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El equilibrio entre dos visiones de la restauracion: la intervencion de un
byoébu japonés inusual.

En este articulo se presenta la intervencion de un byobu datado en el periodo Meiji de Japdn, entre el final
del siglo XIX 'y principios del siglo XX, adquirido por un particular en una casa de antigiedades. En el trans-
curso de la intervencién se ha comprobado la originalidad de la obra, ya que difiere en algunos aspectos
con las caracteristicas del byébu tradicional japonés. Por un lado, tiene menos capas de papel de lo habi-
tualy estdn colocadas de forma inusual. Por otro lado, las imdgenes principales estdn pintadas y bordadas
sobre fina seda; estas dos técnicas no suelen combinarse en la fabricacion tradicional de biombos.

A'lo largo de la intervencién se han tenido en cuenta las peculiaridades de una obra de estas caracte-
risticas (tamafio, diversidad de materiales...). Al mismo tiempo, se ha reflexionado sobre la dificultad que
conlleva acometer una restauracion que une técnicas de restauracion tradicionales japonesas con los cri-
terios y materiales occidentales: la escasa informacién a la que se puede acceder desde Occidente sobre
este tipo de obras de arte y el reto en la adaptacién de los materiales. Con el fin de llegar a un equilibrio
que coordine la funcionalidad del montaje manteniendo los materiales originales como un todo y que debe
funcionar arménicamente, a la vez que se mantienen los valores originales de la obra.
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LOS ORIGENES DEL BYOBUY SU EVOLUCION

byobu (B R.) proviene de las palabras japonesas -byo “pro-
teccion” y bu “viento”. Como su propio nombre indica, en su
origen el byobu fue pensado para la proteccion contra el
viento o corrientes de aire. Fue una pieza importante en las
casas japonesas, dadas las caracteristicas de la arquitectura:
grandes salas abiertas con corrientes de aire conectadas por
pasillos cubiertos, porches exteriores que se abren a jardines,
etc.! Sin embargo, actualmente es un objeto decorativo que
suele exponerse colgado en la pared y en muy pocas ocasio-
nes cumple con la funcionalidad de separar ambientes.

Pese a que el origen del byébu se considera japonés, es una
evolucion de las pantallas tsuitate provenientes de China. Los
tsuitate tienen su origen en la dinastia china Han (206 a.C.-
220 d.C.) y fueron introducidas en Japén a finales del periodo
Nara, en el siglo VIII. Estas pantallas chinas eran estructuras
Unicas de madera, toscas y pesadas, a las que estaba adheri-
da una tela de seda, un papel o un mdrmol y no estaban pen-
sadas para un movimiento frecuente.?

Tras su entrada en Japdn, estas pantallas empezaron a evolu-
cionar en la busqueda de una estructura mds ligera y flexible;
de ahf surgié la elaboracién de una celosia de madera como
las de las puertas shoji, pero con una cobertura de capas de
papel al estilo de un karibari-ita’ La incorporacién de mds
paneles, mds ligeros y flexibles, posicionados de forma ple-
gada entre sf, se consiguié uniendo los paneles por medio de

bisagras de papel que estaban integradas en la propia cons-
truccion del conjunto, lo que permitié un plegado reversible
y un acercamiento de los paneles. La primera referencia en-
contrada de una pantalla articulada con bisagras fue en el
diario de Mansei (1387- 1434), el que fue septuagésimo cuar-
to jefe del templo Diago-ji del periodo Muromachi. En su dia-

rio registraba la presentacion de un par de pantallas toshi-e
(de imagen continua), con motivo de la visita del emperador
Ashikaga Shugun al templo.”

Las pantallas joponesas empiezan a encontrarse en colec-
ciones occidentales desde 1585, con un regalo del sefior feu-



dal Oda Nobunaga al papa Gregorio XlIl. John Saris, capitdn
de un barco que llega a Inglaterra a través de Portugal, ya las
caracterizaba como biobee or skreene guilded and painted,
en 1613. A principios del periodo Edo (1603-1868), Japén te-
nia grandes expectativas en el comercio internacional con los
continentes americano y europeo. No obstante, esta idea no
duré mucho tiempo, ya que el cristianismo impuesto por los
europeos empezd a ser un problema. En 1624 expulsaron a
los espafioles y rompieron las relaciones diplomdticas entre
Japon y Espafia. Entre 1633 y 1639, tras emitir varios decre-
tos, el pafs se aislé totalmente del exterior.” Esta situacién no
cambié hasta 1868, con el inicio de la restauracion Meiji, que
sustituyd el sistema feudal de la época Edo por un régimen
imperial. Este perfodo marcé un cambio radical en las rela-
ciones de Japon con el resto del mundo, abriendo fronteras y
dando pie a una exportacién e importacion sin restricciones.®
A partir de ese momento fueron numerosos los coleccionistas
occidentales que adquirieron biombos para sus colecciones
privadas.’

LA COMPLEJIDAD DE RESTAURAR

UN BYOBUEN OCCIDENTE

La restauracién y conservacion de este tipo de obra de arte
asidtica conlleva consigo grandes dificultades para su inter-
vencion en Occidente.

En primer lugar, la falta de informacién que encontramos en
esparioly la escasa que hay en otras lenguas, como la inglesa
(lamés universal para publicaciones especificas enla conser-
vacién y restauracion de papel), sobre la fabricacién y la res-
tauracién de esta clase de objetos, es un gran inconveniente.
Dentro de la recopilacién bibliogrdfica escasa, encontramos
otros tipos de problemas: poquisima informacién sobre la fa-
bricacién de byobus, generalizaciones sobre la naturaleza de
los materiales constituyentes, poca especificacién sobre los
distintos tipos de biombos, uso de vocabulario discordante
entre las diferentes fuentes, etc. Esta barrera lingiifstica entre
Occidente y Oriente lleva a muchas confusiones y errores ala
hora de investigar. A consecuencia de ello, la intervencion de
un byébuimplica una gran dificultad, tanto a la hora de des-
montar y volver a montar los paneles de una forma correcta,
como la propia seleccién de materiales nuevos para sustituir
los que se encuentran en un estado muy deteriorado.

En segundo lugar, y relacionado de forma directa conlo dicho
anteriormente, encontramos que en Occidente poco a poco
estamos conociendo algunas de las técnicas de restauracion
orientales, gracias a los maestros japoneses que imparten
cursos especificos para profesionales occidentales. El pro-
blema es que estos cursos son de muy dificil acceso, ya que,
por un lado, las plazas son pocas y limitadas, y por otro lado,
los requisitos son muy exigentes. Por suerte, algunos de los
restauradores que se han formado en este tipo de pasantfas,
forman a su vez a otros que no han podido acceder, para que
estos sean conocedores de estas metodologfas tan distintas,
delicadas y especificas.

Aunque todo esto es un avance notable, las limitaciones para
llevar a la préctica estas técnicas son aun grandes. Por ejem-
plo, las herramientas y materiales necesarios para elaborarlas
son muy dificiles o imposibles de conseguir. En algunas em-
presas de Europa y EE.UU. se pueden encontrar las brochas
especificas que se utilizan en las técnicas de restauracion
japonesas, pero muchas veces la informacién que viene con
ellas es poca, incorrecta y confusa. Lo mismo pasa con los
papeles provenientes de Japdn, algunos llevan el nombre de
la compafiia comercial japonesa como nombre del papel y ni
siquiera se conoce el nombre de origen, ni sus caracteristicas
de fabricacion.

A considerar también, el elevado precio que pueden llegar a
tener estas herramientas y materiales orientales (brochas,
papeles, telas, etc.).

DESCRIPCION DEL BYOBU

La tipologia del byobu va unida a la funcién que se le da, por
esta razén, varfa segln el tamafio y el nimero de paneles;
se usaban pequefias pantallas furosaki byobu (dos paneles)
para las ceremonias de té, los yonkyoku byobu (cuatro pane-
les) una variedad de pantallas menos comun, para la entrada
de hogares de la clase militar y més recientemente parala ce-
remonia del t&,° los rokkyoku byobu (seis paneles) utilizados
en interiores de dos en dos, y las grandes pantallas hakkyoku
byobu de hasta ocho pliegues para fondos de conciertos.”

En nuestro caso se trata de un biombo japonés, yonkyoku
byobu (pantallas cuddruples), que adquirié una particular,
comprdndolo a una casa de antigiiedades ya clausurada. En-
tre la documentacién encontrada del anticuario, se hallé in-
formacion sobre este byobuen su cuaderno de registro, don-
de consta la fecha de 1920, aunque no se especifica si esa es
la fecha de la fabricacién del biombo o la fecha de la compra.
En el transcurso de la restauracién se han encontrado perié-
dicos reutilizados, empleados en la realizacién de las capas
internas de la obra. En dos de las hojas de periédico apare-
cen las fechas de 7 de diciembre de 1889 (Meiji 22) y de 11 de
enero de 1890 (Meiji 23); se trata del diario Asahi Shinbun'®
publicado en Osaka, por lo que su fabricacién seguramente
sea posterior a este periodo y anterior a 1920, que aparece
en el cuaderno de registro. [ 1 | [pdg.24]

Gracias al necesario desmontaje de la obra se ha podido de-
terminar el nimero de capas internas que presenta el byobu.
A esto hay que afiadir que las capas presentes son de un
ndmero inferior que un biombo japonés convencional. Para
entender mejor estas diferencias, en primer lugar, y de for-
ma muy breve, se explicard cudl es la estructura de un byobu
convencional, los nombres de sus capas (algunas tienen
nombres distintos dependiendo de la zona de fabricacién) y
qué tipo de papel se utiliza para cada una de ellas.

Un byobu normalmente estd formado por siete capas de
distintos tipos de papel. Empezando de dentro hacia afuera:
la primera capa es la honeshibari, esta capa es la que va di-
rectamente adherida a la celosfa de madera (hone) formada
por un papel de fibras k6.zo; la sequnda capa dobari, hecha de
papel maniai; la tercera capa minobari/minogake, en la que
se utiliza papel reciclado de periddicos o papel hosokawa de
S momme" la cuarta capa mino-shibari/mino-osae, de un
papel sekishu fuerte o un hosokawa de 4 momme, la quinta
capa choban/ban/oze, que constituye las bisagras del byobu,
que suelen ser de papel de k6zo fuerte como el sekishu o de
hosokawade 6 momme; la sexta capa ukashi-bari/shitabuku-
rogake/shitauke, de papel de Mino cortado en cuadrados
de 45 x 30 cm, o papel de k6zo de aproximadamente 3 a 3,5
momme, la séptima y dltima capa se llama uwabukurogake,
hecha de un papel de k6zo de 3 a 3,5 momme.'? Todas estas
capas son la preparacion previa antes de pintar las imégenes
principales o uwabari.

En este caso cada panel tiene un formato rectangular de
166,2 x 55,7 cm, midiendo todo el conjunto 166,2 x 222,8
cm. Empezando de dentro hacia fuera, nos encontramos:
[pdg.25]

El nicleo (hone/shita), se trata de una celosia de madera de
cedro blanco (sugi) que consta de dos partes, un marco exte-
rior (kamachi) que estd unido entre si con un tipo de ensam-
blaje llamado kaki-hozo, y el entramado de listones horizon-
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tales y verticales (kumiko), que estdn encajados entre sf sin
clavos. En este caso, quedan encajados al kamachimediante
clavos de bambu y no se utiliza adhesivo alguno enla realiza-
cién de esta estructura de madera.

El revestimiento del nicleo (shitabari), consta de varias
capas de distintos papeles pegados entre si que, como se ha
mencionado anteriormente, suelen ser siete capas de distin-
tos tipos de papel posicionadas de forma idéntica en ambos
lados del ndcleo. En este caso hay algunas variaciones tanto
en el nimero de capas, ya que es menor que en un biombo
convencional, como en la posicién de estas, ya que no estdn
posicionadas de forma idéntica en ambos lados del nicleo.

A continuacién, se describen las capas de las que consta este
byobu; en primer lugar, las capas del anverso vy, seguidamen-
te, las del reverso.

ANVERSO
1. Honeshibari (papel k6zo): directamente adherida a la
celosfa de madera u hone.

2. Minobari/minogake: en esta capa vemos una gran par-
ticularidad, ya que no estd formada de un papel hosokawa o
papel de periddicos reciclado, como se haria normalmente,
sino que es un tipo de cartoncillo que se asemeja al que se
utiliza en encuadernacién. Destaca por su rigidez, que com-
pensa de forma estructural la falta de todas las demds capas
de papel. También hay una parte de papel de periédico en la
parte inferior. Esta capa va adherida a la anterior honeshibari.

3. Uwabari o imagen principal: se trata de la parte mds
externa del byobuenla que se ven las imdgenes. En este caso
nos encontramos ante un tafetdn bdsico (habutae) entre las
telas de seda (eginu) pintada y bordada con hilos de seda. Los
bordados son muy variados dentro de las distintas tipologias
existentes, se pueden ver en laimagen o [(pdg.26-27] enlas
fotografias delad alaj. Cabe destacar que no es habitual que
estas dos técnicas decorativas se encuentren juntas.

Otra extrafia particularidad es que la seda solo estd adheri-
da en el perfmetro a la capa anterior, todo el espacio inte-
rior entre estas dos capas estd libre de adhesivo, lo que nos
sugiere que la seda se pint6 y bordd independientemente y
después fue unida al conjunto. Normalmente, si el biombo es
de seda, esta va adherida a la dltima capa de papel y se pinta
encima, como si se tratase de un cuadro occidental en el que,
previamente, hay que preparar el bastidor con la tela, afiadir
una imprimacion y después pintar directamente sobre la su-
perficie preparada. Ademds, toda la imagen principal de seda
estd rodeada en el perimetro de tela de seda brocada (kire-
jimawashi). Estos elementos decorativos enmarcan las imd-
genes principales y constan de tres colores distintos de tela
brocada, como se puede ver en laimagen [l [pdg.26-27] en
los fotografias @, by €. Las telas brocadas, en cuanto a su
tipologia, son tejidos con ligamento raso de disefio floral. La
urdimbre se compone de conjuntos de tres hilos de algodén
con torsién Z y en la trama vemos fibras de seda almidona-
das con y sin torsién; a su vez, se encuentra entrelazada una
fina cinta de papel metalizado con estafio que, dependiendo
de la tela, sigue la direccién de la trama o de la urdimbre.
[pdg.28]

REVERSO

1. Honeshibari (papel k6z0), la capa que va directamente
adherida a la celosia de madera u hone, esta es idéntica a la
del anverso.

2. Minobari/minogake, en este caso es de papeles recicla-

dos de periddicos. Se trata de un conjunto de bifolios de papel
de periddico unidos entre si con el propdésito de cubrir toda la
superficie de la estructura. Suelen utilizarse papeles recicla-
dos de libros y periddicos, ya que tienen menos tensiones que
el papel nuevo.

3. El reverso estd cubierto por una tela de algodén deco-
rada al estilo karakami (papel estampado) con kiku-karakusa
(arabescos de crisantemo), el disefio se ha impreso con una
plantilla o bloque de madera. Al mismo tiempo, la tela estd
laminada con un papel k6zo de un color verde oscuro, po-
siblemente para proporcionar mds opacidad y que la luz no
traspase y afecte ala visién de la imagen principal.

En cuanto a las bisagras (choban/ban/oze), estén hechas de
papel hosokawa, sobre el cual se ha afadido tela brocada,
como en el resto del perfmetro que enmarca la obra.

Ademds, todas las pantallas estén rodeadas de una moldura
de madera lisa (fuchi/oshigi) de morera (kuwa) y recubiertas
con una laca marrén oscuro, transparente (shunkei-nuri). Las
esquinas del marco de madera estdn cortadas a 45° y unidas
con clavos angulados en forma de L (oreaikugi). Para embe-
llecer esta moldura han utilizado soportes metdlicos (kanagu)
en las esquinas (sumi-kanagu) y tachuelas decorativas (ka-
zaribyo).

En lo relativo a la iconografia, cada panel representa imdge-
nes de la vida cotidiana 'y, aunque las imégenes no tengan una
continuidad a lo largo de los cuatro paneles, parecen repre-
sentaciones de distintos puntos de vista del mismo lugar, a
lo largo de las cuatro estaciones del afio. En todos ellos se
repite la misma estructura: en primer plano, figuras huma-
nas lavando ropa, pescando o contemplando la naturaleza;
en plano medio, casas tradicionales y personajes realizando
diversas tareas como la pesca o la caligrafia; en plano lejano,
aves de distintas especies en cada panel y montafias en el
fondo, todos ellos rodeados por vegetaciéon y transcurriendo
los hechos alrededor de un rio o lago.

ESTADO DE CONSERVACION

Hasta el momento de la intervencién, el bydbu estuvo alma-
cenado en un sétano en condiciones de temperatura muy
cambiantes y una humedad relativa media muy alta. Ademds,
ha permanecido plegado de forma inadecuada con el anver-
so hacia el exterior y por este motivo los paneles mds afecta-
dos por los deterioros son los dos laterales.

Toda la superficie presenta mdltiples rotos y desgarros que
atraviesan los paneles de lado a lado, provocados por golpes,
mala manipulacién y almacenamiento incorrecto. En algunas
zonas las aristas de la celosia de madera interna han provo-
cado roturas limpias, ya sea por un golpe o por una presion
inadecuada sobre el anverso. Las bisagras que unen los pa-
neles presentan descohesién y roturas multiples.

Por otro lado, la seda presenta un grado alto de oxidacién, lo
cual ha provocado la acidificacion del tejido, volviéndola rigi-
da, friable y de un tono amarillento. La capa minobari/ mino-
gake, que se encuentra justo por debajo de la seda, estd muy
oxidaday ha transmitido este deterioro a la seda, provocando
su amarillamiento y una especie de foxing por toda la super-
ficie. La oxidacion de la seda, junto a la mala manipulacién y
almacenamiento de la pieza, ha causado mdltiples desgarros.
Este estado de debilitamiento ha provocado desprendimien-
tos en las zonas perimetrales de los bordados por el exceso
de peso de los hilos enla seda muy friable, ya que las fibras de
los hilos son mds gruesas que las de la seda que los susten-
ta. También hay faltantes por toda la superficie e incisiones



que perforan una, varias o todas las capas que componen los
paneles. Algunas zonas desgarradas, que muestran despren-
dimiento de la seday de los bordados, se han intervenido con
anterioridad, ya que entre la seda y la capa de papel hay una
densa capa de engrudo que ha penetrado tanto en la seda
como en el bordado y ha creado manchas en toda la superfi-
cie con la que ha tenido contacto.

Ademds, hay varios indicios de ataque xil6fago tanto por los
bordados como por la seda, pero sobre todo en la tela bro-
cada perimetral, a consecuencia de la mayor cantidad de al-
midén acumulada en los perimetros de las capas subyacen-
tes a esta. Tras el desmontaje de las capas se ha visto que
el ataque xiléfago estd muy extendido por toda la celosia de
madera, sobre todo en la parte perimetral. Il [pdg.29] y
[pdg.30]

INTERVENCION

Como hemos visto, se trata de un byobu muy particular. En
la intervencién se han tenido en cuenta las peculiaridades de
una obra de estas caracteristicas (tamafio, diversidad de ma-
teriales, etc.), al mismo tiempo que se ha reflexionado sobre
cémo acometer larestauracién de la obra combinando técni-
cas de restauracion tradicionales japonesas con los criterios
y materiales occidentales. Se ha buscado un equilibrio que
recuperara la funcionalidad perdida del montaje y el mante-
nimiento de los materiales originales como un todo que ha de
funcionar arménicamente, para conseguir que el espectador
pueda hacer una lectura apropiada del conjunto.

En primer lugar, este equilibrio se ha llegado a conseguir si-
guiendo un criterio de minima intervencion, conservando
cada uno de los materiales originales e interviniendo lo justo
y necesario para su conservacion. En segundo lugar, se han
adaptado las técnicas orientales a los medios disponibles en
Occidente; por ejemplo, fabricando un bastidor con tela de
serigraffa simulando el panel de secado japonés karibari-ita
o adaptando brochas compradas en comercios locales para
que puedan hacer las funciones de las brochas japonesas
para batir el almidén, aplicar agua, etc. Y, en tercer lugar, se
ha prestado especial atencién a que los materiales que se
pongan en contacto con la obra siempre sean los 6ptimos
y respeten en todo momento el original, como el almidén de
trigo y el funori como adhesivos, el papel shekisu para la la-
minacién de la seda, papel de k6o para sustituir las capas de
papel oxidadas, etc.

Empezando con el proceso de intervencion, se ha llevado a
cabo una limpieza superficial por aspiracién y esponjas de
maquillaje suaves con un poro muy fino, para captar las par-
ticulas de suciedad superficial que han penetrado en la seda.
Seqguidamente, se han despegado las bisagras de unién de los
paneles para realizar un tratamiento individual a cada uno de
ellos, ya que hay que desmontarlos por completo y eso faci-
lita su manipulacién. También se han despegado las distintas
capas de cada panel para su intervencion por separado.

Para facilitar la explicacién de la intervencion de las distintas
capas, tomaremos como quia la estructura del apartado de
descripcion del byobu. Empezando por las capas que forman
la parte del anverso y sequidamente las capas del reverso.

ANVERSO

Las capas honeshibari (adheridas a la celosia de madera u
hone) y minobari/ minogake (cartoncillo que se asemeja al
que se utiliza en encuadernacién), estaban adheridas entre
si'y presentaban un grado de oxidacién muy alto. Se decidié
eliminarlas y sustituirlas por unas nuevas, ya que la honeshi-
barituvo que ser levantada para tratar la celosia de madera u

hone, y la capa minobari/ minogake que, al estar en contacto
directo con la capa uwabari (capa de seda que sustenta los
dibujos y bordados), traspasdé la oxidacion a la seda.

Hone/shita (celosia de madera)

El hone estaba muy afectado por insectos xiléfagos inactivos,
concretamente por coledpteros polifagos de la familia Ano-
biidae, mds conocidos como carcoma. Estos, atraidos por la
acumulacién de adhesivo, atacaron especialmente la zona
del kamachi, siendo la zona mds externa de la estructura y a
la que mds adhesivo se pone en el proceso de fabricacién.

Para eliminar cualquier resto se aspiré en profundidad y se
rellenaron los faltantes con una resina epoxidica, concreta-
mente la mezcla 40:60 de K128 (endurecedor para EPO 127)
y EPO 127 (resina epoxidica para madera). y [pdg.31]

Honeshibari (capas de recubrimiento de la celosia de
madera)

Esta capa se sustituy6 por papel de k6zo 'y se adhiri¢ al hone
con almidén de trigo espeso. & [pdg.31]

- Kireji-mawashi (bordes de tela brocada)

Los bordes que rodean la seda son de tela brocada. La com-
posicién de la tela es de seda, algodén y papel metalizado
con estafio. El estafio presenta una evidente oxidacién por su
cambio de color a marrén oscuro y esto hace que todo el te-
jido esté muy friable; por esta razén se optd por la laminacién
de los bordes.

Las zonas faltantes se han reparado con papel de k6zo tefiido
con acuarelas y, posteriormente, se han reintegrado cromati-
camente con ldpices acuarelables y acuarelas para asemejar
la tela original. IR [pdg.32]

- Uwabari (capa de seda que sustenta los dibujos y bor-
dados)

En este caso particular se trata de una tela de seda que estd
pintada, bordada y adherida a la capa inferior solo en el pe-
rfmetro. El grado de oxidacién de la seda es tan alto que su
estructura fisica y quimica han cambiado, por lo que su com-
portamiento se parece mds al de un papel oxidado que al de
una tela. Es por ello que se ha decidido intervenir con criterios
y técnicas de restauracion de papel.

En primer lugar, se realizé una limpieza en seco por aspira-
ciény con esponjas de maquillaje, tanto por el anverso como
por el reverso. Tras las pruebas de solubilidad de las tintas y
bordados se optd por continuar con una limpieza por capila-
ridad selectiva, rodeando los bordados, ya que algunos de sus
colores destefifan, y también los personajes principales pin-
tados. Esta limpieza se efectud preparando varios fragmen-
tos de Paraprint," recortando todas las figuras humanas v la
arquitectura bordada para que no entrasen en contacto con
el agua. Se humect6 el Paraprint con agua desmineralizada y
se colocd en una mesa plana y rigida; sequidamente, se situd
la seda y por encima de esta se pusieron papeles secantes,
tableros y pesos. Tras un tiempo aproximado de 15 minutos se
desmontd el “sdndwich” y se sustituyeron los materiales por
otros limpios, siguiendo el mismo procedimiento tres veces.
[pGg.32]

En segundo lugar, tras finalizar la limpieza por capilaridad, y
con la seda alin himeda, se colocé esta encima de un Mylar®
(la parte del anverso en contacto con el film pldstico)'™® y con
una plegadera de teflén se llevaron al sitio los desgarros. Se
repararon con papel de bobina de fibra kozo (el RK-00, de la
distribuidora Nao, que tiene unos 3,7 g/m?) previamente pre-
encolado con almiddn de trigo. Al poner el papel en contacto

13 Funori, es un alga de la que
se extrae un adhesivo, que
posteriormente se utiliza en
restauracion y conservacion.

4 paraprint OL60 es un
material no tejido, hecho

de 100% viscosa, reforzado
con un agente aglutinante
de acrilato. Peso base: 60
g/m¢, Espesor: 0,45 mm,
Paraprint OL 60 se utiliza para
la limpieza capilar de objetos
sensibles al agua [ver articu-
los de Papier Restaurierung.
Vol. 2 (2001)].

15 Mylar®es una pelicula
transldcida, flexible, resistente
y duradera con un inusual
equilibrio de propiedades.



Unicum
Versién castellano

16 Hollytex® es una ldmina

de filamentos de poliéster y
tiene una alta resistencia ala
traccién y al desgarro. Ho-
llytex® es un soporte para la
microfiltracion, ultrafiltracion
y ésmosis inversa. Este mate-
rial, aprobado por la FDA, no
contiene resinas y tiene bue-
na resistencia quimica, espe-
cialmente en dcidos, agentes
oxidantes y solventes; resiste
temperaturas hasta los 350
°F (176,67 °C) y mantiene una
buena estabilidad dimensional
y resistencia a la pudricion

y al moho. BARNA ART.
Productos [En linea]. <https://
www.barna-art.com/lascaux-
productos-de-conservacion/
lamina-para-conservacion-
de-papel-hollytex-rollo-de-
25-m> [Consulta: 21 octubre
2020].

con la seda humeda, el adhesivo se reactivo. En cuanto a los
faltantes, se superpusieron varias capas del mismo papel de
un gramaje mds alto, exactamente de 5 g/m? (previamente
tintado por inmersién en una solucién de agua y acuarelas
liquidas, asemejando el color de la seda) encima del faltante
y, con el papel preencolado que se utilizé para los desgarros,
se reforz6 la sujecién del injerto a la seda. Rl [pdg.33] Para
finalizar este proceso se colocé un Hollytex®,'® papel secante,
tableros y peso para el secado.

En tercer lugar, se preencold papel sekisha de 8 g/m? (grama-
je bajo) con almidén de trigo. Se utilizaron para la laminacién
dos papeles en cada panel. A continuacion, se prosiguié con
la laminacién, para ello se colocd la seda en una superficie
previamente preparada, que se asemeja al panel de secado
japonés karibari-ita, se colocé el papel preencolado sobre el
reverso de la obra'y, con un pincel ancho de pelo muy fino, se
humecté el papel para reactivar el adhesivo. En los bordes del
papel que sobresalian de la obra se aplicé almidén de trigo de
una consistencia espesa y se dejé secar por tension. Una vez
seca la seda, se adhirieron los bordes de tela brocada y todo
el conjunto se volvié a colocar encima de la estructura, utili-
zando como adhesivo el almidén de trigo extendido por todo
el perimetro. I8 [pag 331

Este proceso se realizé solo con el primer panel, pero el resul-
tado no fue lo suficientemente satisfactorio, ya que los bor-
des no se adherfan completamente planos, sino que se for-
maban bolsas de aire y arrugas no deseadas. Para rectificarlo,
se aplicé humedad puntual y secado con peso.

Araiz de este problema, se opt6 por laminar la seda y los bor-
des ala vez, dejdndolos secar en el bastidor. Aunque el resul-
tado fue mejor que en el primer panel, en el momento de ad-
herir toda la pieza de seda y bordes (ya secos) a la celosia de
madera u hone, no quedd lo suficientemente tenso respecto
a su estado inicial. Con el fin de hallar un resultado éptimo,
se decidié adherir el conjunto de seda y bordes a la celosia
de madera u hone estando atn himedos y nada més laminar
con los preencolados, obteniendo un resultado satisfactorio.

Para finalizar, se realizé una reintegracién cromdtica, tanto
con acuarelas como con Idpices acuarelables y con Idpices
pastel, sobre las zonas de los faltantes reparadas. %
[pdg.34]

REVERSO

Las capas honeshibari (adheridas a la celosia de madera u
hone) y la capa minobari/ minogake (que en este caso es de
papeles reciclados de periddicos) estdn unidas entre si. Al
estar en unas condiciones bastantes buenas, respecto a las
capas del anverso, y al contener informacién impresa, se opté
simplemente por repararlas sin desmontarlas de la celosia de
madera. Mostraban mdltiples desgarros por toda la superficie
y algln faltante, que fueron restaurados con papel sekisha
medio y grueso. El adhesivo utilizado fue el almiddn de trigo.

7¢I 7o IKERE

La tela de algodén que cubre el anverso estd laminada con un
papel k6zo de un color verde oscuro. El papel de laminacién
estaba despegado y desgarrado en algunas zonas, al igual
que la tela; se repararon todos estos desgarros con papel
kozo y almiddn de trigo y, por dltimo, se volvié a colocar la
tela de algodén en la estructura adhiriéndola con almidén de
trigo espeso. I8 [pdg.34]

Finalmente, se decidié enmarcar el conjunto de paneles, ya
que, a pesar de la restauracion, la fragilidad de sus materiales
imposibilitaba su uso como biombo. Por esta razédn los pa-

neles no se unieron entre sf, para devolverle su funcionalidad
como biombo. Esta decisién se tomé porque, hasta un dltimo
momento, no se sabia si los paneles iban a ser enmarcados
todos juntos, de dos en dos o de forma individual.

CONCLUSIONES

La restauracién y conservacion de este byobu japonés ha
trafdo consigo grandes dificultades, como la falta de informa-
cién sobre su fabricacién y restauracién o la escasa nociéon
de las técnicas de restauracion orientales. Pese a estos obs-
tdculos, y gracias a la investigacion bibliogrdfica realizada, se
han comprendido muchos matices de la elaboracién y res-
tauracion de esta clase de objetos. Por consiguiente, ahora
conocemos de la existencia de muchas diferencias entre la
fabricacion de un byobu, que dependen de la region de Japén
donde se fabricaron. Las caracteristicas mds notables que se
pueden apreciar en este sentido son, por ejemplo, los tipos
de ensamblaje de la estructura interna u hone, la nomencla-
tura de las capas de papel y de los distintos elementos de-
corativos. Dicho de otra forma, se hallan mdltiples procesos
de fabricacién, tantos como talleres existian. En este caso
concreto, se cree que el byobu de la intervencién es una
obra hecha para su exportacién a Occidente, ya que difiere
bastante de las caracteristicas de un biombo convencional y
su fecha aproximada de fabricacion encajaria en el inicio del
periodo Meiji, el cual coincide con una apertura del comercio
con Occidente.

Aunque este aporte de informacién ha sido de gran ayuda
para comprender la elaboracién del byobu'y las técnicas de
su restauracion, las limitaciones para llevar a cabo una 6pti-
ma intervencion en un taller occidental nos han acompafiado
durante todo el proceso.

Pese a que en Occidente no disponemos de todos los medios
y conocimientos necesarios para intervenir una obra de esta
tipologia, se han encontrado soluciones para abordar y su-
perar todas estas dificultades; por ejemplo, la adaptacién de
brochas y pinceles de comercios locales, para que pudieran
realizar de forma correcta ciertos procesos que se precisan
en la restauracion de piezas orientales, como el batido de al-
midon, la aplicacion de agua, la laminacién, la fabricacién de
un panel con tela de serigrafia, que asemeja la funcién que
realiza el karibari-ita, etc.

Gracias a estas interpretaciones de las técnicas y materiales
orientales ha sido posible recuperar esta obra tan peculiar
en un taller de Occidente, con un resultado satisfactorio que
brinda algo de luz para poder abordar futuras intervenciones
de obras similares que se nos puedan presentar.
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IMAGENES

Copa interna minobari en la que aparecen las fechas de
publicacion del periédico utilizado (Fotograffas: Keti Nikolae-
va).

Dibujo vectorial de las partes del byobu (Dibujo: Keti Niko-
laeva).



Fotogrofl’as macroscépicas de la capa uwabari (Fotogra-
ffas: Keti Nikolaeva).

B SEM/EDX de la tela brocada. (Fotografias: Livio Ferrazza'y
Laura Casaus).

Mopo de dafios del byobu (Fotografia y dibujo: Keti Niko-
laeva).

Detol\es de las distintas alteraciones (Fotografias: Keti
Nikolaeva).

Hoa. Separacién de los bordes y capas del anverso. b. Lim-
pieza del hone. €. Reparacién de las capas honeshibariy min-
obaridel anverso. d. Resultado final antes de adherir la nueva
capa honeshibaridel anverso (Fotografias: Keti Nikolaeva).

Hoe izquierda a derecha, fases de los procesos de susti-
tucién de la capa honeshibariy de restauracién del uwabari
(Fotografias: Keti Nikolaeva).

u. Laminacion de los bordes de tela o kireji-mawashi. b.
Separacién de los bordes de tela laminados del panel de se-
cado. c. Colocacién de injerto sobre la tela de los bordes. d.
Acabado final de la reintegracién cromdtica (Fotografias: Keti
Nikolaeva).

Ma. Limpieza de la seda por aspiracién con brocha suave. b.
Limpieza de la seda con esponja de maquillaje. €. Eliminacién
de adhesivo de antiguas intervenciones. d. Limpieza por ca-
pilaridad (Fotograffas: Keti Nikolaeva).

11 P Papel preencolado para la reparacién de los desgarros.
b. Colocacién de injerto (Fotografias: Keti Nikolaeva).

Ho. Separacion del papel preencolado. b. Colocacién del
papel preencolado sobre la seda. €. Activacién del adhesivo
del papel preencolado. d. Eliminacién de aire entre el bordado
y el papel preencolado. e. Seda laminada (Fotografias: Keti
Nikolaeva).

B oetalle dela capa uwabari, antes y después de la restaura-
cion (Fotografias: Keti Nikolaeva).

M Detale dela capa uwabari, antes y después de la restaura-
cion (Fotografias: Keti Nikolaeva).

Imdgenes de las capas del reverso antes y después de la
intervencion (Fotografias: Keti Nikolaeva).



