primera expresién en
tejidos con técnicas de pintura y tefiidos con reserva de la cultura Cha-
vin”. (Brugnoli - Hoces de la Guardia, 2016:16).

“Puede tratarse también de una técnica mixta que emplea conceptos
de tenido con reserva y pintura directa, en la que se usa barro o arcilla
como vehiculo para fijar el pigmento, luego de aplicado se expone la
pieza al sol y una vez seca, se sacude el polvo excedente, habiéndose
fijado ya el pigmento o el colorante. Gebhart - Sawyer,1984"” (Brugnoli -
Hoces de la Guardia, 1991: 71)

En el litoral del desierto de Atacama, habité por un periodo de 5.520
afos, por entre los afios 7020 al 1500 AC, la cultura Chinchorro (Arria-
za, 1994: 11).

Utilizaron pigmentos minerales para pintar sobre los propios cuerpos
momificados y sobre esteras de totora. Denominandose como momias
negras, las cuales estan pigmentadas con éxido de manganeso y mo-
mias rojas con éxidos de hierro.

En su libro Fibra y Trama, M. Santos hace la siguiente: “Los disefos en
las esteras forman intrincados laberintos geométricos; incorporan colo-
res, decorando con 6xidos, bordando con pelo y lana, torciendo la fibra,
etc..” (Santos, 2017: 51).

En el Amazonas Peruano, el pueblo Shipibo mantiene hasta hoy la tradi-
cion de pintar disefios llamados Kené, sobre telas tefidas previamente
con un tinte tanino proveniente de la corteza del arbol de la caoba. Esta
pintura se aplica con varillas o pinceles hechos por las artesanas, para
impregnar barros en descomposicién, dando como resultado figuras de
patrones muy complejos de un color negro profundo.

5 Conklin 1971; Cordy Collins 1976; Lumbreras 1977.



“Para pintar la tela se usan barros de colo-
res oscuros y claros, y tintes extraidos de las
plantas y la corteza de los arboles”. (Belaun-
de, 2009: 16). (Fig. 7/ Fig. 8)

Artesanas del pueblo Mapuche en Wallmapu,
cuidan un barro muy preciado que les ha per-
mitido llegar a negros intensos en sus textiles.
Esta técnica ancestral se ha dejado de prac-
ticar cada vez mas por la degradacién de los
bosques nativos donde se genera un espacio
apto para la formacién de barros ferrugino-
sos. Estos bosques en su mayoria ahora son
monocultivos y privados, arrasando con la re-
generacion de estos espacios, dejando atras
la existencia de miles de especies y, con ellas,
el desarrollo de estas practicas ancestrales.

“El barro podrido de hualve al que se le dice
robo, rofu o simplemente barro. En palabras
de las artesanas, es un barro que parece al-
quitrdn, muy aceitoso, hediondo y oscuro.
Este tiene altos contenidos de fierro, que al-
teran y fijan el color. Sin embargo, las artesa-
nas dicen que hoy es dificil encontrarlo y que
las antiguas vetas estan hoy secas”. (Meier
- Mekis. 2015: 52).

Es muy interesante darnos cuenta que en di-
ferentes lugares del planeta, tiempos y len-
guajes, el uso de arcillas y barros se utilizan
de manera transversal para elaborar piezas
tanto de uso cotidiano como ceremonial.

Fig. 7

Fig. 8

Proceso de recolecciéon de arcilla en
cultura Shipibo por parte de artesana Silvia
Marin Garcia. Yarinacocha, Amazonas.
Peru. Fuente: Elaboracion propia.

Kené, disefio en tela teiida con tinte
tanino de corteza de caoba. Disefio
pintado con barro ferruginoso Fuente:
Elaboracién propia.
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CONCLUSIONES

Como conclusiones y reflexiones en los procesos de experimentacion en te-
fiido y pintura textil podriamos decir que en relacién a la solidez (resistencia)
de color se puede observar que en todas las pruebas realizadas:

e Disminuye la intensidad del color luego del lavado, desprendiéndose
el pigmento sobrante.

e Sucede una buena fijacién del color en relacién al sol y lavados.

e Tanto para las arcillas como para los barros, se necesitan tiempos
de reposo para el tefido, teniendo una buena reaccién en fibra ve-
getal y animal.

e Los tintes taninos reemplazan al agua como solucién pictoérica.

e Eluso de varillas para dibujar sobre la tela da un mejor efecto de im-
pregnacién en la fibra de los tejidos, y por lo tanto mayor adherencia.

e Los pigmentos rojizos y anaranjados (con un alto contenido de 6xido
de hierro) son los que mejor se adhieren a las fibras.

A la vez es importante valorar la memoria biocultural que sostiene esta téc-
nica, reconociendo un conocimiento que se va traspasando de persona a
persona a través del lenguaje de las materialidades. Los comportamientos
de los elementos naturales en el oficio del color, nos revelan las diversas
transformaciones que suceden y que influyen en relacién a los tiempos, ci-
clos, épocas y geografias.

El mensaje de la tierra y sus pigmentos son parte de un movimiento que se
va trazando con la lentitud de las formaciones geoldgicas, y que es com-
patible con una forma de expresiédn que nos sirve y acompana en espacios
cotidianos y sagrados.

El textil nos permite portar esa esencia, trasladando el color a una capa que
nos cobija y permite contemplar los mensajes del pasado.

El complemento que perdura, entonces, no es solo la mezcla entre tierra 'y
planta, sino la conexién profunda entre territorio y memoria.
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EL LUGAR DEL BORDADO

EN LA CONSTRUCCION DE
HILOS Y LA MEMORIA MIGRANTE
AGUJAS DE MUJERES Y DISIDENCIAS
EN ALEMANIA

Liz Nataly Le6n Olarte’

RESUMEN

Este articulo analiza la importancia del bordado como una herramienta de
resistencia, memoria e identidad para mujeres y disidencias migrantes lati-
noamericanas en Alemania. Lo anterior, mediante el analisis de piezas tex-
tiles y entrevistas con sus creadores, donde se destaca el arte textil como
una un medio para transitar sentires, ademas de la creacién de una narrativa
contrahegemonica, que permite preservar las experiencias migratorias des-
de una perspectiva interseccional de género y memoria.
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ABSTRACT

This article analyzes the importance of embroidery as a tool of resistance,
memory and identity for Latin American migrant women and dissidents in
Germany. This is done through the analysis of textile pieces and interviews
with their creators, where textile art is highlighted to transit feelings, as
well as the creation of a counter-hegemonic narrative, which allows pre-
serving migratory experiences from an intersectional perspective of gen-
der and memory.

KEY WORDS Migration - Gender - Memory - Embroidery

INTRODUCCION

La migracién entendida como un fenémeno que reside en la movilizacién
de forma individual o colectiva de un lugar hacia otra zona geografica; de
forma interna, transnacional y transcontinental; de forma regular e irregular,
voluntario o forzado, se ha hecho parte de nuestra historia como humani-
dad. Actualmente, cada vez mas personas migran a distintos lugares, espe-
cialmente del Sur al Norte global y uno de los destinos mas deseados en el
continente europeo ha sido Alemania (Destatis Statistisches Bundesam, s.f).
Ademas, segun el Portal de datos sobre Migracién, para 2020 las mujeres
representaron mas de la mitad de los migrantes internacionales, especial-
mente en Europa con el 51,6 por ciento (Portal de datos sobre migracion,
2024). Esta cifra nos muestra que, dentro de la poblacién migrante, las mu-
jeres han ocupado un lugar relevante en las migraciones transnacionales.

Dentro de los estudios migratorios europeos, no se le ha dado mucha rele-
vancia a la feminizacién de la migracién (Hernandez, 2005), buscando ho-
mogeneizar a la poblaciéon migrante sin reconocerse sus procesos y sin-
gularidades como diasporas, ademas de invisibilizar la importancia de la
interseccionalidad en los estudios migratorios. Asi, frente a los discursos
nacionalistas, la colectivizacion y creacion de redes ha servido como medio
para sobrellevar el duelo migratorio, proporcionando un potencial de me-
moria, identidad y sanacion. En el caso de las mujeres y disidencias mi-
grantes, el arte textil ha sido importante como forma de resistencia social
en las experiencias migratorias, resaltando estas practicas como forma de
preservar la memoria (Rosentreter y Albarran, 2023).
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Por ende, el propdsito de este articulo es resaltar la importancia del bor-
dado como una herramienta de transformacion, de memoria, identidad
y encuentro de las experiencias migratorias en Alemania realizados por
mujeres y disidencias, posiciondndolas como sujetas activas dentro de
la historia y los discursos nacionales. Con base en lo anterior, se busca
responder a la siguiente pregunta: ;Qué importancia tiene el arte textil
en la construccion de la memoria de las mujeres y disidentes migrantes
latinoamericanas en Alemania? Para ello, se desarrollard brevemente
la conceptualizacion de la categoria memoria y género; y segundo, se
abordara como estudio de caso dos entrevistas y un par de piezas bor-
dadas por una mujer y persona no binaria provenientes de Latinoaméri-
ca, residiendo en Alemania.

MEMORIA Y GENERO EN LA MIGRACION

Dentro de los estudios migratorios, la memoria es uno de los conceptos
mas importantes y transversales porque nos permite mirar al pasado
desde el presente, reflexionando, conservando los recuerdos y enten-
diendo la heterogeneidad de las experiencias migratorias. Por un lado,
en palabras de Leroy Alfaro (2020) la memoria es “activadora de senti-
dos y a la vez como instrumento politico para recuperar social, simbd-
lica y efectivamente territorios” (p. 12). Por otro lado, Troncoso Pérez y
Piper Shafir (2015) ponen en palabras que: “la memoria posee el poten-
cial de tensionar y contribuir a transformar el orden normativo y opresor
del género” (p. 69). Estas dos definiciones son complementarias para
entender el estudio de caso en este texto.

Igualmente, Troncoso y Piper (2015) invitan a pensar el género junto
con otros conceptos como la clase y la etnicidad como parte de la in-
terseccionalidad y que, dependiendo del contexto social en el que se
encuentre, las identidades de las mujeres y disidencias se van a ver
intervenidas (p. 72). Esto influye en gran medida en los estudios migra-
torios porque el género, visto desde el enfoque interseccional, permite
contemplar la heterogeneidad de las experiencias migratorias.



MEMORIA, GENERO Y MIGRACION:
VINCULOS ATRAVESADOS POR EL ARTE TEXTIL

Para resaltar importancia del arte textil en la construccién de memoria
en contextos de migracion, se desarrollé un andlisis cualitativo a partir
de entrevistas realizadas a migrantes y de las piezas textiles que ellxs
bordaron. En particular, se tomé como base una entrevista realizada el
6 de noviembre del 2024 a Angélica Martinez® (conocida en Instagram
como Lila Papaya @lilapapaya_) junto con el analisis de su obra Heridas
y raices, obra creada para el Festival de Cine Colombia Migrante 2023
en la ciudad de Berlin, Alemania.

Obra "Heridas y Raices".

Fig. 1 Fotografia: Angélica Martinez.

® Lila Papaya, nacida en Bogota, Colombia. quién se define como bordadora y activista textil (Martinez, A., comu-
nicacién personal, 06 de noviembre de 2024). Se encuentra viviendo hace 7 afios en Alemania, refugiada politica
por 13 anos en Italia y ha vivido en distintas ciudades alrededor de Europa.
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Asimismo, como parte de este estudio, se realizo una entrevista a Pau-
lina Trejo Méndez*, acompaiiada del andlisis de una camiseta bordada
por elle, donde plasmo sentires y experiencias vinculadas a su proceso
migratorio en Alemania.

Camiseta bordada.

Fig. 2 Fotografia por Paulina Trejo Méndez.

Camiseta bordada.

Fig. 3 Fotografia por Paulina Trejo Méndez.

4 Paulina Trejo Méndez, nacide en Ciudad de México, Mexico. indentificade como Persona no binaria, artista,
investigadore y escribe ensayo, poesia, teoria, cuento. Se encuentra viviendo en Europa desde el 2012 en Paises
Bajos y luego en Alemania desde el 2017 (Trejo, P, comunicacién personal, 23 de octubre de 2024). Actualmente,
es parte del colectivo llamado Borregas Moradas (@colectivaborregasmoradas) y tiene un proyecto de duelo
migratorio llamado Morar Art and Education (@morar_arte).


http://@colectivaborregasmoradas

En el desarrollo de las correspondientes en-
trevistas, cada participante comenté el motivo
de la creacion de sus piezas bordadas. En el
caso de Paulina: Bordado de camiseta: “Pues
me tomo tiempo, pero yo porque yo sabia
que queria hacer algo con eso y porque ob-
viamente esas frases, pues y las experiencias
son momentos que por ser momentos violen-
tos son supuestamente dolorosos (...) Y para
mi es importante hacer algo con eso. O sea,
a mi me interesa todo lo que tenga que ver
también como con sanar, pero sanar desde
ahi (...)Pues de colocarlo, no en un lugar don-
de no genere tanto dolor o donde se pueda
ir” (Trejo, P, comunicacién personal, 23 de
octubre de 2024). Es relevante esta reflexion
porque permite reafirmar que el ejercicio de
recordar bordando, a pesar de ser bastante
pesado emocionalmente, se convierte en un
canal de canalizacién y hacer de sus recuer-
dos algo completamente tangible. En palabras
de Bello Tocancipay Aranguén Romero (2020):
“De esta forma, las practicas textiles permiten
hacer algo con las memorias del dolor y del
horror sin negarlas ni silenciarlas: se presen-
tan como un recurso para expresar, recordar y
resistir al olvido” (p. 184).

Similarmente, en el caso de Lila Papaya ella
relata: “Y hacerlo estuvo bien, bien duro por-
que pues habla de migracién, habla de una
reja que una vez tuvo que romperse para pa-
sar y que ahora ya esta abierta y ya no logro
mentalmente pasar, ni fisicamente. Y en todo
ese proceso igual se mantiene un dolory una
melancolia... Como un dolor en diferentes
tonos segln el momento como melancolia,
tristeza, depresion, saudade... esta palabra,
éno? Y entonces, es esa como cascada en el
pecho, ino? Como cuando te salen lagrimas
por los ojos, imaginate una cascada roja del
pecho como el corazén super roto. Igual en
medio de esa humedad, asi esa cascada, pues
florecieron cosas y floreci yo misma y mi ser,
mis companias, la relacién que mantengo
con mis compaferos, o sea, muchas cosas

muy al contrario de téxico. O sea, por la con-
notacién que tiene téxico hoy en dia, como
muy sano, muy lindo. Entonces florecié eso y
a pesar de que esta a este lado de la barrera
de este del mundo, como que florecen igual
flores tropicales, que es de donde yo vengo
entonces mas o menos de eso habla el dibu-
jo” (Martinez, A., comunicacién personal, 06
de noviembre de 2024).

La forma en como relatan que fue el desa-
rrollo y los sentires alrededor de las piezas,
permite reflexionar sobre la importancia que
tiene el arte textil como forma de preservar
las memorias migrantes porque plasma lo
acontecido, lo vivido, por medio de un forma-
to que no es muy comun ni trabajado en los
estudios migratorios, generando asi una me-
moria contrahegemdnica. Ademas, el ejerci-
cio de construir y cristalizar los recuerdos
mediante lo textil permite que las memorias
no queden en el olvido. Por otra parte, visto
desde los estudios de género, es una forma
de construir relatos que han sido silenciados
por versiones hegeménicas que muchas ve-
ces son masculinas (Troncoso y Piper, 2015).

Mediante la creacién de estas piezas, se pue-
de resaltar de forma clara cémo la memoria
y el género se encuentran entrelazados a
la hora de construir nuevas narrativas mi-
grantes. Troncoso Pérez y Piper Shafir (2015)
afirman: “Es a través de determinadas prac-
ticas de memoria que nos damos sentido a
nosotras mismas como sujetas sociales, y
que construimos sentidos de pertenencia y
diferencia que dotan de cierta coherencia a
nuestras identidades que son a su vez siem-
pre generizadas” (p. 70). Asi, el acto bordar
es una forma de plasmar sus experiencias
como migrantes, construyendo su identidad
mediante el hacer textil y apropiandose de su
propia experiencia, lo que da como resultado
el empoderamiento de cada unx.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este texto se ha respondido a la pregunta sobre la importancia
del arte textil en la construccién de las memorias migrantes por parte de
mujeres y disidencias latinoamericanas en Alemania, tomando como refe-
rencia los casos de Angélica Martinez y Paulina Trejo. Las piezas bordadas
analizadas demuestran que el bordado es una practica politica y simbélica
que sirve para visibilizar las distintas experiencias migratorias, ademas que
puede servir como contraste y andlisis para futuras generaciones. En esa
misma linea, la migracion mundial también se ve intervenida en la supuesta
homogeneidad que intentan preservar las naciones europeas y que ejercicios
de hilo y aguja permiten romper parcialmente los discursos hegemaénicos
mediante narrativas contrahegemonicas.

Asimismo, este es un ejemplo de cémo la didaspora migrante latinoamericana
usa el textil rompiendo con el paradigma de que Unicamente es una labor
que se realiza en un espacio doméstico y privado. Al contrario, se aprovechan
estas practicas textiles como herramientas de denuncia, inconformismo, ac-
tividad y memoria. Lo que significa que las mujeres y disidencias puedan
contraponerse al discurso que muchas veces les es impuesto por las nuevas
naciones en que estan residiendo. Ademas, la construccion de estas memo-
rias por medio del bordado permite la agencia por parte de un grupo de la
didspora migrante que muchas veces esta excluido.
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EL ESPACIO COLONIAL DISTINTIVOS
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RESUMEN

Ubicandonos en el contexto geografico de Cérdoba, Argentina, en tiempos
de la administracion colonial, el presente trabajo propone identificar los ras-
gos distintivos de la indumentaria utilizada en las practicas sociales educa-
tivas, y las normativas que regulaban su uso. Con especial acento en la tipo-
logia reglamentada del indumento en las instituciones educativas dirigidas
por la Companiia de JesUs, el estudio pretende aproximarse al rol de la indu-
mentaria como signo de diferenciacién y jerarquizacién social. Asi también,
el estudio pretende contribuir a enriquecer el proceso de documentacién
de la coleccién textil custodiada por la Biblioteca Mayor de la Universidad
Nacional de Cérdoba.
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Diferenciacién y jerarquizacion social
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ABSTRACT

In the geographical context of Cérdoba, Argentina, during the colonial ad-
ministration, this work seeks to identify the distinctive characteristic of the
clothing used in educational social practices and the regulations governing
its use. With special emphasis on the typology of clothing required in the
educational institutions of the Society of Jesus, the study proposes to consi-
der the role of clothing as a sign of differentiation and social hierarchy. The
study also seeks to contribute to enriching the documentation process of
the textile collection housed at the Mayor Library of the National University
of Cordoba, Argentina.

KEY WORDS Academic attire - Norms -

Differentiation and social hierarchization

INTRODUCCION

La existencia de dos bienes culturales textiles que integran el patrimonio
de la Biblioteca Mayor de la UNC, ha motivado el desarrollo del siguiente
estudio. Estos textiles identificados como birrete y capirote, en su valoriza-
cién y significaciéon patrimonial apelan a preservar la memoria de habitos
y ceremoniales académicos en una casa de estudios con extensa trayecto-
ria temporal: la Universidad Nacional de Cérdoba. Una institucién que, en
su devenir histérico, guarda estrechos vinculos con el que fuera el Colegio
Maximo de la Compania de Jesus, luego Real Universidad de San Carlos,
hasta constituirse en la actual Universidad Nacional de Cérdoba, Argentina.
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Fig. 1

Coleccion Textil Biblioteca Mayor Universidad Nacional de
Cérdoba. Argentina. (Fuente: Ramonda 2019: Relevamiento
Coleccién Textil Biblioteca Mayor UNC).



El desarrollo del correspondiente proceso de registro y documentacién socio-
histérica de los textiles mencionados?, atenido a los criterios de documenta-
cién que rigen actualmente en torno a la preservacion y valorizacién patrimo-
nial de bienes culturales, condujo a la enunciacién de multiples interrogantes
respecto de las particularidades de los trajes académicos. Desde aspectos vin-
culados a su materialidad, caracteristicas formales, tecnolégicas, manufactura,
asi como de sus condiciones de uso y funcién social. En consecuencia, se es-
tructurd un proyecto de investigacion, inicialmente enfocado a indagar sobre
los rasgos distintivos y normativas de la indumentaria académica en el espacio
temporal correspondiente a la dominacién colonial, cuyos avances presenta-
mos a continuacién. Dejando para una segunda etapa la consideracion de as-
pectos vinculados a su materialidad, a sus aspectos tecnolégicos y los cambios
o persistencias sufridos por estos, tras la ruptura del orden colonial. El desafio
nos remite a la gestion educativa, desarrollada por la Compania de Jesus en
Cérdoba del Tucuman, Virreinato del Perd hasta 17763, en dos instituciones
creadas y organizadas bajo su 6rbita: el Colegio Maximo y el Real Convictorio
de Nuestra Sefiora del Monserrat.

La elaboracién del presente trabajo se sustenta en la consulta de fuentes edi-
tasy en la recuperacion de investigaciones previas vinculadas a las institucio-
nes citadas. Entre ellas Vera de Flachs (1999), Gracia S.). (2006), Piana y Sartori
(2012), Piana et al. (2017), Page (2004), entre otros.

2 La exposicién de las particularidades formales, materiales y estructurales, asi como la
caracterizacién socio-histdrica, y estado de conservaciéon de ambos bienes culturales, su-
pera los limites de esta presentaciéon. A modo orientativo sefialamos que el capirote esta
confeccionado en terciopelo de color negro con forro en raso de seda con intervenciones
de bordado con hilos metélicos y pedreria que desatacan en la seccién delantera. El birre-
te o sombrero de cuatro picos, esta confeccionado en gros grain de color negro, presenta
en su seccién superior las insignias doctorales (borlas) elaboradas en hilo de seda de color
blanco con la adicién de un elemento ornamental elaborado en metales nobles.

La jurisdiccion de Cérdoba del Tucuman, paso a integrar el Virreinato del Rio de la Plata
con la reorganizacién de los territorios coloniales realizada bajo la érbita de la adminis-
tracién borbédnica.

85



* 86

LAS REGULACIONES EN EL VESTIR

Una exigida y reducida sintesis permite reconocer la presencia jesuita
en la geografia cordobesa hacia 1587, aunque su instalacién efectiva se
produce a partir de 1599, al fundarse la Casa de Cérdoba. Afios mas tar-
de, hacia 1610, acontece la apertura del Colegio Maximo de la Provincia
Jesuitica del Paraguay, con legislacién propia de laordeny basado en la
Ratio Studiorum, el plan de estudios que debia aplicarse en los colegios
jesuitas, de fuerte sentido humanista. (Gracia S.J.2006, Vera de Flachs.
1999). Esta institucion educativa, destinada inicialmente a la formacién
de los miembros de la Compafia de Jesls y de quienes aspiraban a
ingresar en ella, tendra singular trascendencia en el desarrollo socio
econdmico y cultural de la gobernacion del Tucuman. El programa de
estudios consistia en Latin, Arte (Filosofia) y Teologia (Piana y Sartori
2012:11-60, Gracia S. ). 2006).

Las normativas para ser admitidos en la Orden, como la dindmica de la
vida cotidiana para quienes profesaban en la comunidad jesuitica fueron
determinadas y regladas en las constituciones redactadas por Ignacio
de Loyola y un Consejo de la Compafia Profesa. En ellas se estipulaba la
realizacion de votos de obediencia, pobreza y castidad, la relevancia de
los estudios como herramienta para la difusion de la doctrina cristiana,
en un orden jerarquico que contemplaba profesos de cuatro votos, coad-
jutores espirituales, coadjutores temporales y escolares. (Piana y Sartori
2012: 24-29). La vestimenta, no estaba exenta de determinaciones: ...” Asf
mismo el vestir tendrd tres partes: una que sea honesto, otra que se acomode
al uso de la tierra donde se vive, otra que no contradiga a la profesion de la
pobreza, como seria trayendo seda o parios finos que no deben usarse, porque
en todo se guarde humildad y bajeza debida a mayor gloria divina”. (Sexta
Parte Principal. Cap. 2.577.15 en Iparraguirre y Dalmases 1977: 568).
Criterio que asume connotaciones diferentes en los Colegios fundados
por la Compainiia de Jesus, ya que, si bien estos tenian como objetivo am-
pliar y fortalecer la formacidn e instruccion de sus miembros, en dichas
instituciones se admitian escolares en condicién de externos. Aspecto
relevante en el caso del Colegio Maximo de Cérdoba, en tanto esta ins-
titucion, a través de los afnos fue receptora de un aumento creciente de
estudiantes provenientes de distintas ciudades y poblados del virreinato.
Los estudiantes externos residian en espacios diferenciados y se distin-
guian por su vestimenta de aquellos que aspiraban a ingresar a la orden,
aunque debian cumplir con los mismos criterios, rutinas y normativas.



En 1621, el Colegio Maximo es elevado al rango de Universidad Jesuita,
con la autorizacion del Papa Gregorio XV y el Rey Felipe Il de Espania,
instancia que les brinda la facultad para otorgar grados académicos.
Estos corresponden a Bachiller, Licenciado, Maestro y Doctor. (Gracia
S.).:22006, Vera de Flachs:1999). El creciente nimero de estudiantes exter-
nos, impulsa en 1650, la construccién de un convictorio, con modalidad
de internado, destinado a albergar a los escolares universitarios mientras
dure el tiempo de sus estudios. En 1687 se produce la apertura del Real
Convictorio de Nuestra Sefiora de Monserrat, bajo el patrocinio real pero
conducido por los miembros de la Compaiiia de Jesus, con el lema de
educar en virtud y letras.

En las constituciones establecidas para el funcionamiento de esta insti-
tucién, las normativas respecto de la vestimenta prescriben:

“El vestido ha de ser uniforme en todos, asi dentro como fuera de casa. Traerdn
su manto negro y beca colorada, el bonete y mangas negras como no sean
estas de seda, y cuello de clérigo llano y honesto, y en la beca un escudo del
Santo Nombre de Jestis con una corona real que sea divisa del patronato que su
Majestad se ha servido de dar al Colegio. Y para dentro de casa traerdn togas
pardas sin alamares ni pasamanos y monteras cuanto posible fuere uniformes;
no andardn con sombreros y zapatos blancos, ni jubones ni calzones ni medias
que no sean pardas, moradas, negras o azules de lana o de seda”. (Constitu-
ciones y Estatutos Real Convictorio de Nuestra Sefiora de Monserrat
1687.Cap V.Const.11 en Piana et al. 2017:225).

Mas alla de los aspectos morfolégicos, materiales, tecnolégicos involu-
crados en la elaboracién de cada una de las prendas, en los accesorios,
o en el programa iconografico de los emblemas mencionados, el hecho
de vestir y portar a los mismos bajo formas reglamentadas adquiere
connotaciones de diferenciacién y exteriorizaciéon ante el conjunto so-
cial, de niveles de jerarquias estrechamente asociadas a un conjunto de
valores modeladores de conducta. Al respecto las normativas expresan:
“En el andar particularmente cuando van fuera, guarden el sosiego, modestia
y gravedad que a colegiales conviene, de manera que den ejemplo a los que le
miraren, ni aprisa ni meneando la cabeza a una parte y a otra, ni dando de ma-
nos. Y al estar sentados sea con modestia, compostura y decencia”... (Consti-
tuciones y Estatutos Real Convictorio de Nuestra Sefiora de Monserrat
1687.Cap V.Const.8 en Piana et al. 2017:225).

En el caso de mal comportamiento, conducta indecorosa o transgresio-
nes por parte de los estudiantes, las normas exigian la renuncia al uso
del mismo, revistiendo caracter de degradacién. Esta situacion implica-
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ba el despojo del manto, la becay la ropa parda. Aspecto que subraya la
relevancia y significacién social que adquiere el vestir el traje de la ins-
titucién. Otro aspecto a resaltar, es la normativa relativa a la finalizacién
de los estudios. Una vez cumplidos los estudios, era obligatorio dejar la
becay la ropa parda. Sin embargo, a los estudiantes con menos recursos
se les autorizaba la venta de sus vestimentas a otros colegiales. En caso
de llevarselas tenian prohibido usarlas en otros ambitos, ya que dejaban
de pertenecer a la comunidad. Incluso, las mismas debian desarmarse.

Otras referencias respecto de las caracteristicas de la vestimenta usada
por los integrantes de estas instituciones, tanto de aquellos en condi-
cién de escolares como la de graduados, lo constituyen los relatos del
Padre Florian Paucke en su paso por la ciudad de Cérdoba, hacia 1749.
Asi expresa:

.. “Su traje es negro y consiste en una capa de vuelo entero pero cerrado a
costura, tiene una sola abertura desde el cuello hasta la mitad del pecho que
se cierra por cuatro o seis botoncitos. Aambos lados tienen arriba las aberturas
correspondientes por donde pasan sus brazos que son revestidos con negras
mangas postizas iguales a las que suelen llevar en Bohemia los sefiores clericio
sacerdotes seglares.

Su vestimenta es toda de pario. Sobre esta capa llevan pendientes unas bandas
de un cuarto de vara de anchas, de tela o de pario, tefiidas en punzo por uno
y otro lado y otra pendiente hacia abajo desde el hombro y espaldas hasta el
borde de la capa.

En los que atin no son baccalaurei (bachilleres) o magistri philosophiae la ban-
da es de un solo ancho, pero cuando son ya magistri hay agregado al extremo
de los lados algo de este pafio en algun sitio. Cuando ya es licentiatus theo-
logiae lleva todo igual en las dos puntas y el corte y la figura de este es igual
a una estola sacerdotal y un distintivo de un magistri theologiae”. (Paucke
Florian 1999: 173)

En el mismo texto, Paucke hace mencién al uso de un escudo de pla-
ta en el cual estd grabado el nombre de Jesus y una diadema real, y
del cuadrado o sombrero de cuatro puntas. Asi también, sefala que los
gastos relativos al vestuario debian ser asumidos por cada alumno. Con
respecto a la vida interna en el Colegio Convictorio del Monserrat relata
.."Cuando atienden los estudios en la casa y no tienen que salir a otra parte,
suelen llevar trajes caseros que en un todo asemejan a los trajes caseros de
los jesuitas esparioles; tienen otras largas alas de un ancho de una mano pen-
dientes hasta el borde de la vestimenta, pero todos los trajes caseros se hacen
de pario pardo en que pasean también en conjunto por el campo”. (Paucke
1999: 172-173).



Es relevante considerar la instancia de alcanzar los grados maximos, en
la que se torna pertinente el uso de la borla sobre el cuadrado o som-
brero de cuatro puntas. La recepcién de los grados académicos implica-
ba la participacién en un ceremonial, también pautado y reglado el cual
trascendia al conjunto social.

Ejemplo de ello, lo constituyen las normativas que regulaban el cere-
monial para quienes aspiraban a recibir el grado de Doctor en Teologia:
.. “La tarde antes del grado sera el paseo del Doctorando (adviértase que
cuando pasare por casa el acompariamiento saldrd la comunidad a la puerta,
repicaran las campanas) en cuya casa se pondrd el estandarte de la Universi-
dad, que a una parte llevara las armas de ella y a la otra un tafetdn, que hard
a su costa el Doctorando, donde irdn las armas del mismo, pondrd otro escudo
en un bastidor a la puerta de su casa con un dosel.

Irén por este paseo todos los doctores y maestros a casa del doctorando.....
saldrd delante después de los atabales, chirimias y bedeles con sus macas el
estandarte. Luego entre los maestros el secretario y se irdn siguiendo los doc-
tores con sus capirotes puestos y sus borlas en los bonetes. El ultimo serd el
doctorando que ira con capirote blanco y sin bonete, entre el doctor mds anti-
guo de la Universidad y el Padrino. Y asi dardn vuelta por las calles principales
de la ciudad” ... (Constituciones de Padre Rada,1664, Titulo 7 Constitu-
cidn 46 en UNC. IEA: 1940:115 -116)

Para la ceremonia de graduacion se determinaba: ... “se hard un tablado
en la iglesia o teatro donde se diere el grado de proporcion para que pue-
dan estar los asientos de los doctores y maestros....una mesa con las insig-
nias doctorales en su fuente..luego el dia en que se otorga el grado se hace
el mismo acompariamiento del dia precedente..Se adornaran los espacios
con alfombras, tapetes, buenas colgaduras, por cierto, a cargo del graduado”.
(Constituciones de Padre Rada 1664, Titulo 7 Constitucién 47 en UNC.
IEA.1940:115-116.)

Si el color blanco correspondia a los doctorados en Teologia, el color
azul seria para los maestros en arte. La ausencia de testimonios mate-
riales del periodo abordado dificulta la correcta interpretacién de los
distintos elementos que componen el indumento de graduados, parti-
cularmente en relacién a las caracteristicas formales, de confeccién y
estéticas de los mismos. Los escritos del Padre Peramas, en su Diario
del Destierro contribuyen con detalles sobre la ornamentacién de bo-
nete/birrete, al tiempo que permite reconocer el uso de mucetas en el
ceremonial académico.

. Las mucetas de los Doctores y Maestros (estos eran los graduados de
maestros en 2do ario de Filosofia) ... eran bordados en oro y plata, sembrada (la
muceta) de lentejuelas doradas.
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La borla no cubre todo el bonete, sino lo divide en cuatro partes y cuelgan por
los intermedios de los picos.

Y en medio del bonete llevan un ramo de seda bastante alto. Esta borla en los
Doctores es blanca, en los Maestros (cursantes de 3er afio) es azul”. (Peramas,
José Manuel S, 2008: 84-85).

Es posible inferir, a través de los relatos de Peramas, que en el transcur-
so de los anos se haya producido una particular apropiacién o flexibili-
zacién de las normativas estipuladas, al introducirse el uso de la muceta
y su particular criterio de ornamentacién. En las normativas escritas por
Rada (1664) solo se menciona la utilizacién del capirote. En este sentido,
habria que interrogarse por los cambios y persistencias acontecidos en
las reglas y normativas determinadas en torno a la indumentaria reque-
rida en estas instituciones educativas, luego de la expulsion de la Orden
Jesuita de los territorios coloniales. Mas aun, recordando que durante
la administracion jesuitica las reglamentaciones sobre el vestir fueron
bien estrictas, con el objetivo de moderar caracter, espiritu ademas de
formarlos en la fe cristiana y en el estudio.

En 1767 el Colegio Maximo y el Real Convictorio del Monserrat y sus
bienes muebles e inmuebles pasan a la érbita administrativa de la orden
de San Francisco. Hacia 1800 se produce la secularizacién de los estu-
dios denominandose Real Universidad de San Carlos. En consecuencia,
en un contexto, signado por las controversias y tensiones suscitados
en los afios previos a la ruptura del orden colonial, (1810) se subraya la
importancia de acentuar las indagaciones respecto de los usos y adap-
taciones sufridas en torno a la indumentaria requeridas en las institu-
ciones educativas, incluso superado el proceso de independizacion.

Como corolario, la documentacién y antecedentes de investigacion
consultados, permite identificar un conjunto de prendas, accesorios e
insignias, de uso estrictamente normatizado y regulado en el contexto
institucional abordado. Para la circulacién en el espacio exterior y asis-
tencia al ambito académico las exigencias establecian el uso de manto
y mangas negras de pafo, beca colorada, sobre la cual se adicionaba un
escudo con las divisas de la Compaiiia de Jesus y la Corona Real, sobre
la cabeza el birrete o cuadrado (también Illamado bonete). Sobre este
accesorio se adicionaban las borlas, en tanto insignias que exhibian el
grado académico de quien las portaba. Se infiere el uso de mucetas y
capirotes para quienes obtenian los grados superiores. En el acontecer
de la vida diaria, las reglas determinaban el vestir, jubdn, calzén, medias,
y toga, en los cuales debia prevalecer el color pardo. Sobre la cabeza se
permitia el uso de monteras.



CONCLUSIONES

El recorrido efectuado posibilita registrar un particular conjunto de prendas
reglamentadas para su uso en los ambitos académicos en un contexto es-
trictamente normatizado por disposiciones devenidas del ambito religioso
y respaldadas por la autoridad monarquica. Asi también, subraya el rol de la
indumentaria en una sociedad de caracter altamente estamental y jerarqui-
zada, estructurada en habitos y conductas. La indumentaria se constituye en
expresion de roles y jerarquias sociales, claramente exhibidas y escenificadas
en el conjunto social, en tiempo y espacio. Y como sefala Barthes, nos ubica
ante un hecho de indumentaria, en tanto observamos a una comunidad que
lo convierte en marca distintiva impuesta a todos sus miembros (Barthes
2003: pag.356).

En una futura presentacion, se abordaran las caracteristicas materiales, mor-
folégicas y tecnoldgicas de los distintos elementos y prendas que componen
el indumento académico en el periodo considerado.
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PUBLICACIONES TEXTILES

TRAMA EXPERIMENTALES COMO
INSURGENTE SOPORTE PEDAGOGICO
DECOLONIAL

Sara Salazar D."

RESUMEN

Trama Insurgente es un proyecto editorial experimental autogestionado que
busca generar un vinculo entre técnicas textiles y de artes graficas a partir
de un formato ludico, especificamente el fanzine, para incentivar el interés
de las nuevas generaciones sobre el textil en sus multiples dimensiones.
El vinculo del textil y el lenguaje estd muy presente en los pueblos preco-
lombinos de los Andes, donde su complejidad y relevancia sigue revelando
distintas concepciones para observar y observarnos, y es por esta razén mi
decidido interés en utilizar el quehacer textil como soporte de comunica-
cion reivindicador de saberes menoscabados por la visién eurocéntrica.

PALABRAS CLAVES Lenguaje textil - Colectividad -

Pedagogias Latinoamericanas

' Disefiadora gréfica. Sin filiacién institucional
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ABSTRACT

Trama Insurgente is a self-managed experimental publishing project that
seeks to forge a link between textile and graphic arts techniques through
a playful format, specifically the fanzine, to spark interest among younger
generations in textiles in all their many forms. The link between textiles and
language is very much present in the pre-columbian peoples of the Andes,
where its complexity and relevance continue to reveal different ways of ob-
serving and observing ourselves; it is for this reason that | am keen to use
textile work as a medium of communication that reclaims knowledge un-
dermined by the Eurocentric perspective.

Textile language - Collectivity -
KEY WORDS Latin American pedagogies

INTRODUCCION

El trabajo textil realizado desde la intimidad del hogar, donde su finalidad
principal no ha sido la comercial, sino mas bien la de creacién, comuni-
cacion y expresion representa un preciado trabajo que da cuenta de una
cultura material y visual sostenida por la ensefianza de este quehacer a tra-
vés de distintas generaciones, principalmente de mujeres, lo que ademas
refleja una resistencia social femenina que se apropia del textil como un
soporte documental-testimonial, tanto de forma explicita como implicita, en
una contraposicion al habla y la palabra escrita, pertenecientes al lenguaje
hegemonico del saber.

Considerando lo anterior, el proyecto Trama Insurgente se posiciona como
una propuesta interdisciplinaria que explora las potencialidades del lengua-
je textil como herramienta descolonial aplicada en recintos publicos como
bibliotecas, para entregar material que ayude a enfrentar los complejos
tiempos venideros desde una perspectiva critica y transformadora. El pro-
yecto tiene como objetivo contribuir en la concientizacién del impacto textil
en el medio ambiente y hacer frente al complejo escenario social, cultural y
politico, promoviendo el uso de formas de comunicacién alternativas a las
actuales formas de adquirir conocimiento, a través de talleres de fanzines
textiles colectivos (Fig. 1).



Fig. 1 | Taller de Fanzine Textil. Biblioteca de Santiago.

En este sentido, el rescate del lenguaje textil precolombino es una referencia
crucial, ya que, en muchas culturas y comunidades indigenas de Latinoa-
mérica, el textil no significa solo una forma de produccién material, sino que
también una forma profunda de comunicacién. Respecto a esto, se conside-
ra reconfigurar el modo hegemdnico impuesto de pensar, comprender y ver
el mundo dado que los saberes del Sur han sido sistematicamente excluidos
del canon epistémico occidental, que invisibiliza formas alternativas de co-
nocimiento, precisamente el lenguaje textil. Asi, se pretende abrir nuevos
espacios para el surgimiento de narrativas que sean parte de un cambio so-
cial, tomando como base los estudios realizados por tedricos sobre la edu-
cacion popular y las pedagogias latinoamericanas.

Esta propuesta emerge a raiz de la creacion de una obra textil que narra la
historia de las mujeres pertenecientes a la poblacién Herminda de la Vic-
toria, ubicada en la comuna de Cerro Navia y que fue una de las tomas de
terreno mas icénicas de la region metropolitana. Esta obra textil utilizé como
recurso narrativo la imagen, dejando asi de lado la escritura alfabética.

Dicho lo anterior, el proyecto se materializa como un proyecto contrahege-
monico en el cual se aplica el recurso de la imagen como medio de comu-
nicaciéon y como medio para el rescate cultural, frente a la homogeneizacion
impuesta por el proceso colonial, reactivando saberes ancestrales, fortale-
ciendo el vinculo con el territorio y lo comunitario en contraste con la edu-
cacion formal actual, de caracter dominador que contiene en su base una
estructura ajena a nuestra realidad local.
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Retomar practicas comunicativas que se creen proscritas en la presente era
digital puede significar para las siguientes generaciones una manera dis-
tinta de observar y comprender nuestro entorno, accién que puede actuar
como vehiculo de transformacién y resistencia. (Fig. 2)

Obra Textil “Entramando Resistencias”

Fig. 2 Sara Salazar Dassori.



DESCOLONIZANDO EL
QUEHACER TEXTIL

Las practicas sociales y culturales, mediadas
por la actividad textil femenina, han funcio-
nado en distintos pueblos indigenas desde la
antigiedad como un medio para plasmar la
historia desde su propia vision, y si bien, se
observa una cierta divisiéon sexual del traba-
jo entre hombres y mujeres, esta no presen-
ta rasgos impositivos de caracter jerarquico
como sucede actualmente en la estructura
capitalista, sino que mas bien se articula como
un quehacer ligado a la mujer a través de su
espiritualidad, ritualidad y conocimiento.

El proceso de colonizaciéon en América Lati-
na trajo consigo, entre otras cosas, la pérdida
de identidad, reflejada en un cambio estruc-
tural de la sociedad y el rol de la mujer en
ella, como es el caso del vinculo femenino
con el trabajo doméstico, especificamente
el trabajo textil desarrollado en él, el cual se
ha desvalorizado a lo largo de los afios y con
ello también parte de nuestra propia cultura.
Respecto a lo anterior, Federici (2004: 102)
advierte que “el capitalismo transformé el
trabajo doméstico y con él, el trabajo textil
femenino en una labor invisible, privada y sin
valor productivo, borrando asi no solo su di-
mensioén econdémica, sino también su signifi-
cado cultural y politico”

Desde esta perspectiva, Rivera Cusicanqui
(2015: 85) plantea que la sabiduria andina
nos sefala la necesidad de caminar siem-
pre en el presente, sin embargo, mirando el
futuro-pasado, es decir, observar la memo-
ria como algo activo y “avanzar hacia atras”
para luchar contra aquella furia acumulada
de un pasado no digerido. Es dentro de esta
busqueda o construccién identitaria que el

trabajo textil adquiere gran relevancia, pu-
diendo ser catalogado por antonomasia
como la representaciéon del mestizaje tex-
til, donde los telares indigenas andinos, las
técnicas de bordado y tejido traidas desde
Europa, las técnicas ancestrales de costura
o el tejido a crochet de las mujeres indige-
nas, han estado presentes explicita o impli-
citamente en nuestra sociedad, traspasando
épocas y territorios. Este proceso de investi-
gacion se inserta en las potencialidades del
lenguaje textil como soporte para la resis-
tencia cultural y como una especie de narra-
tiva palimpsestica aplicada en la educacién
popular con la finalidad de construir nuevos
mecanismos de ensefianza y abordar los de-
safios contemporaneos situada en una pers-
pectiva contrahegemonica.

TEXTILES INSURRECTOS:
LA SUBVERSION DEL LENGUAJE
Y LA ESCRITURA

Alrededor del siglo XVI, por miedo a la propa-
gaciéon de mensajes ideoldgicos, los colonos
prohibieron a los pueblos indigenas andinos
realizar cualquier proceso de figuracién textil
en sus trabajos, ya que una de las caracteristi-
cas mas relevantes de los textiles andinos, fue
y es, actuar como un sistema propio de escri-
tura e incluso como un tipo de comunicacion
geografica sirviendo de esta manera como
mapas territoriales. En este sentido, diversas
representaciones textiles se utilizaron como
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medio de comunicacion secreta en el contex-
to de la represion espafola y de la que adn
hoy, no existen suficientes investigaciones
para comprender a cabalidad su significado;
lamentablemente se tiende a ubicar los ori-
genes de la escritura en un patrén lineal don-
de la cima civilizatoria va de la mano con el
desarrollo de la escritura alfabética europea.

La colonizacion en América Latina trajo con-
sigo cambios culturales profundos y muchos
de ellos afectaron en mayor medida a las
mujeres, es decir, la transformaron en una
persona doble o triplemente subalterna. En
la actualidad, bajo el alero del sistemna pa-
triarcal la imagen de la mujer se encuentra
encarnada en el rol de la familia y el hogar,
por lo que son ellas principalmente quienes
estan a cargo de los cuidados y de garanti-
zar procesos educativos en sus hijos e hijas.
Frente a esta problematica y a través de lo
textil se considera reconfigurar el modo he-
gemanico impuesto de pensar, comprender y
ver el mundo, abriendo nuevos espacios para
el surgimiento de narrativas que sean parte
de un cambio social. La pedagogia emplea-
da en Trama Insurgente se alinea con lo que
Bell Hooks denomina “educacién como prac-
tica de la libertad”, una propuesta donde el
aprendizaje ocurre en comunidad, desde la
experiencia y el afecto, y no bajo estructuras
opresivas de control (Hooks 1994: 94).

Ahora bien, ademas de la subversion del rol
del quehacer textil, si tomamos como refe-
rencia la hipétesis de la relatividad linguis-
tica, expuesta en la teoria Sapir-Whorf en
la cual se plantea que la lengua da forma al
pensamiento, podria pensarse también que
un cambio sustancial en la forma y estruc-

tura con la cual nos comunicamos podria
funcionar como herramienta para poder en-
frentar y subvertir a su vez tiempos presen-
tes y futuros de gran complejidad, sobre todo
para los sectores populares. Retomar practi-
cas comunicativas en contraposicion de las
actuales, las cuales parecieran desactivar el
pensamiento critico, puede significar para las
siguientes generaciones una manera distinta
de observar y comprender nuestro entorno,
accion que puede actuar como vehiculo de
transformacion y resistencia. (Fig. 3)

Fanzines Textiles realizados en la Casa

Fig. 3 Central de la Universidad de Chile.



CONCLUSIONES

Trama Insurgente se configura como una experiencia pedagdgica insurgente
que articula el arte, la memoria y la resistencia a través del lenguaje textil y
las potencialidades de su corporalidad reivindicando conocimientos y for-
mas de comunicacién tal como maravillosamente plantea (Cereceda 2010:
188) “Mostré una vez una de estas talegas a una tejedora de la localidad de
Enquelga y le pregunté por el significado de esta degradacién que parecia
en el borde de la boca. Ella cogié la bolsa en sus manos, pensé un momento
y luego le dijo a la talega, con picardia: “jKamsaqtata, wayaqa!” Y tradujo al
castellano, riéndose: “! jQue andaras diciendo por ahi, talega!”. Al reivindicar
los saberes ancestrales desde una practica autogestionada y colectiva, esta
propuesta no solo desafia los marcos eurocéntricos de produccién de cono-
cimiento, sino que también plantea nuevas formas de ensefar, aprender y
comunicar desde lo sensible, lo territorial y lo comunitario. En un contexto
de crisis multidimensional, ambiental, educativa y politica, la recuperacién
del textil como lenguaje se convierte en una herramienta para descolonizar
no solo el saber, sino también el sentir y el imaginar.

|II

Es necesario “caminar preguntando” y “avanzar hacia atras”, reconectando
con aquellas memorias y practicas que han sido silenciadas por la colonia-
lidad del saber. En este sentido, Trama Insurgente propone una pedagogia
que mira hacia el pasado para proyectar futuros posibles desde una ética
del cuidado, la reciprocidad y la narracién desde los margenes. Del mismo
modo, como planteaba Paulo Freire, nadie educa a nadie y nadie se educa a
si mismo, sino que nos educamos entre nosotras y nosotros mediados por el
mundo y es justamente en esa mediacién en este caso, mediada por el textil
donde emergen saberes liberadores que subvierten el orden dominante.

iPodemos imaginar una educacion que surja desde la trama de los cuerpos,
los territorios y las memorias colectivas? ;Qué posibilidades emergen cuando
el lenguaje ya no es Unicamente alfabético, sino también tactil, visual y sim-
bélico? ;Qué transformaciones son posibles si permitimos que nuestras prac-
ticas educativas se entretejan con la historia y la experiencia de los pueblos?
Estas preguntas no buscan ser respondidas de inmediato, sino mas bien
sembradas en el pensamiento critico y afectivo de quienes se acercan a esta
propuesta. Porque quizas, es en el acto de hilar, bordar o tejer donde se gesta
también la posibilidad de un mundo distinto: uno donde la educacién y la
cultura no sean herramientas de domesticacién, sino de liberacién.
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VALORIZACION DE
LAS ARPILLERISTAS
DE LA REGION
METROPOLITANA,
ENTRE 1974 Y 2023

Verénica Sanchez U."

RESUMEN

HISTORIAS
DETRAS DE

LA COLECCION
DEL MMDH

La coleccién del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos alberga
aproximadamente 700 arpilleras creadas entre 1974 y 2007 por mujeres ar-
pilleristas, quienes, a través de tapices confeccionados con retazos e hilos,
plasmaron relatos de denuncia y resistencia. Las arpilleristas surgieron gra-
cias a la ayuda de instituciones solidarias que apoyaron a los familiares de
detenidos desaparecidos, donde mujeres como Irma Silva y Violeta Morales
bordaron las angustias por sus familiares. Las arpilleras representan un pa-
trimonio cultural relevante que fusiona arte y memoria, destacando el papel
de estas mujeres en la lucha por la verdad y la justicia en Chile.

PALABRAS CLAVES

Arpilleristas - Patrimonio Textil -
Memoria Colectiva - Arte Politico

' Magister en arte con mencién en patrimonio (UPLA). Conservadora - Investigadora de la
coleccién de arpilleras Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. Matucana 501,

Santiago. vsanchez@mmdh.cl
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ABSTRACT

The collection of the Museum of Memory and Human Rights houses approxi-
mately 700 arpilleras created between 1974 and 2007 by women arpilleristas,
who, through tapestries made from scraps and threads, expressed narratives
of denunciation and resistance. The arpilleristas emerged with the support of
solidarity institutions that assisted the families of the disappeared, where
women like Irma Silva and Violeta Morales embroidering their anguish for
their loved ones. Arpilleras embody a powerful cultural heritage where art and
memory intertwine, shedding light on the vital role these women played in
the artistic resistance and the pursuit of truth and justice in Chile.

Arpilleristas - Textile Heritage -
KEY WORDS Collective Memory - Political Art



COLECCION DE ARPILLERAS EN EL MUSEO

Existen alrededor de 700 arpilleras en la coleccién del Museo de la Me-
moria y los Derechos Humanos, fruto material del trabajo de las arpille-
ristas, mujeres que han sido portadoras de una tradicién textil presente
en nuestro pais con origenes entre los afios 1974 y 1976. En esta época,
realizan tapices utilizando retazos, hilos y lanas, bordando y compo-
niendo relatos visuales a través de la superposicion de telas que van
formando un recuadro cargado de expresion.

En este texto pondremos el foco en las arpilleristas histéricas, que ini-
ciaron su trabajo tras la coyuntura politico social vivida en Chile a partir
del golpe de estado de 1973, en donde un grupo de mujeres encon-
traron apoyo social y juridico en el Comité Para la Paz en Chile' y luego
en la Vicaria de la Solidaridad?. Nos referiremos a las arpilleristas de la
Agrupacion de familiares de detenidos desaparecidos, un grupo de ma-
dres, esposas, hijas y hermanas que bordaron la angustiosa busqueda
de sus familiares. Irma Silva, Hilda Saldivar, Violeta Morales, Inelia Her-
mosilla, Eliana Zamorano, Emilia Meza, Felicia Martinez, Doris Menico-
ni, Ana Rojas, Magdalena Navarrete, Gala Torres, Elena Cofré, Victoria
Diaz y Laura Herrera, por citar algunas, plasmaron en arpilleras la incan-
sable busqueda de verdad y justicia, comunicando las situaciones que
cada una enfrentaba, contando la historia de su familiar desaparecido.

“Este taller nace como una necesidad en aquellos afios 74y 75, de
denunciar lo que a nosotros nos estaba ocurriendo y en nuestra
angustia nace esta idea de hacer estas arpilleras con géneros de
nuestros propios vestidos, nuestras blusas y nace la idea de la
arpillera de denuncia, Violeta Morales.” (Jamison, 1992)

El trabajo realizado por este grupo de mujeres, hoy se ha transformado
en un valioso legado y muchas de estas piezas componen la coleccién
del Museo de la Memoria y los Derechos Humanos. Mas del 80 por
ciento de la coleccion de arpilleras fueron confeccionadas en el perio-

1 Comité de Cooperacién para la Paz en Chile (COPACHI), organismo ecuménico fudado en octubre de 1973 para
dar asistencia social y juridica a las personas que sufrian algun tipo de persecucién producto de la instauracién
del régimen militar. Hasta 1975 ofrecié programas juridicos, asistenciales, laborales, de salud, de comedores, de
campesinos y de talleres artesanales, atendiendo a esta fecha cerca de 40.000 personas.

2 Organismo sucesor del Comité para la Paz en Chile, creado por decreto arzobispal en enero de 1976 depen-
diente de la Iglesia Catdlica de Chile, que continua la labor de asistencia juridico y social.
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do de la dictadura civil militar, representando
y graficando la lucha que emprendieron las
mujeres a través de este trabajo textil, pro-
ducto de la represién. El resguardo, la preser-
vacion y el almacenamiento de este acervo,
mas las cuantiosas exhibiciones que se han
logrado realizar, acercando este material a
los diversos publicos y audiencias, nos ha
dado cuenta del potencial que tienen estos
elementos de caracter histérico, pero con un
fuerte componente estético, que desde sus
origenes han transitado entre la artesania y el
arte, traspasando continuamente la delgada
linea de sus componentes materiales, versus
la fuerza de sus mensajes y técnica.

Una obra destacada que ejemplifica el traba-
jo inicial de las arpilleristas es “Nuestro Via
Crucis” (Fig. 1), tapiz colectivo iniciado a fi-
nes de 1975 y culminado en marzo de 1976.
Se presume que en él participaron entre cua-
tro a cinco arpilleristas, que fueron retratan-
do sus historias, haciéndolas confluir en una
obra colectiva, reforzando el valor comunita-
rio de esta practica textil.

Esta obra fue exhibida en varios eventos de
la Agrupacién de familiares, para luego ser
protegida y almacenada por la abogada Glo-
ria Torres Avila® quien la resguardé por varios
anos hasta que la entregé al Museo de la
Memoria y los Derechos Humanos en el afio
2016. La abogada Torres participo en el equi-
po juridico que apoy6 las causas judiciales
que interpusieron las familias de detenidos
desaparecidos desde el Comité para la paz en

% Gloria Torres Avila, abogada de la Universidad de
Chile, se desempefié como procuradora y abogada
en el Comité para la Paz y en la Vicaria de la Soli-
daridad desde el afio 1974. Tramitando recursos de
amparo masivos en favor de las personas desapare-
cidas por la dictadura.

Fig. 1

"Nuestro Via Crucis". 1976.
Fondo Gloria Torres. Coleccion MMDH.



Chile, pero también las acompanio en el inicio
del taller de arpilleras, colaborando en la bus-
queda de una persona que pudiera guiarlas
en alguna actividad artistica para palear las
largas jornadas de espera e incertidumbre.

Fue asi como aparece en el taller la artista vi-
sual Valentina Bonne, quien emprendié con
este grupo de mujeres la busqueda de una
actividad que se ajustara a sus posibilidades
y necesidades. A través de conversaciones
fueron evaluando qué actividad podrian de-
sarrollar y asi comenzo el trabajo con telas y
lanas, partiendo desde lo basico, realizando
dibujos, expresando su contexto, lo que veian,
hasta ir logrando la perspectiva y el traslado
al soporte de tela. Valentina Bonne* comen-
ta lo siguiente para la exposicién Periddico de
tela realizada en el Museo de la Solidaridad
Salvador Allende.

“Fue un desahogo si tu quieres, por-
que las mujeres tenian una angustia
tan grande pegadas asi, que las tras-
pasaban para todas partes y empeza-
mos a ensefarle a contar su historia”
(Gambardella y Valdivia, 2007).

Algunas de las piezas del tapiz poseen al re-
verso las iniciales de sus realizadoras, lo que
ha contribuido a identificar a las autoras detras
de esta pieza. Hemos encontrado los nombres
de Irma Silva, Violeta Morales, Emilia Meza,
Felicia Martinez Meza, y también podemos
presumir la participacion de Anita Rojas.

% Valentina Bonne sefiala en una entrevista realizada
por el Museo de la Memoria y los Derechos Huma-
nos en el afio 2016 que su inspiracién para lograr
el trabajo de las arpilleras fue conociendo el traba-
jo textil desarrollado con las molas panamenas y la
técnica del patchtwork.

“Hacer una arpillera duele, duele cuan-
do se bosqueja y duele cuando se esta
bordando. Cuantas lagrimas derrama-
das al bordar el tema que nos ha toca-
do vivir. Pero creemos que continuare-
mos haciéndolas hasta saber qué pasé
con nuestros seres queridos y quizas
mas alla aun, ya que la arpillera pasé a
formar parte de la artesania chilena y,
porque no decirlo, también del folclor,
porque nacié de la necesidad de mos-
trar una vivencia del pueblo”. (Agrupa-
cién de Familiares de Detenidos Desa-
parecidos, s.f,, p.9)

Varias de las arpilleristas de la imagen (Fig.2)
han fallecido. Dos de ellas han podido ser
ubicadas, pero sélo una ha seguido reali-
zando arpilleras hasta hace un par de anos.
Entendemos que el trabajo de las arpille-
ristas ha alcanzado niveles relevantes en la
historia sociopolitica, artistica y cultural de
nuestro pais, consideramos que su puesta
en valory su rescate puede complementar la
informacion disponible. Muchas de las arpi-
lleras nacieron desde el anonimato, aspecto
radicado desde la necesaria proteccion de
sus creadoras, quienes debieron enfrentar
una peligrosa censura, y por otro lado ante
la relevancia de su trabajo preferentemente
comunitario, aspecto esencial y muy valorado
en numerosas investigaciones, que profun-
diza una caracteristica esencial que rodea al
trabajo textil que se asocia a la comunidad y
el trabajo con otros y otras.
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Fig. 2

Arpilleristas en la Vicaria de la Solidaridad. 1992.
Fondo Isabel Morel Gumucio. Coleccién MMDH.

CONCEPTOS REFERENCIALES AL ANALIZAR
EL FENOMENO ARPILLERISTAS/ARPILLERAS

Para analizar el trabajo de las arpilleristas consideraremos tres elemen-
tos esenciales desde donde se posiciona este fenédmeno, el campo del
patrimonio, del arte y de la memoria. Carolina Maillard (2012) nos sefa-
la la idea de que el patrimonio cultural es intrinsecamente polisémico,
lo que significa que los simbolos y significados asociados a él pueden
variar y transformarse segun el contexto en el que se encuentran. Esta
polisemia implica que el patrimonio no es estatico; mas bien, se entien-
de como un proceso dindmico que se reactiva y revitaliza a través de las
practicas, experiencias y narrativas individuales y sociales.

Asi, el patrimonio no solo se comprende como un conjunto de bienes
materiales o inmateriales, sino también como un espacio de construc-
cién de identidad, memoria y significado, lo cual enriquece y diversifica
su interpretacion en la sociedad. De este modo, la polisemia del pa-
trimonio cultural se convierte en un vehiculo para la reflexién critica



sobre el pasado, la identidad y el futuro de las comunidades. Poniendo el
foco en los sistemas simbdlicos que podemos reconocer alrededor de la
practica textil de las arpilleristas, para entender su conformacién como
agente artistico - patrimonial y todo el imaginario que en estas piezas
las mujeres desbordaron.

Las arpilleras surgen dentro de un contexto histérico y politico muy par-
ticular en Latinoamérica, varios de los paises del cono sur atravesaron
dictaduras civico militares. Por esto es relevante considerar lo enunciado
por la investigadora argentina Elizabeth Jelin (2017), sobre los procesos
de construcciéon de memoria que son siempre abiertos y nunca acaba-
dos. En donde es necesario abordar los procesos reconociendo el carac-
ter conflictivo de las memorias y teniendo presente que el pasado es una
construccion cultural sujeta a los avatares de cada presente (p.18).

Es la agencia humana (Jelin, 2002) la que activa el pasado, lo dota de
expresion a través de la produccidon material; y asi la memoria se activa
y se ejercita mientras haya sujetos que comparten una cultura o una
tradicién como las arpilleristas histéricas, atendiendo la importancia de
la apropiacién misma como patrimonio y la relevancia de su propia valo-
rizacion, es por esto que se han levantado testimonios de las arpilleristas
tratando de recolectar la informacién que las artifices puedan propor-
cionar, para mantener el relato que acompana parte de las obras que se
albergan en el museo.

También es necesario senalar el rol politico que ellas desempefaron, te-
niendo en cuenta que surge a raiz de la traumatica desaparicién de sus
familiares, sumado a las condiciones econédmicas y politicas prevalentes
de represion y censura. En este contexto, estas mujeres fueron capaces
de formular un discurso que interpel6 a la sociedad, logrando participar
desde el lugar de la resistencia.

“Cada arpillera contaba la transformacion que dia a dia hacia de
Chile una realidad brutal. Asi, fueron incorporando a su labor el rol
de denuncia, de mostrar a la sociedad lo que era negado desde el
discurso hegeménico -de la Junta Militar-, aquellos hechos que,
poco o nada, aparecian en los medios de comunicacién.” (Sastre,
2011, p.369).

Entonces el papel que jugaron estas mujeres en la esfera social se trans-
formd en un rol relevante en la denuncia, lo que les permitio articular su
trabajo desde su propia experiencia, jugando de alguna manera un papel
preponderante en el retorno a la democracia y en la busqueda de justicia.
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LAS ARTISTAS Y SUS OBRAS

e Violeta Morales, hermana de Newton e IrmaSilvaVallejos, madre de Jorge Miiller

Morales Saavedra desaparecido el 14 de Vallejos desaparecido el 29 de noviembre
agosto de 1974. Se ha identificado en al de 1974. Se han identificado tres arpille-
menos ocho arpilleras en la coleccién. ras en la coleccion. (Fig. 5y 6).
(Fig. 3y 4).
"Comenzamos a bordar", 1976. "Bienaventurados los que lloran".
Fig. 3 | Violeta Morales. Fondo Carmen Waugh. Fig. 5 | Irma Silva. Fondo Carmen Waugh.
Coleccién MMDH. Coleccién MMDH.

"Aviones Hawker Hunter bombardean La
Fig. 4 | Moneda". Violeta Morales. Fondo Isabel Fig. 6
Morel Gumucio. Coleccién MIMDH.

"Vamos quedando solos". Irma Silva.
Fondo Gloria Torres. Coleccién MMDH.
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® Ana Rojas Castanieda, madre de Alfredo e Emilia Meza, madre de Agustin Marti-

Rojas Castanieda desaparecido el 5 de nez Meza desaparecido el 1 de enero de
marzo de 1975. Se han identificado al 1975. Se han identificado nueve arpilleras
menos siete arpilleras en la coleccién. en la coleccion. (Fig. 9y 10).
(Fig. 7y 8).
"La budsqueda". Ana Rojas. "Detenidos", 1976. Emilia Meza.
Fig. 7 | Fondo Carmen Waugh. Fig. 9 | Fondo Genevieve Jacques.
Coleccién MMDH. Coleccién MMDH.
"Tengo el corazén desgarrado", 1977. "No a laimpunidad". Emilia Meza.
Fig. 8 | Ana Rojas. Fondo Beatriz Brikkmann. Fig. 10 | Fondo Luis Soto Guzman.
Coleccién MMDH. Coleccién MMDH.
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Fig. 11

Molde. Archivo Victoria Diaz Caro.

e Victoria Diaz Caro, hija de Victor Diaz Lépez desaparecido el 12 de

mayo de 1976. Se han identificado siete arpilleras en la coleccién.
También es necesario destacar el uso de moldes por esta artista, lo
que le permite realizar una acuciosa busqueda en cada uno de sus
disenos, ya que, al dibujar, calcar y luego recortar va analizando y
revisando la composicién de su obra, logrando una mayor reflexién
en cada paso que toma, como un ejercicio de repeticién y de apro-
piacién de la forma.

La arpillera El rbol de la vida (Fig. 11 y 12), es una pieza de la colec-
cién donada por Marijke Oudgeest. Esta ciudadana holandesa-ca-
nadiense la entrega al museo en el afno 2012, junto a otras 20 ar-
pilleras, esta coleccion fue utilizada en la década del 80' realizando
exposiciones y actos solidarios en varias ciudades de Canada, di-
fundiendo la situacién de vulneracién a los derechos humanos que
ocurrian en la dictadura, pero también dando a conocer el trabajo
de las arpilleristas chilenas.

"El arbol de la vida".
Victoria Diaz. Fondo Beatriz Brikkmann.
Coleccién MMDH.

Fig. 12



Lo mismo pasa con La Busqueda, obra de
1981 (Fig. 13), esta arpillera permanecié va-
rios afos en los salones de la Fundacién So-
lidaridad® y es donada al museo por un par-
ticular. La artista reconoce su arpillera y con
ambos elementos molde y obra, es capaz de
relatar toda la motivacién presente detras de
esta pieza. Victoria Diaz afirma lo siguiente
en una entrevista realizada el afio 2023:

“La Busqueda, eh y ahi, ya estaba en
el conjunto folclérico, por eso que yo
coloqué a una mujer, es decir, hay tres
mujeres, son tres mujeres que estan
asi, la mano asi buscando, coteando
asi al horizonte asi, y coloqué un techo
de aca de la poblacién con palomas,
recordando a mi madre, lavando en la
artesa, en la época en que lavaba en la
artesa, y asi coloqué a la familia y puse
a estas tres mujeres rodeadas de ninos,
rodeada de nifios, porque a mi jcuanto
me impactd! cuantas mujeres queda-
ron con sus ninos chicos, entonces eso
para mi eso fue muy fuerte, entonces
yo coloqué a los nifios ahi alrededor de
sus faldas y coloqué a una mujer con la
guitarra, un poco simbolizando a todas
las mujeres que estaban integrandose
e integraban ya el grupo folclérico.”

1 Institucién sin fines de lucro a cargo de talleres soli-
darios que funcioné entre 1992 y 2011.

Fig. 13

"La busqueda". Victoria Diaz Caro.
Fondo Pilar Araya. Coleccién MMDH.
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La investigacion sobre las arpilleristas histéricas en la region metropolitana
no solo revela la rica complejidad de su labor artistica, sino que también pone
de manifiesto el potente proceso de construccion de una identidad colectiva
en un contexto de represién y adversidad. Las arpilleras, como medio de ex-
presién y comunicacidn, se convirtieron en un vehiculo para plasmar viven-
cias compartidas, donde el dolor, la resistencia y la solidaridad se entrelazan
en cada puntada, narrando historias que trascienden el tiempo y el espacio.

Através de los talleres solidarios y la participacién en ollas comunes, las mu-
jeres encontraban no solo un espacio de aprendizaje y produccion, sino tam-
bién uno de apoyo mutuo en el que se tejian lazos afectivos y una concien-
cia colectiva. Compartir experiencias en un entorno seguro permitié a estas
mujeres reconocer sus realidades y transformar el sufrimiento en denuncia,
creando un sentido de pertenencia y comunidad que se fortalecia ante la
adversidad. Cada arpillera era un acto de resistencia, un grito de justicia que
reflejaba no solo el contexto politico opresivo, sino también la esencia de un
colectivo unido por un propdsito comun: visibilizar la realidad de sus vidas
y honrar la memoria de aquellos que habian sido victimas de la represién.
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TEXTILES EN EL MUSEO
NACIONAL DE HISTORIA
NATURAL (MNHN).

Yasna Sepulveda Guaico'

RESUMEN

Este trabajo pretende mostrar parte de la labor vinculada al acervo textil
conservado en el drea de Antropologia en el MNHN, el que se expuso a
través de una charla y visitando las dependencias del area, en el marco de
la ultima jornada de la XXXVII reunién anual del Comité Nacional de Conser-
vacion Textil (CNCT).

PALABRAS CLAVES Museo - Textiles -

Conservacion Preventiva - Colecciones

ABSTRACT

This work aims to present part of the activities related to the textile holdings
preserved in the Anthropology Area of the National Museum of Natural His-
tory (MNHN), which were presented through a lecture and a visit to the de-
partment’s facilities, within the framework of the final session of the XXXVII
Annual Meeting of the National Committee for Textile Conservation (CNCT).

KEY WORDS Museum - Textiles -

Preventive Conservation - Collections
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LOS TEXTILES EN EL MNHN

La presente exposicidn surge a partir de una valiosa propuesta de la so-
cia del CNCT, Dra. Margarita Alvarado Pérez, orientada a dar a conocer
el patrimonio textil conservado en el MNHN y el quehacer institucional
vinculado a estas colecciones.

Para abordar la historia de las colecciones textiles del museo, es ne-
cesario remontarse a sus origenes. En 1830, el naturalista Claudio Gay
recibid el encargo, por parte del gobierno, de recolectar, estudiar y cus-
todiar ejemplares de la naturaleza y los recursos minerales del territo-
rio, con el fin de dar a conocer la riqueza de la naciente republica. De
manera intuitiva, junto a esta misidn cientifica, reunié también objetos
culturales, entonces denominados “antigliedades”. Pronto, otras per-
sonas imitaron esta practica, incorporando tanto objetos propios de las
poblaciones del territorio nacional (Philippi 1908; Philippi 1916) como
piezas procedentes de lugares distantes, que posteriormente fueron
donadas al museo como una practica de alto valor simbdlico y de tras-
cendencia (Alberti 2005).

Asi nacié el Museo Nacional, que durante varias décadas fue la Unica
institucion museal del pais. Solo después de 1914, con un acervo que
superaba las cuatro mil piezas, se creé una seccién destinada a forma-
lizar el estudio de los pueblos indigenas, antecedente de lo que hoy
constituye el Area de Antropologia (Matus 1914; Mostny 1961), donde
actualmente se concentran y resguardan las piezas textiles.

En sus inicios, la forma de almacenar las colecciones respondia prin-
cipalmente a un interés espontaneo por preservar los objetos, depen-
diendo casi por completo de los recursos humanos y materiales dispo-
nibles en cada momento. Paralelamente, se llevaba un registro manual
en libros con numeracién correlativa, que incluian descripciones de las
piezas y datos complementarios sobre su origen o uso (Libros de Re-
gistro del Area de Antropologia). Sin embargo, debido al volumen de
estas colecciones y a la escasez de profesionales dedicados especifi-
camente a su cuidado, hasta el presente persiste un trabajo pendiente
para adecuar el almacenaje a los estandares actuales de conservacion,
encontrandose aun piezas envueltas en papel de peridédico, con marcas
u otras complicaciones asociadas.

A partir de la década de 1980 se inicié un proceso de sistematizacién en
el ordenamiento y registro de las colecciones, mediante la implemen-
tacion de cajas especialmente fabricadas para los objetos, su adecuada
rotulacién, etiquetado y, en algunos casos, el marcado minucioso de las
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Fig. 1

piezas. Cabe destacar que en este periodo de avances participd Nieves
Acevedo Contreras (1951-2021), una de las pocas profesionales del mu-
seo que trabajé directamente con piezas textiles del MNHN. Acevedo
obtuvo el titulo de Técnico en Museologia en 1970, impartido en el en-
tonces Centro Nacional de Museologia. Ingresé al MNHN en 1973, ini-
cialmente en el area de Ornitologia, para ser posteriormente destinada
al Area de Antropologia. Continué su formacién académica y, en 20086,
accedid al cargo de investigadora. Tras su jubilacién en 2017, se man-
tuvo vinculada como Curadora emérita hasta su fallecimiento en 2021,
dejando un legado de casi cincuenta afnos de dedicacién al museo.

En la actualidad, el equipo profesional del area sigue siendo muy redu-
cido, a pesar de que la coleccién de Antropologia constituye el conjunto
mas voluminoso de todo el museo. El area se organiza actualmente en
cuatro grupos de colecciones: Arqueoldgica, Bioantropoldgica, Etnogra-
fica y, mas recientemente, Histérica, que aln estad en una etapa inicial.
Dentro de las colecciones Arqueoldgica y Etnografica se encuentran los
textiles, es decir, piezas elaboradas a partir de fibras, en las cuales se
centra la presente exposicion.

Tareas de conservacion preventiva, registro, embalajes diferenciados,
marcaje o rotulado, documentacién de colecciones.



El manejo de colecciones se ocupa de la documentacion y conserva-
cién preventiva que deben abordarse caso a caso, dada la diversidad y
especificidad de los objetos; proveer embalajes aptos para las piezas,
es decir, elaborar cajas de cartén grueso de fondo continuo con tapa,
las que se etiquetan dandoles una numeracion que permita su registro
detallado en una base de datos para contar con informacién rapida de
su contenido y acceso a su ubicacion; los objetos también se rotulan
0 marcan con su humero de inventario sobre la pieza? para disminuir
riesgos de disociacién.

Los textiles arqueoldgicos en su mayoria, han sido obtenidos por medio
del trabajo de investigaciones o hallazgos fortuitos y corresponden a
partes de indumentaria de cuerpos en contextos de funebria del norte
de Chile. Ofreciendo un nutritivo suministro de conocimiento antropo-
l6gico, que nos muestra de la vida de personas de otros tiempos, for-
mas de vestir, de cuidar a los muertos, su ingenio, adaptaciéon, manejo
del medio ambiente y los recursos, desarrollo tecnolégico y artistico
alcanzado, entre otras relaciones. Lamentablemente, en otras areas cli-
maticas, como en el sur de Chile, los textiles, al ser materiales orga-
nicos y encontrarse bajo tierra, en condiciones que propician su facil
degradacion, como una alta humedad que hace que sea muy dificil su
conservacién, por este motivo casi no contamos con hallazgos de este
tipo de materialidad en esas zonas.

Los textiles etnograficos estan en mejores condiciones de conservacion
que los arqueoldgicos y ostentan un conocimiento antropolégico sobre
personas de determinada época, de comunidades que permanecen vi-
vas a lo largo de la regién y recogen muchas tradiciones que dan origen
a estas piezas y otras vinculadas a su uso. Afortunadamente, aun existe
mucho interés en registrar la tecnologia y el oficio asociado a este arte,
mantener practicas y modos de uso de estos textiles. Muestra de esto
es que hace un par de afos atras tuvimos una experiencia de difusion y
rescate del patrimonio textil Mapuche, junto a la Fundacién Artesanias
de Chile quienes en conjunto con la Conadi desarrollaron un proyecto y
la Agrupacién de tejedoras de Padre las Casas y Cholchol, donde las te-
jedoras asistieron al museo, para revisar la coleccién antigua de tejidos
mapuche, y replicarlas. La fundacién adquirié estas nuevas piezas para
conformar una coleccién patrimonial y recopilaron la experiencia en un
libro llamado “Herederas de Llallii”, que qued6 como testimonio del
trabajo realizado por las tejedoras.

' Rotular: consiste en marcar mediante un proceso reversible, aplicando una capa de forma rectangular en una zona
discreta de la pieza, de barniz (paraloid-72 diluido con acetona). Luego escribir con tinta negra o blanca el n° de
inventario y cubrir con otra capa del mismo barniz.
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TEXTILES Y ELEMENTOS ASOCIADOS EN EL MNHN

Dentro de las colecciones arqueoldgicas y et-
nograficas hay piezas textiles, como hilados,
tejidos elaborados con diversas técnicas, es-
tructuras, colores, disefios y figuras. También
existen piezas que mezclan cesteria con hi-
lados textiles, plumas entre otros materiales.

Hilado y trenzado. Gorro anillado,
Fig. 2 | bolsa en red anudada, bolsa en
anillado y afelpado.

3 Tejidos en telar: tejido plano, reps,

Fig. urdimbres suplementarias, tapiceria, etc.

. Tipos de prendas arqueoldgicas (camisa o
Fig. 3 i ; .
unku y gorro) y etnogréfica (faja o trariwe).

También, podemos encontrar piezas aso-
ciadas a la elaboracién de los textiles, como
materias primas (fibras animales y vegetales),
ovillos de hilados, agujas, husos con piedras o
fusaiolas o torteras, telares, cajas para guardar
este equipamiento (costureros), espadas (para
apretar la trama del tejido a telar), vichufias
(hueso aguzado para apretar tejido a telar).



Fig. 5

Pelo animal, penacho de plumas en gorro, tortera tallada, fibra vege-
tal torcida con hilados de colores, caja de cesteria (con husos), aguja,
husos con torteras y vichufa.

CONSERVACION TEXTIL

El resguardo de las colecciones patrimoniales en el MNHN constituye
un eje central de la gestion museoldgica, orientado a frenar, o al menos
ralentizar, la accién de los agentes de deterioro sobre los objetos y ga-
rantizar su preservacion a largo plazo, de modo que las piezas puedan
ser estudiadas, exhibidas y transmitidas a futuras generaciones. Entre
los principales agentes de deterioro identificados se encuentran la hu-
medad relativa inadecuada, las temperaturas extremas o fluctuantes, la
exposicién luminica, la contaminacion, los agentes bioldgicos o plagas
(incluyendo reedores, insectos y hongos), las fuerzas fisicas derivadas de
la gravedad, de la manipulacién inadecuada o de actos vandalicos, asi
como el fuego, el agua y la disociacién de los objetos (Rose et al., 2019).

Si bien las condiciones climaticas de Santiago de Chile presentan cier-
tas ventajas para la conservacién, debido a un clima seco, alejado del
mar y con temperaturas relativamente estables a lo largo del afo, la
propia infraestructura del museo actia como barrera protectora frente
a factores externos de deterioro. Este resguardo estructural se com-
plementa y refuerza mediante la implementacién de un plan anual de
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Fig. 6

fumigacion, que permite controlar la proliferacién de agentes bioldgi-
cos como insectos, hongos y rcedores, consolidando asi las medidas de
conservacién preventiva y asegurando la integridad de los objetos con
el tiempo. Dentro de este contexto, la disociacion de los objetos cons-
tituye, en la practica, uno de los desafios mas frecuentes y criticos para
la conservacién de los textiles en el museo.

En el caso de los textiles, la conservacion preventiva representa una
tarea altamente compleja y dificil de estandarizar, debido a la naturaleza
organica de sus materiales, la diversidad de formatos y las condicio-
nes particulares de cada pieza. Entre estas se incluyen hilados, cordo-
nes, tejidos, fragmentos y piezas completas, que pueden ser planas o
volumétricas, de gran longitud, con distintos grados de resequedad o
desgaste, asi como ejemplares que incorporan materiales asociados,
como cesteria o plumas, lo que incrementa significativamente los de-
safios técnicos para su manejo, almacenamiento y conservacién. Esta
diversidad, sumada a la presencia de un numero considerable de pie-
zas textiles disociadas, hace imprescindible la aplicacién de protocolos
mas rigurosos de conservacion preventiva, alineados con las recomen-
daciones internacionales de ICOM e ICCROM, los cuales establecen
criterios especificos para la manipulacion, embalaje, almacenamiento
y control ambiental de textiles arqueoldgicos y etnograficos. En este
marco, resulta fundamental contar con personal especializado capaz de
implementar de manera consistente estos estandares, garantizando la
mitigacion de riesgos y la preservacion a largo plazo de las colecciones.

Piezas aglomeradas en bolsas y cajas, la mayoria disociadas

(sin referencia).



Este afo, junto a un equipo de estudiantes de quinto ano de la carre-
ra de Arqueologia de la Pontificia Universidad Catdlica de Chile y de
la Universidad de Chile, asi como estudiantes avanzados de la carrera
de Disefio en Comunicacion Visual de la Universidad Tecnolégica Me-
tropolitana, se trabajé en el disefo y elaboracion de distintos tipos de
embalajes diferenciados, adecuados a piezas u objetos que, segun sus
caracteristicas y dimensiones, requieren soluciones especificas. Entre
ellos se encuentran, por ejemplo, los rollos de cartén forrados, utili-
zados para almacenar enrollados textiles de gran longitud, tales como
fajas, cintas o tapices (Espinoza y Grizmacher 2002; Kajitani 1993).

Especificamente elaboramos un embalaje con forma de estuche, para
almacenar piezas textiles de dimensiones menores a 50 cm. El estuche
se elaboré con cartén grueso, forrado con Tyvek®® para aislar la pieza del
cartén, y con una ventana en la tapa de Myler®*, que permite visualizar
el contenido sin necesidad de manipularlo directamente. El cierre se re-
solvié mediante una amarra de cinta espiga de algodén, lo que asegura
tanto la proteccién como la facilidad de acceso.

Fig. 7 | Voluntarias y voluntario elaborando estuche para piezas textiles.

3 Tyvek®: nombre comercial de la marca Dupont de tela no tejida de fibras de polietileno de alta densidad,
neutra quimicamente y estable.

* Myler®: nombre comercial de la marca Dupont de una pelicula de poliéster fabricada a partir de tereftalato
de polietileno (PET) estirado, que tiene alta resistencia a la traccién, estabilidad quimica, estabilidad dimen-

sional y transparencia.
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REFLEXIONES

En el museo, un eje central ha sido garantizar la conservacion de su acer-
vo. En el area de Antropologia del MNHN, la coleccidn textil ha constituido
histéricamente uno de los desafios mas complejos, debido a la fragilidad in-
trinseca de los materiales y a la especializacién que su manejo requiere. Esta
area ha sido escasamente atendida de manera sostenida y, por lo general, ha
dependido de iniciativas de corto plazo o con recursos limitados, que, de ma-
nera fortuita, han intervenido Unicamente en piezas de determinados sitios o
tipologias. Si bien dichas acciones han representado un aporte significativo,
resultan aun insuficientes para garantizar una conservacion integral.

Se reconoce que la preservacion de los textiles constituye un proyecto de lar-
go plazo, que exige la participacion de profesionales especializados, capaces
de desarrollar un trabajo coordinado y con experiencia en la gestién museal.
En este sentido, la labor desplegada a través del programa de voluntariado del
museo reviste especial relevancia, en tanto posibilita la incorporacion tem-
prana de estudiantes universitarios en procesos vinculados a la conservacion.
Esta experiencia, ademas de favorecer la formacion practica, contribuye al
fortalecimiento de las capacidades técnicas e institucionales orientadas a la
preservacion y gestion sistematica de las colecciones. Asimismo, el trabajo
desarrollado mediante estas instancias permite avanzar de manera concreta
en el tratamiento de las colecciones textiles, promoviendo al mismo tiempo
la apreciacién de su valor patrimonial, cientifico y cultural.
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TEXTIL ANDINO

COLECCION STAUDE
EN ARGENTINA

Celestina Stramigioli '

RESUMEN

En la provincia de Jujuy (Argentina) es donde mejor se ha conservado la cul-
tura andina proveniente de Perd, Bolivia y norte de Chile; aunque en el pre-
sente son escasas las tejedoras que saben utilizar el telar de cintura.

A partir de la Coleccién Jorge Staude, la mas importante sobre el textil tra-
dicional del area, fue posible recopilar testimonios sobre las piezas textiles,
sumados a la consulta de bibliografia.

El resultado fue volcado en un libro, presentado en el Museo Arqueoldgico de
Tilcara en diciembre de 2023. Se han distribuido unos 180 ejemplares entre
artesanasy escuelas rurales jujenas, con el fin de preservar la memoria textil.

PALABRAS CLAVES | Textilandino - Jujuy, Argentina -

Libro - Memoria kolla

' Investigadora independiente. Profesora en Historia (U. Catélica de Mar del Plata, Argenti-

na, Estudios de Disefio Textil UNAM, México) celestinastramigioli035@gmail
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ABSTRACT

The province of Jujuy (Argentina) is where the Andean culture from Peru, Bo-
livia and northern Chile has been best preserved; although at present there
are few weavers who know how to use the backstrap loom.

From the Jorge Staude Collection, the most important on traditional textiles
in the area, it was possible to collect testimonies about the textile pieces,
added to the bibliography consultation.

The result was included in a book, presented at the Archaeological Museum

of Tilcara in December 2023. About 180 copies have been distributed among
artisans and rural schools in Jujuy, in order to preserve the textile memory.

KEY WORDS Andean textile - Jujuy, Argentina - Book - Kolla memory
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EL AMBITO

Si bien la expansion inca alcanzé al norceste
argentino, es en la provincia de Jujuy donde se
han conservado los rasgos de la cultura andina
proveniente de Perd, Bolivia y norte de Chile.

Fig. 1 | La provincia de Jujuy en Argentina.

A raiz de los cambios sociceconémicos, gran
parte de los habitantes han emigrado desde
las zonas rurales a las ciudades, asimilando
nuevas formas de vida. La poblacién pertenece
mayoritariamente al pueblo originario kolla
en las regiones Puna, Quebrada y Valles de
altura, y se dedica a la agricultura y ganaderia
de subsistencia.

El idioma quechua se ha perdido hace décadas,
sobrevive en algunas palabras o expresiones
sueltas entre las personas adultas -y es proba-
ble que entre familias o poblaciones aisladas.

En el presente son muy pocas las artesa-
nas que saben tejer en telar de cintura y, al
momento de iniciar el trabajo de campo, los
textiles ancestrales estaban ausentes en Mu-
seos Yy otros sitios patrimoniales.

La Quebrada de Humahuaca fue declarada por
la UNESCO Patrimonio Cultural y Natural de
la Humanidad el 2 de julio de 2003, lo cual
favorecié la afluencia del turismo en la zona.
Desde diversas instituciones se capacito a las
mujeres en el tejido de prendas de punto con
agujas (o palillos) y telar de pedales, con el
valor agregado del empleo de la fibra de [lama.

Constituyen una competencia desleal los texti-
les artesanales e industriales de ingreso irres-
tricto desde Villazon -Bolivia-, a bajo precio.



COLECCION JORGE STAUDE

Por los afios 1960-70 el Profesor de inglés Jorge Staude, amante de los
lugares tranquilos, se establece en Yavi (préxima a la frontera boliviana),
la primera de sus multiples residencias jujefas. En relacion a la exhi-
bicién de la obra se propuso un sistema de montaje en concordancia
con su montaje original, es decir, como un bordado de gran formato
que se exhibe en vertical al muro. Por razones de conservacién se pro-
puso la disposicion del textil en angulo, de manera que disminuyeran
las tensiones generadas por la gravedad. Por otro lado, se sugirié que
las condiciones de iluminacién fueran favorables para la conservacion
del bordado, tomando en consideracion la fuente de luz a la que estaria
expuesta. Se recomendd manejar un indice de luz de unos 60 lux apro-
ximadamente, con luces con sensor de movimiento.

Fig. 2 | Profesor Jorge Staude.
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En esos anos estaba al frente del Fondo Na-
cional de las Artes en Buenos Aires, el inte-
lectual saltefio Augusto Raul Cortazar, de una
gran lucidez y capacidad de accién.

Cortazar advirtié el cambio socio cultural en
el pais, puesto que el éxodo desde pequerios
parajes a los centros fabriles provocaba la
pérdida de oficios ancestrales.

Formé un equipo de especialistas que reco-
rrieron el pais adquiriendo piezas represen-
tativas que hoy integran la coleccion Patri-
monial de Artesanias Tradicionales del FNA.

En la Puna jujeia contactaron a Jorge Stau-
de encomendandole la adquisicion de piezas
textiles de la region. El profesor cumplié el
encargo, recorriendo ferias y parajes de Puna
y Quebrada, llegando hasta el departamento
Valle Grande y areas adyacentes de Salta.

Fig. 3 | Lugares de proveniencia de los textiles.

La casualidad (o causalidad) hizo que quien
escribe fuera convocada 40 anos después
para una catalogacién mas minuciosa de la
Coleccion del textil tradicional del FNA, que
incluia las piezas adquiridas por Staude.

Tiempo después, lo encontré en un lugar
apartado de la provincia de Cérdoba, con 81
anos, problemas de salud y su propia Colec-
cién de textil andino; el traspaso de la misma
a esta autora se formalizé en 2015 ante escri-
bano. Staude fallecié meses después.

CONSERVACION Y PUESTA
EN VALOR DE LA COLECCION

Quien escribe tomé cursos de Conservacion
de Textiles brindados en el Museo Etnogra-
fico B Ambrosetti de CABA. De los mismos
también surgieron profesionales que se ocu-
paron de la limpieza y acondicionamiento de
las piezas textiles, siguiendo los protocolos y
empleando los materiales correspondientes.

Con posterioridad fueron fotografiadas y cata-
logadas cada una de las piezas siendo las mas
relevantes 104 fajas y 34 chuspas, ademas de
hondas, sogas, ponchos, puyos. Un total de
300 piezas convierten a esta coleccién en la
mas importante sobre la tejeduria kolla.

Hubo algunas piezas compradas en paises
vecinos, seguramente por la dificultad de en-
contrarlas en el area: costales, talegas, inku-
nas, aguayos. A ellas se agregaron textiles
adquiridos por esta autora: cintas trenzadas y
tejidas, cordén del muerto, rebozos.



CONSULTA DE PUBLICACIONES

Existe una Unica publicacién especifica (Rolandi y Jiménez de Puppare-
Ili, 1983-85) describiendo a hombres y mujeres en plena actividad textil
y vistiendo con la indumentaria confeccionada por ellos mismos.

Otras publicaciones dan cuenta de investigaciones realizadas en Perd,
Bolivia y norte de Chile, en comunidades que todavia conservaban idio-
ma, conocimientos y formas de vida ancestrales.

También fue importante el Seminario dictado por Graciela Suarez en el
Museo Etnografico de CABA, para actualizar los nombres y definiciones
de las nomenclaturas técnicas.

EN TERRITORIO: TRABAJO DE CAMPO Y OTRAS ACTIVIDADES

A partir de viajes periddicos a Jujuy desde 2013, fueron contactadas
sélo tres artesanas que tejian en telar de cintura eventualmente, porque
también para ellas la mayor fuente de ingresos era el tejido de punto.
En el nuevo contexto a los tejidos ancestrales se les calcula el precio de
acuerdo al tiempo de elaboracién, de modo que resultan mas caros que
los otros tejidos.

1. VIAJE AL TINKUY 2017

Con el fin de que estas tejedoras vivenciaran positivamente sus saberes,
y coordinando con Roxana Amarilla - Directora del Mercado de Artesa-
nias Tradicionales de Argentina, MATRA- se planificé el viaje de las mis-
mas al Tinkuy 2017 “Encuentro del Arte Textil”, organizado por el Centro
de Textiles Tradicionales del Cusco, con la participacion de tejedoras de
Peru y otros paises.

Fue asi que viajaron como invitadas Edilberta Sara Puca (Cusi Cusi), Ber-
narda Martinez (Inti Cancha), llabia Lucrecia Cruz (Huacalera) y la hija de
esta ultima Celeste Valero, por entonces su aprendiz (habil en el manejo
de redes sociales y fotografia).
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Ya en Cusco, las tejedoras participaron activamente de las actividades
del Tinkuy e intercambiaron libremente con el resto de las artesanas
participantes, comprobando que de ahi provenian sus raices (Fig. 4).

Al regreso, las artesanas demostraron mayor comprensién sobre la im-
portancia de la coleccién y aumenté su colaboracién con informacién,
busqueda de antiguos tejidos, reproduccion de otros, convirtiéndose asi
en colaboradoras fundamentales.

El panorama se amplié al viajar a los todavia apartados Valles de altura,
en el Departamento Valle Grande, a los que se llega por caminos de

cornisa. Alli se conservan los mayores rasgos de la indumentaria tradi-
cional, ademas de disefios y vocablos antiguos.

Fig. 4 | Tejedoras jujefias en Cusco.
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2. VIAJE A BOLIVIA

Con un panorama general de las piezas, surgié la necesidad de entender
cudl era su lugar dentro de la produccién textil de la extensa area andina.

Fue necesario viajar a La Paz- Bolivia- en 2018, visitando las exposicio-
nes del MUTAB y del MUSEF y compartiendo con Silvia Arze -una de las
autoras de Arte textil y mundo andino- y luego Elvira Espejo -directora del
MUSEF-, el material mas representativo de los textiles jujefios.

Ambas concluyeron que, si bien encontraban motivos comunes a otras
zonas, en Argentina estan organizados con una identidad propia.

Lamentablemente, no existen estudios textiles de las regiones fronteri-
zas con Argentina -Tupiza, Tarija- consideradas demasiado acriolladas.

PIEZAS RELEVANTES DE LA COLECCION STAUDE

Todos los textiles elaborados en telar de cintura presentan cara (faz)
de urdimbre, con flotacién de urdimbres complementarias. Donde es
mas evidente la diferencia con otras regiones de textil andino es en las
chuspas y fajas.

CHUSPAS

El tamarfio de las chuspas es constante (12 x 12 cm aprox.) en el area, al
igual que la aplicacién de cinco borlas -flores- tefiidas por reserva. Estan
igualmente palladas -del quechua pallay: escoger- en ambos lados.

Todas estdn compuestas por franjas verticales, de las cuales en la franja
central -esta el corazén de la chuspa, a veces sefialado por una fina
lista- y dos franjas laterales iguales entre si.

Cuentan con una awaquipa (Hoces de la Guardia y Brugnoli 2006:93) o

chichilla -cuando hay un disefio- en el perimetro. La tira de suspension
esta tejida en trenza de dedos. (Hoces de la Guardia y Brugnoli 2006:69).
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Fig. 5

1 Del area de la Puna provienen las chuspas

en tejido doble segun el vocabulario de las
tejedoras -urdimbres complementarias 1/1,
doble cara-. Predomina el motivo llamado
flor -estrella de ocho puntas-.

En las franjas laterales suele haber un
kenko -camino o rio sinuoso- y media flor
-sélo cuatro pétalos-(Fig.5).

Chuspa, flores en el centro,
kenko y media flor en laterales.

2: Otro tipo de chuspas tiene tres franjas

principales laboreadas en lo que localmen-
te se denomina tejido simple -urdimbres
complementarias 1/1 en orientacion diagonal,
doble cara- entre franjas de tejido llano 1/1
de un solo colory finas listas. Aqui el moti-
vo predominante es el sellano -considera-
do medicina - presente en las bolsas de los
médicos itinerantes Kallawayas bolivianos
que llegaron al norte argentino. (Cerece-
da, 2006: 61. Gisbert et al. 2006:142). Otro
motivo es el fiawi (ojo de agua, Santisteban
2020:139) proveedor del elemento vital; en
areas castellanizadas se lo denomina ojo y
se interpreta como el ojo de algun animal

(Fig. 6).

Chuspa, sellanos en el centro,

Fig. 6 | lista fucsia en el corazén de

la pieza, Aawis en laterales.



3¢ Un tercer grupo de chuspas esta bordado
en punto cruz o similar sobre liencillo -fo-
rradas luego en su interior-. Se representa
la flor de ocho puntas en diversas combi-
naciones. A las chuspas bordadas no se le
aplican flores sino tullus- borlas cortadas

(Fig. 7).

Fig. 7 | Chuspa bordada, flory media flor.

La funcién principal de la chuspa como contenedor de hojas de coca
fue desplazada por las bolsas de plastico, pero sigue siendo un ele-
mento fundamental en la ceremonia de la sefialada de animales naci-
dos en el afio, a los que se les hace un pequenio recorte en la oreja que
se guarda en la chuspa del propietario/a para finalmente ser entregado
a la Pachamama.

FAJAS

Las fajas tienen el mismo tamario en toda la regién (1,60 x 6 cm aprox.).
Existen algunos motivos principales que se repiten -en composicién
con otros disefios- en otras fajas. La manera de trasladar esta observa-
cién al libro fue fotografiar la faja entera con el motivo principal y a su
lado disponer sectores de las fajas con las diversas combinaciones.
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Las artesanas distinguen el campo de la faja en el centro -donde va el
diseno- y orillas a ambos lados; en las orillas suele ir un kenko o kenko
y fawi), peinecillo (patapata en el lenguaje local), o bien listas de uno o
dos colores segun las convenciones prevalecientes. La cantidad de hilos
necesarios se cuentan por pares.

En todas las fajas ambos extremos terminan en trenza de dedos que
forman lazos corredizos por los que pasa un guato (correa) con el mismo
tipo de trenzado. Una vez cefida la faja, tirar de ambos guatos facilita el
ajuste y atado de la misma.

Las fajas son muy apreciadas, sobre todo por las personas mayores por
su funcién de proteger -son curativas- la region lumbar en los trabajos
de campo. Se llevan cubiertas por otras prendas.

1- Las realizadas en tejido doble -también lla-
madas fajas dibujadas- permiten realizar
todo tipo de motivos en su campo: ande-
nes de cultivo en diversas versiones, aves
en variadas posiciones, flores de ocho y
seis pétalos, ganado; ganchos como olas -
ch’uros, agua-, (Callafaupa, Alvarez, 2012:
110; Cereceda, 2006, 72). Se representa
una naturaleza fértil y abundante (Fig. 8).

Fig. 8 | Faja, flores.



Fig. 9 | Faja, sellanos.

Fig. 10 | Sarachumpi, faja de maiz.

2

4o

Las fajas en tejido simple tienen un solo
motivo que se repite a lo largo de la faja,
para el cual se requiere una cuenta muy
precisa del niumero de pares. El disefo
mas frecuente es el sellano -medicina-, en
diversas variantes; también la repeticion
de ch’uros -agua- éstos ultimos frecuen-
tes en los Valles de Altura (Fig. 9).

En el departamento Valle Grande se teje
una faja muy especial: la sarachumpi o faja
de maiz, que presenta hileras horizonta-
les de cuadritos (urdimbres complementa-
rias alternadas 1/1, dos caras), separadas de
las siguientes hileras por un espacio de
color uniforme; las mismas aparecen en
forma alternada en una y otra cara de la
faja (Fig. 10).

La misma estructura textil tiene una faja
peruana en algodén de Incahuasi, departa-
mento Lambayeque, adquirida en el Tinkuy
2017 e integrada a la Coleccién. Y hay una
tercera faja similar en la Puna de Ataca-
ma chilena reproducida en publicaciones
(Hoces de la Guardia Ch. y Rojas Z. 2000:
120-123, 132; 2003: 56, 77.)

Es posible que los cuadritos de diversos
colores enfaticen la variedad de maices
andinos. Quiza en el incanato se enviaron
mitimaes a las tres zonas con el fin de po-
blarlas y asi se expliquen las coincidencias.

Las fajas de hombres suelen ser mas aus-
teras -tejido llano 1/1-: o son grises -pla-
teadas- o bien en peinecillo -patapata,
andenes de cultivo-. (Arnold, D. y Espejo
Ayca, E. 2012: 269.)
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MOTIVOS APROPIADOS, CULTURA PROPIA

Entre los motivos apropiados por las tejedoras y adaptados a sus téc-
nicas, se destaca la estrella de ocho puntas (flor) incorporada por la cul-
tura hispano-arabe e introducida en América Latina. (Karpava y Bagrin,
2019:35. Sanchez Sanchez, 2013: 227. De Avila, 2015: 26, 27, 31, 34, etc.)

Ademas, en algunas fajas aparecen aves enfrentadas con un motivo
vegetal (drbol de la vida) entre ellas, disefios provenientes del Cercano
Oriente, diseminados por el Mediterraneo incluyendo Espaiia (Sanchez
Sanchez, 2013: 274-7) y después América Latina.

Cabe destacar que las aves son representadas de perfil, de una forma
similar a la hispana y mexicana (Gémez Martinez, 2009: 53, 104, 107.
De Avila, 2015: 42, 104).

Pero las tejedoras andinas, a través del tiempo, demostraron capacidad
de decisién (Bonfil Batalla; 1992:135) sobre estos motivos -llegados en
telas bordadas y otras materialidades: madera, metal-. Los reprodu-
jeron adaptandolos a sus técnicas textiles, utilizdndolos en prendas y
usos autéctonos, de modo que forman parte de su propia cultura.



PUBLICACION

Para la misma se fotografiaron las piezas seleccionadas, con la de-
finicién suficiente para que se pudieran contar los hilos y ser repro-
ducidas. Mientras que las fotos de contexto estuvieron a cargo de
fotégrafos jujenos.

El libro fue presentado en julio de 2023, en el Museo Nacional de Arte
Decorativo de CABA. En diciembre del mismo ano se realizaron dos pre-
sentaciones en la provincia de Jujuy, una de ellas en el Museo Arqueo-
l6gico Eduardo Casanova de Tilcara y en abril 2024 en el Museo Etno-
grafico Juan B. Ambrosetti (UBA) en CABA y en noviembre en el Museo
de Antropologia JM Leguizamén -Salta-.

A través de Asociaciones e Instituciones amigas se distribuyeron mas
de 180 ejemplares entre artesanas y escuelas rurales de Jujuy, con el fin
de fortalecer la identidad y preservar la memoria del tejido regional. El
libro fue bien recibido, encontrando en él las obras familiares, ademas
de motivos olvidados.

Fig. 11 | Lucrecia Cruz con su libro.
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CONCLUSIONES

En un panorama de pérdida del patrimonio
cultural textil la Coleccion Staude aporta pie-
zas concretas que reflejan la técnica y estéti-
ca regional andina en Argentina.

La publicacién del libro visibiliza saberes igno-
rados y/o subestimados y devuelve a la pobla-
cién local una valoracién positiva de su cultura.

Resta que se realice una exposicion en CABA,
luego la Coleccién sera donada a algun Mu-
seo del Noroeste" para exposicién y consulta
de artesanas e investigadoras/es.

En cuanto a las viajeras a Cusco en 2017, han
brindado clases en telar de cintura en diver-
sos espacios. La joven Celeste Valero impulsé
la formacién de Tejedores Andinos, que reu-
ne a Asociaciones de Puna, Quebrada y Valles
de Altura, comercializando sus tejidos en un
local de Humahuaca y en Ferias importantes.
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EXPERIENCIA DE LIMPIEZA CON
BICARBONATO DE SODIO SOBRE
LA SUPERFICIE TEXTIL DE LA OBRA
"HISTERIA PRIVADA/HISTORIA
PUBLICA" DE VOLUSPA JARPA

Bernardita Tagle V.

RESUMEN

El presente estudio documenta la intervencién de la obra Histeria Privada/
Historia Publica de la artista Voluspa Jarpa, parte de la coleccién de la Galeria
Gabriela Mistral. La obra, compuesta por tela de poliéster y pintura al dleo,
exhibia suciedad superficial y manchas localizadas, lo que motivé la imple-
mentacién de un proceso de limpieza en seco mediante el uso de bicarbo-
nato de sodio. Este agente fue seleccionado por su eficacia en la remocion
de impurezas y su bajo impacto sobre la integridad de la capa pictérica. A
través de analisis de fibras y pruebas previas de limpieza, se validé su apli-
cacion, obteniendo resultados favorables sin comprometer la conservacién
del soporte textil ni del estrato pictérico.

Conservacion textil - Bicarbonato de sodio -
Limpieza en seco - Poliéster - Restauracién de arte
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ABSTRACT

This study documents the intervention process of the artwork Histeria Pri-
vada/Historia Publica by Voluspa Jarpa, part of the collection of the Galeria
Gabriela Mistral. The piece, made of polyester fabric and oil paint, exhibited
surface dirt and localized stains. Sodium bicarbonate was proposed as a dry
cleaning agent due to its effectiveness and low risk to the paint layer. Af-
ter fiber analysis and cleaning tests, its application was validated, achieving
significant dirt reduction without compromising the artwork's conservation.

Textile - Conservation - Sodium bicarbonate -
KEY WORDS Sodium bicarbonate - Polyester - Art restoration

INTRODUCCION

La obra Histeria Privada/Historia Publica de Voluspa Jarpa, creada en 2002, per-
tenece a la coleccién de la Galeria Gabriela Mistral y estd compuesta por
dos piezas textiles: una bandera chilena completamente blanca y otra que
mantiene el color tradicional de la bandera. Esta ultima, de grandes dimen-
siones (300 x 300 cm), combina tela de poliéster y pintura al 6leo. Debido a
su exposicion en espacios publicos, la pieza ha acumulado suciedad super-
ficial y manchas localizadas, lo que hizo necesario generar un proyecto de
conservacion-restauracion.

Bandera roja de la serie
Fig. 1 | Histeria Privada/Historia Piblica.
Voluspa Jarpa, Surdoc.
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ESTADO DE CONSERVACION:

La bandera tradicional de la obra Histeria Privada/Historia Publica de Volus-
pa Jarpa se encuentra en un estado regular-malo, con alteraciones que
afectan mas del 50% de sus elementos. Entre los dafios mas evidentes se
observa suciedad acumulada en la superficie, perforaciones en la parte
superior y deformaciones en el plano. Asimismo, el textil presenta varia-
ciones en la densidad del tejido derivadas de su proceso de manufactura,
ademas de manchas de origen desconocido, posiblemente causadas por
deyecciones de insectos. Por su parte, la capa pictérica evidencia craque-
laduras, abrasiones y pérdidas de estrato asociadas a los movimientos
del soporte, lo que compromete su estabilidad y dificulta una correcta
lectura de la obra.

Manchas sin identificar producto de la
exposicion de la obra (Imagen propia).

Perforacién y mancha localizadas

Fig. 2 sin identificar (Imagen propia).

Fig. 3
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PROBLEMATICA:

Fig. 4

Bandera roja de la serie Histeria
Privada/Historia Publica. Vloluspa Fig. 5 | Privada/Historia Publica. Voluspa Jarpa
Jarpa (Imagen propia). (Imagen propia).

El principal desafio en la conservacién-restauracion de esta obra radicé
en la preservacion de su zona pictérica, ya que los métodos tradicio-
nales de limpieza acuosa utilizados en textiles podian comprometer la
estabilidad del estrato pictérico. Ademas, las grandes dimensiones de
la pieza dificultaron su manipulacién, representando un reto logistico
durante el proceso de restauracion (Fig.4). A esto se sumé el tiempo
acotado disponible para llevar a cabo la intervencion, lo que exigié una
planificacién eficiente.

Otro aspecto clave fue el presupuesto limitado, que requirié optimi-
zar los recursos sin afectar la calidad del trabajo. Asimismo, la falta de
equipamiento especializado dificulté el analisis detallado de los materia-
les, limitando la toma de decisiones basada en estudios cientificos mas
precisos. Por Ultimo, al tratarse de una obra compuesta por mas de un
elemento (Fig.5), fue fundamental lograr niveles de limpieza equivalentes
entre ambas piezas para garantizar una uniformidad visual.

Bandera blanca de la serie Histeria
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DOCUMENTACION:

Se realizé un registro fotografico de la obra
antes, durante y después del proceso de in-
tervencion. Posteriormente, se elabord un
informe de intervencién en el que se detall6
cada procedimiento aplicado.

CONSERVACION:

Se aplicé una limpieza mecanica inicial me-
diante el uso de aspiradora, brochas y rodillo
quitapelusas; posteriormente, se realiz6 una
limpieza en seco con bicarbonato de sodio y
una limpieza final con aspiradora.

RESTAURACION

Se nivel6 el estrato pictérico en las zonas con
irregularidades y se efectud la reintegracién
cromatica en areas con pérdida de pintura.

MONTAJE Y/O ALMACENAMIENTO:

Se implementé un sistema de montaje con
velcro y se renovaron los materiales del em-
balaje de depésito de la obra.

La decision de utilizar bicarbonato de sodio
surgio de la necesidad de encontrar un méto-
do de limpieza alternativo que cumpliera con
la efectividad de los métodos acuosos tradi-
cionales utilizados en la conservacién-res-
tauraciéon de textiles. Se determiné que la
limpieza acuosa podia comprometer la es-
tabilidad de la parte pictérica presente en
la obra, lo que hizo necesario explorar otras
alternativas, entre las cuales la limpieza con
bicarbonato de sodio seco se presenté como
un buen sustituto.

El bicarbonato de sodio es un compuesto al-
calino con un pH que varia entre 8 y 8.6, lo
que lo clasifica como una base suave. Su ac-
cién abrasiva moderada permite la remocion
de suciedad sin comprometer la integridad
de las superficies tratadas. Segun Timar-Ba-
laszy y Eastop (2005)y Jiménez Cosme (2011),
su pH alcalino favorece la eliminacién de re-
siduos de origen graso. Asimismo, Koprimo
(s.f) sefala su uso frecuente en la industria
cosmética como agente blanqueador y en el
ambito doméstico como limpiador, gracias a
su capacidad abrasiva leve.

En el contexto de la restauracion de la ban-
dera, el bicarbonato de sodio representa una
alternativa viable no solo por su eficacia en
la limpieza, sino también por su bajo costo y
accesibilidad, incluso considerando la exten-
sion de la superficie a tratar.



Para el desarrollo y formulacién de la propuesta de tratamiento de lim-
pieza con bicarbonato de sodio, fue necesario identificar el origen de la
fibra que compone la obra. Para ello, se realizaron fotografias de la super-
ficie textil con una lupa de 200x para el celular y el test de combustién.

Las imagenes obtenidas con la lupa muestran que las fibras tienen un
grado de transparencia y brillo, ademas de una forma cilindrica regular.
Al comparar estas imagenes obtenidas de la bandera con la informacién
descrita del material y las imagenes que aparecen en el capitulo sobre
poliéster del libro Introduccién a los Textiles de Norma Hollen (1999), se
observa una alta coincidencia entre el poliéstery el material de estudiado.

En cuanto a los resultados del test de combustion, no fue posible realizar
un analisis detallado del hilo debido al tamafio reducido de la muestra.
Sin embargo, la zona expuesta a la llama generé una ceniza dura, esfé-
rica y de color oscuro, coincidiendo con las caracteristicas del poliéster
descritas por Hollen (1999) al ser sometido a este tipo de prueba de
combustién (Fig.6).

Posteriormente, se realizaron andlisis adicionales mediante fotografias
digitales obtenidas con un microscopio 6ptico de luz (Fig. 7). Estas ob-
servaciones presentaron dos propiedades de las fibras, las cuales coin-
ciden con las descritas en el analisis microscépico de fibras de poliéster
documentado por Microscope Worldy Micrograph Gallery:

+ Grado de semitransparencia, lo que sugiere una composicién uniforme.

+ Birrefringencia, manifestada al interactuar con la luz polarizada.

Las caracteristicas de las fibras obtenidas por medio del microscopio,
en conjunto con las imagenes capturadas por la lupa y la prueba de
combustidn, refuerzan la idea de que el material textil del cual esta
compuesta la obra es poliéster.
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Fig. 6

Fig. 7

Fotografia con aumento del resultado de
la prueba de combusti6n (Imagen propia).

Imagen de la fibra (Fotografia digital
obtenida con un microscopio 6ptico
de luz). Yerko Quitral.

PROPIEDADES DEL POLIESTERY
SUINTERACCION CON AGENTES
ALCALINOS:

Considerando la informacion obtenida de los
test para la identificacion de la fibra, se pue-
de tener consideracion las caracteristicas fi-
sicas y quimicas del poliéster y como estas
reaccionan con la interaccion del bicarbona-
to de sodio.

De acuerdo con Bonet Aracil, MA. (2016) y
Carriodn Fité, F. ). (2014), el poliéster tiene una
alta resistencia a la abrasién, en comparacion
con otras fibras textiles. El poliéster muestra
una buena tolerancia a los productos alca-
linos, especialmente los que poseen un pH
mas cercano al 7. El uso de estos alcalinos
facilita la eliminacién de la suciedad en el
poliéster, ayuda a reducir el pilling y colabo-
ra aumentando la capacidad de absorcién de
humedad de la fibra.



INTERVENCION:

El procedimiento de limpieza comenzé con
una fase de limpieza mecanica. Dado el buen
estado de conservacion estructural del textil,
se utilizé aspiradora con regulador de poten-
cia (mediana-alta) sobre el textil, tanto en el
anverso como en el reverso, excepto en la su-
perficie pictérica. La aspiradora se aplicé con
una boquilla de cepillo en un solo sentido para
minimizar posibles tensiones sobre el textil.

A continuacion, se utilizé un rodillo atrapape-
lusas Scotch-Brite® para eliminar particulas
superficiales con mayor adherencia a la su-
perficie y finalmente, se realizé una tercera
limpieza con un cepillo de cerdas finas de uso
cosmeético, cuya baja abrasividad evita la for-
macion de pilling en el textil.

Una vez finalizados los estudios sobre la fibra
y las propiedades del bicarbonato de sodio, se
realiz6 una prueba de limpieza en un area re-
ducida de la zona blanca de la bandera. Esta
seccion fue seleccionada estratégicamente,
ya que cualquier posible alteracién visual, es-
pecialmente en el color, seria menos percepti-
ble en comparacién con otras areas del textil.

Los resultados de la prueba fueron favorables,
demostrando una eficaz eliminacion de la su-
ciedad sin afectar la estabilidad del material.
Tras analizar estos resultados, considerar el
respaldo bibliografico y discutirlo con el resto
del equipo, se decidié aplicar este método de
limpieza en el resto de la obra.

El proceso de limpieza se llevé a cabo siguien-
do la metodologia descrita a continuacion:

A- Aplicacion del bicarbonato de sodio

Se inici6 el procedimiento esparciendo
aproximadamente 24 gramos de bicar-
bonato de sodio sobre un area delimi-
tada del textil (aproximadamente 40 x
60 cm). Luego, el bicarbonato fue distri-
buido de manera uniforme sobre la su-
perficie mediante suaves movimientos
circulares con las manos, asegurando
una cobertura homogénea.

B Limpieza mecanica

Una vez esparcido el bicarbonato de sodio,
se realizé una limpieza manual utilizando
una esponja de latex. Esta se aplicé con
movimientos lineales en una sola direc-
cién, primero siguiendo la orientacién de la
tramay luego en la direccion de la urdim-
bre para garantizar una limpieza efectiva.

En 4reas con mayor acumulacién de su-
ciedad, se repitié la limpieza manual em-
pleando un cepillo cosmético facial.

C: Eliminacion de residuos

Para finalizar el proceso, se utilizé una as-
piradora de potencia media-alta con una
boquilla de cepillo, con el objetivo de reti-
rar la suciedad desprendida y los residuos
de bicarbonato de sodio. Se realizaron
multiples pasadas con la aspiradora para
retirar casi total del bicarbonato empleado.

Para verificar la efectividad del uso de la
aspiradora, se emple6 una lupa para ce-
lular para verificar que los residuos fueran
eliminados correctamente.
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Las manchas persistentes o de dificil remocién fueron tratadas de ma-
nera especifica. En algunos casos, se aplicé bicarbonato de sodio di-
rectamente sobre la mancha y se repitié el proceso de limpieza. En
otras situaciones, se emplearon herramientas complementarias, como
esponjas de humo o espatulas mecanicas, para facilitar la eliminacién
de la suciedad.

Antes del proceso de limpieza con bi-

Fia. 9 Después del proceso de limpieza con
carbonato de sodio (Imagen propia). 9

Fig. 8 ’ bicarbonato de sodio (Imagen propia).
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CONCLUSIONES

El uso de bicarbonato de sodio como agente limpiador ha demostrado ser
efectivo para mejorar la apariencia estética de la bandera, logrando reducir
manchas especificas sin afectar la zona pictérica de la obra. Sin embargo,
aun es necesario realizar estudios cientificos adicionales para determinar
si los resultados obtenidos se deben a su accién mecanica o quimica.

Uno de los principales desafios de este método ha sido la dificultad para
eliminar completamente los cristales de bicarbonato atrapados en el tex-
til, lo que ha requerido multiples usos de la aspiradora acompanada de la
inspeccion con lupa. Ademas, la falta de instrumental adecuado, como mi-
croscopios, ha limitado el analisis detallado de los materiales al inicio del
proyecto, dificultando la toma de decisiones sobre tratamientos futuros.

No se recomienda repetir esta limpieza en el corto plazo por el nivel de
manipulacién que uno debe ejercer sobre el textil y por el problema de los
residuos que genera.

Para la conservacién a largo plazo, se sugiere implementar el plan de conser-
vacién preventiva incluido en el informe de intervencién, con el fin de mante-
ner el nivel de limpieza alcanzado en la obra. Esto es especialmente importan-
te considerando que la exposicién a particulas y contaminantes ambientales
generara, inevitablemente, una nueva capa de suciedad con el tiempo.
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