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INTRODUCCION

Los trabajos de conservacidn, investigacioén y restauracion
realizados para la exposicion Fascinados por Oriente, rc-
cogidos en esta monografia, se enmarcan dentro de la cola-
boracién que desarrolla la Subdireccion General del Instituto
del Patrimonio Cultural de Espafia con la Subdireccién Ge-
neral de Promocién de las Bellas Artes para la restauracion
de los bienes culturales que participan en las exposiciones
organizadas por el Ministerio de Cultura.

Gracias a esta colaboracién, y a la oportunidad unica que
los procesos de restauracion ofrecen para el estudio técnico
y cientifico de los bienes objeto de las intervenciones, el Mi-
nisterio de Cultura ha avanzado notablemente en el conoci-
miento de sus colecciones orientales.

La variedad de las piezas estudiadas ha contribuido a in-
crementar el conocimiento de las técnicas, los soportes y los
procesos de realizacion de las piezas orientales, tan distintas
del arte occidental. Los resultados obtenidos constituyen el
fruto de seis meses de trabajo de un nutrido equipo multi-
disciplinar de profesionales, cuyos resultados se publican en
este volumen.

Moénica Redondo Alvarez
Jefe del Servicio de Conservacién y Restauracion de Obras
de Arte, Patrimonio Arqueolégico y Etnografico.

M?* del Carmen Hidalgo Brinquis
Jefe del Servicio de Conservacién y Restauraciéon de Patri-
monio Bibliografico, Documental y Obra Grafica.






La coleccidon del Museo Nacional de Artes

Decorativas

Elena Saiz Pefia
Museo Nacional de Artes Decorativas
saiz.elena@gmail.com

Curriculum

Licenciatura en Historia del Arte y Master de Postgrado en
Catalogacion y Tasacién de Obras de Arte. Diploma en Len-
gua y Cultura china. Entre 2005 y 2009 ha trabajado en el
Departamento de Investigacion del Museo Nacional de
Artes Decorativas catalogando la coleccion de Arte Oriental
y ha formado parte del equipo técnico en la organizacion de
la exposicion Fascinados por Oriente.

Resumen

El Museo Nacional de Artes Decorativas atesora, entre sus nume-
rosos fondos, una de las mas importantes colecciones de arte otien-
tal de nuestro pais. Se trata de un amplio nimero de piezas, entorno
a tres mil doscientos objetos, procedentes de muy diversos lugares
de Asia: China, Japdn, India, Nepal, Tailandia, Java y Filipinas.

Palabras clave: Real Gabinete de Historia Natural, Expor-
tacion, Pedro Franco Davila, Porcelana, Compafia de Indias.

Abstract

The National Museum of Decorative Arts preserves one of
the most important collections of Far East art in Spain. It

contains nearly three thousand and two hundred objects co-
ming from China, Japan, India, Nepal, Thailand, Java and
Philippines.

Key words: Real Gabinete de Historia Natural, Export,
Pedro Franco Davila, Porcelain, East India Company.

Articulo

La coleccion oriental del Museo Nacional de Artes Deco-
rativas se ha ido gestando entorno a las colecciones reales
atesoradas principalmente durante el siglo XVIIIL, fruto del
afan coleccionista de la Corona espafiola. Postetiormente se
fueron incorporando regalos de embajadores y gobernado-
res, donaciones de particulares, asi como adquisiciones por
parte del Estado.

La espina dorsal de la coleccion oriental del museo gira
en torno a una elevada cantidad de objetos procedentes de
Asia, llegados a nuestro pais, entre mediados y finales del
siglo XVIII, a bordo de fragatas financiadas por el monarca
Carlos 11I con la finalidad de engrosar los fondos de las co-
lecciones del Real Gabinete de Histotria Natural.

El botanico Juan de Cuéllar, fue uno de los encargados
de recopilar curiosidades naturales y artisticas de las Islas Fi-
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Fig. 1 Barco de marfil, China, siglo XVIII. Fotografia: M@ Jesus del Amo (Inv. MNAD: DE21298)

lipinas, tales como marfiles, instrumentos musicales, vasos
de cuerno de rinoceronte, pintura, etc., conservandose hoy
dia muchos de ellas entre los fondos del MNAD.

También el naturalista Pedro Franco Davila, adquirié una
amplia coleccion de curiosidades orientales en su viaje a Fi-
lipinas, a las que hace referencia en una relacién de objetos
de 1875: “...dos navios o embarcaciones chinescas de marfil con todos
sus aparejos y operarios (fig.1)...dos vestidos de tamaro regular, uno
de hombre y otro de mujer, chinescos, de las mejores estofas posibles, con
sus calzados completos, su cintura para el hombre guarnecida con bolsas,
cuchillos, tenedores y otras cosas que se usan (fig. 2) (...); media docena
de estampas pintadas o grabadas sobre papel y en ellas se representa a
personas del pais de ambos sexos, sus espectdculos, marchas de empera-
dores y mandarines (fig. 3) (...)”.
Se conserva documentacion que certifica que los envios con-
tinuaron produciéndose hasta al menos 1791, cuatro aflos
mas tarde de la muerte del monarca ilustrado Carlos I11.
Desde entonces, las colecciones del Real Gabinete de His-
toria Natural quedaron almacenadas, hasta que en 1858 Flo-
rencio Janer realizé una labor de estudio, clasificacion,
inventario y catalogacién de todos los objetos “de pueblos le-
Janos remitidos desde nuestras colonias de ultramar”', que se pro-
longé hasta 1864. Tres afilos mds tarde, las colecciones del

RGHN fueron trasladadas por Real Orden a la sede del
Museo Arqueoldgico Nacional, entonces ubicado en la calle
Embajadores de Madrid.

En 1942 la coleccién de objetos orientales, pertenecientes a
la Seccion de Etnografia del Museo Arqueolégico Nacional,
pasé a formar parte de las colecciones del Museo Nacional
de Artes Decorativas. El trabajo realizado por Janer permitié
la identificacion de los fondos, gracias a sus descripciones y
al nimero de inventario que asigné en su momento a cada
una de las piezas.

La coleccion otiental del MNAD es un fiel reflejo del interés que
ha demostrado nuestro pais por las culturas y las manifestaciones
artisticas orientales, interés que tuvo su origen en el siglo XVI'y
que ha pervivido a lo largo de los siglos hasta la actualidad. Esta
idea ha quedado plasmada en el discurso expositivo de Fascinados
por Oriente, 1a primera exposicion temporal de caracter expetimen-
tal otganizada por el MNAD durante este 2010. En ella se exhiben
una gran cantidad de piezas pertenecientes a la coleccion otiental,
coleccién en la que nos vamos a centrar de ahora en adelante.
El grueso de la coleccion esta formado por los objetos pro-
cedentes de China, siendo los mas numerosos el conjunto
de ceramicas y porcelanas de las dinastfas Ming (1368-1644)
y Qing (1644-1911). Aunque existen grandes vacfos corres-



Fig. 2 cinturén, China, siglo XVIIL. (Inv. MNAD: 16643) (N° registro IPCE: 30049).

pondientes a periodos histéricos anteriores, el museo alberga
algunas reproducciones de piezas de época Tang (6138-907),
tales como dos esculturas de damas de corte, un camello y
un caballo, todas ellas realizadas en terracota y decoradas me-
diante un vidriado tricolor que recibe el nombre de sancai.
También es destacable una reproducciéon de un cuenco de
gres, conocido como de piel de liebre por la superficie con
vetas de colores pardos, propio de la dinastia Song del Sur
(1127-1279).

De época Ming, se conservan significativas porcelanas co-
rrespondientes al reinado del emperador Wanli (1573-1620),
siendo la serie decorativa azul y blanco, en particular las co-
nocidas como carracas, la mas representada. Se trata de piezas
destinadas a la exportaciéon con Europa que llegaban a su
destino a través de embarcaciones portuguesas denominadas
con el mismo nombre.

Como ya hemos citado con anterioridad, la mayorfa de los
fondos de la coleccion oriental del MNAD se encuadran
dentro del periodo Qing (1644-1911) y corresponden a las
piezas destinadas a la exportacion hacia Europa. Buena parte
de los principales tipos decorativos de este periodo estan re-
presentados en la coleccion. Un grupo de piezas, que no po-
demos dejar de citar, son las porcelanas de época Kangxi
(1662-1722), de estilo azul y blanco, procedentes del pecio
chino Vung Tau, hundido en 1690 en aguas del Mar de China.
Se trataba de una embarcacién que debia llegar al puerto de
Batavia, en la actual Indonesia, desde diversos puertos chinos
donde hizo escala para recoger todo tipo de productos para
la exportacién hacia Europa. El cargamento inclufa aproxi-
madamente veintiocho mil piezas de porcelana, entre otros
muchos objetos, siendo las mas significativas aquellas piezas
hibridas en las que se mezclan aspectos decorativos y tipo-
légicos tanto orientales como europeos. El Estado Espafiol

Fig. 3 aguada china, siglo XVIII. (Inv. MNAD: DE10001). (N° registro IPCE: 30065).

pudo adquirir un conjunto de treinta y una piezas proceden-
tes del Vung Tau en la subasta celebrada en Amsterdam en
1992, correspondientes al estilo decorativo azul y blanco, que
engrosaron la coleccion del MNAD.

Otra serie decorativa representativa de este periodo de
Kangxi son las porcelanas conocidas como Irzari chino, que
imitan el originario estilo japonés procedente de la ciudad de
Arita (provincia de Hizen), basado en la combinacién de mo-
tivos decorativos en azul y rojo principalmente, con ligeros
toques de esmalte dorado. El éxito alcanzado por las piezas
imari japonés entre los comerciantes europeos tuvo como
consecuencia que los alfares chinos realizaran una produc-
ci6én similar, aunque frecuentemente se trataba de porcelanas
de inferior calidad que las japonesas.

Numerosa es la representacion de otras dos series decorati-
vas caracteristicas de los reinados de los emperadores Yongz-
heng (1723-1735) y Qianlong (1736-1795) de la dinastia
Qing, las conocidas como familia verde y familia rosa. Incluidas
en este contexto estan las denominadas piezas de Compafiia
de Indias, vajillas y recipientes blasonados con escudos de
familias espafiolas, siendo las mas representativas las piezas
de la vajilla de Felipe V, las de la familia Asteguieta y las del
Conde de Ricla.

Destacable también la coleccién de ceramica y porcelana donada
por el doctor Samuel Mark al Museo Nacional de Artes Deco-
rativas. En ella se incluye un elevado nimero de piezas pertene-
cientes a diferentes estilos decorativos dentro de la dinastia Qing
(1644-1911), asi como reproducciones realizadas en el siglo XX
de tipologfas propias de las dinastfas Song, Tang y Ming,

La coleccién de bronces chinos estd compuesta por casi dos-
cientas cincuenta piezas que abarcan un amplio marco cro-
nolégico, desde el siglo XTIV hasta el XX. Estos recipientes
metalicos posefan una funcidn ritual, y asi lo atestiguan las
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Fig. 4 Traje de teatro, China, siglo XVIII. (Inv. MNAD: CE16376) (N° registro IPCE:
30045).

Fig. 5 (izg.). Retrato de la reina M Cristina. (Inv. MNAD: CE27339/1) (N° registro
IPCE: 30056).
Fig. 6 (dcha.). Retrato de Alfonso XllI nifio. (Inv. MNAD: CE27339/2) (N° registro
IPCE: 30057).

tipologfas empleadas, tales como recipientes ceremoniales
para el vino, incensarios, vasijas, pebetetos, etc.

Otro destacable conjunto de piezas de metal son aquellas
que presentan una decoracion de esmalte cloisonné, como
los pebeteros en forma de grulla (inv. CE10252) que han
figurado en la exposicion Fascinados por Oriente del MNAD
Pieza excepcional es un espejo de tocador abatible (inv.
DE10237) de filigrana de plata, también expuesta en la mues-
tra y que ha sido restaurada en el IPCE.

La coleccién de insttumentos musicales chinos, de cuerda,
viento y percusion, compuesta por mas de cincuenta piezas
es unica entre las colecciones espafiolas.

Por lo que respecta a la colecciéon de indumentaria y textiles
chinos, depositados en el MNAD en 1946, todos de época
Qing, se compone de unas treinta piezas representativas de
diferentes clases sociales, edades y funciones, desde tunicas
nupciales hasta zapatos femeninos, pasando por espectacu-
lares trajes para representaciones teatrales. Parte de estas pie-
zas, en total siete, fueron sometidas a un tratamiento de
conservacién y restauracion en el Instituto de Patrimonio
Cultural de Espafa (fig. 4).

En el mismo centro, se trataron cuatro abanicos, de los ciento
treinta que integran la coleccion oriental del museo. En su
mayoria se trata de piezas realizadas para la exportacién a Bu-
ropa, de entre mediados del siglo XVIII y el XIX, siendo los
mas numerosos los conocidos como mandarines o de cien
caras, en los que se representan escenas de corte en terrazas
o pabellones con personajes aplicados con vestidos de seda y
caras de marfil pintado, trabajo de un auténtico miniaturista.
La pieza mas importante en cuanto a mobiliario es la cama
doble, fan chuan, perteneciente cronolégicamente a la dinastia
Qing. Presenta dosel, antesala cubierta y dos mesas adosadas,
todo ello lacado en rojo sobre un alma de madera.

Por lo que respecta a la coleccién de papel, no podemos dejar
de citar las intervenciones —también cjecutadas en las depen-
dencias del IPCE~ llevadas a cabo sobre un nutrido nimero de
piezas. Estas, son las obras que peor estado de conservacion
presentaban a su llegada al Instituto, por lo delicado del soporte
y los limitados espacios acondicionados para su conservacion y
almacenamiento en el MNAD. Los retratos de M* Cristina y Al-
fonso XIII (figs. 5 y 6) son un buenisimo ejemplo para ilustrarlo.
La coleccién de aguadas chinas sobre papel estd formada por
un total de trescientas piezas, ejecutadas sobre diversos so-
portes: rollos, albumes y hojas sueltas. La tematica general
gira en torno a los usos y costumbres de la vida cotidiana en
China, asi como al cultivo y manufactura de los productos
habituales objeto de exportacion (té, seda y porcelana), re-
tratos de personajes de la corte (fig. 7) y representaciones tra-
dicionales de flores y pédjaros. La mayor parte de ellas
proceden de Cantdn, lugar donde se establecieron talleres de



Fig. 7 Aguada china, siglo XVIII. (Inv. MNAD: DE10021) (N° registro IPCE: 10021).

Fig. 8 Libro de estampas erdticas, Japon, siglo XIX. (Inv. MNAD: 19478)
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Fig. 9 Cabeza de Buda de Borobudur, siglo IX, Indonesia. (Inv. MNAD: DE10692).

artistas reconocidos con grandes dotes pictéricas, junto a
otros anénimos de una calidad mas modesta.

La coleccién de arte japonés conservada en el MNAD, a
pesar de ser inferior con respecto a China en cuanto al nd-
mero de fondos, cuenta con conjuntos muy interesantes en
diversas materias. Cronologicamente los fondos abarcan
desde el periodo Momoyama (1573-1615) hasta la Era Meiji
(1868-1912). La procedencia de estas colecciones, del mismo
modo que las originarias de China, son principalmente las
colecciones reales; otras piezas llegaron a través de ingresos
por parte de El Banco de Espana, el Servicio de Recupera-
cién Artistica, colecciones privadas y adquisiciones del Es-
tado, en diversas épocas.

En cuanto a ceramica y porcelana, la coleccién cuenta con
producciones de las mds importantes manufacturas de Japon:
Arita, Satsuma y Kyoto. La mayoria corresponden a los pe-
riodos Edo y Meiji, e incluyen una gran variedad de tipolo-
gfas: maceteros, jarrones, teteras, platos, cuencos, tazas,
peanas. ..

También muy significativas son las piezas que componen la
coleccién de mobiliario de origen japonés, un conjunto de
obras que reflejan la mezcla de técnicas y materiales orientales
con las tipologfas del mobiliario occidental. Aproximada-
mente una docena de ejemplares de arte Nambam ilustran un
periodo de fructifero contacto entre Japén y Europa, hasta
que en 1639, Japon inicia su politica de aislamiento, cortando
de raiz cualquier contacto comercial con el exterior.

En 1999 tuvo lugar una significativa exposiciéon en el
MNAD, Hanga. Imdgenes del Mundo Flotante, en la que se mos-
traron ochenta y cinco estampas japonesas pertenecientes a
la importante coleccién que atesora el museo, formada por
aproximadamente unas doscientas cincuenta obras. En la
muestra se exhibieron estampas de los mds representativos

artistas japoneses: Hiroshige, Hokusai y Utamaro. El buen
resultado alcanzado por la exposicion, en la que se hacia un
recorrido por la sociedad del periodo Edo (1600-1868) y de
la era Meiji (1868-1912), se debid principalmente a la cola-
boracién entre el Grupo de investigacion ASIA de la Uni-
versidad Complutense de Madrid y al equipo técnico del
museo (fig. 8).

De una calidad extraordinaria son las armas conservadas
entre los fondos del museo. Entre el medio centenar de pie-
zas que componen la coleccién de armas y armaduras, me-
recen especial mencién el sable wakizashi y su vaina con
incrustaciones de oro, plata y madreperla, ambos proceden-
tes de las colecciones reales y datados en el periodo Edo. El
¢jemplar mds antiguo es otro sable fechado en el siglo XV
con aplicaciones de oro y plata. También cuatro armaduras
de finales del siglo XIX ilustran la indumentaria militar em-
pleada en Japon desde el siglo X.

Asimismo, son de gran interés las esculturas de Buda proce-
dentes en su mayoria de Tailandia. El conjunto lo componen
una veintena de esculturas, la mayor parte de ellas bustos en
bronce o madera de entre los siglos XVI y XIX. Pero quiza
la mds importante sea una pieza procedente del templo de
Borobudur (Java), realizada en piedra volcanica y datada en
torno al siglo IX (fig. 9). Esta cabeza formo parte de una de
las quinientas estatuas que decoraban el templo de Borobu-
dut, en Java. Fue donada por M. van Rees, antiguo presidente
de Batavia y del Comité Supremo de Instruccion de las Indias
Neerlandesas, a la Biblioteca Nacional en 1856 (segin carta
fechada en La Haya, 28 de junio de 1856). De la Biblioteca
Nacional pasé al Museo Arqueolégico, desde donde se de-
posité en este museo.

Finalmente, mencionar los marfiles japoneses de amplia va-
riedad tipoldgica; desde los contrapesos empleados para su-
jetar las bolsas que permitfan guardar objetos en torno a la
cintura del kimono (nefsuke), hasta los botes para pinceles
conseguidos mediante el vaciado de un colmillo de elefante,
las guardas para espadas y las piezas o fichas para juegos. En
su mayoria fueron realizados a lo largo del siglo XIX.

La amplia variedad de fondos, el elevado nimero de piezas
y la calidad de la mayor parte de ellas, hacen que la coleccion
de arte oriental perteneciente al Museo Nacional de Artes
Decorativas sea, junto a las conservadas en el Monasterio de
Santo Tomas de Avila y en el Museo Oriental del Colegio de
los Padres Agustinos de Valladolid, la mejor de nuestro pafs.

Notas

1 Janer, Florencio. (1860): Historia, descripcion y catdlogo de las colecciones
historico-etnogrdficas, curiosidades diversas conservadas en el Museo
de Ciencias Naturales, Madrid.
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Resumen

En el asio 2009 se someueron a un proceso de conservacion-
restaucacion cuawo esculturas de origen chino percenecientes
al MNAD, tratamiento que ha permitido plantear y solventar
los problemas que surgen en la estabilizaciéa de laca oriental
asociada a policromifa en escultura de bulto redondo. Se des-
coben métodos diferentes para la copsolidacion de capas que
congenen laca ¢/ © #oushi valizando este mismo producto. La
metodologfa de la intervencidn recoge altimas tendencias en
el campo de la conservacidn valizando métodos tradicionales
chinos y japoneses.

Palabras clave: Criterios, laca oriental, laca g7, #rushi, le-
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Abstract:

In 2009, four sculprures of Chinese origin belonging 1o the
MNAD underwent a conservation process. Treatment en-
abled conservators to idenafy and salve problems relating
to seabilization of paint layers with otiental lacquer binder
associated with polychrome sculpture, We describe diffe-
rent methods for consolidation of paint layers containing
gi or yrushi lacquer vsing che same product. The methodo-
Jogy of the intervention reflects recent trends in the field
of conservaton using tradidonal Chinese and Japanese
methods.

Keywords: Ethics, oriental lacquer, ¢/ laquer, #rushi, fia-
lking, cracks, tenting, consolidaton.

introduccion.

“E/ porqué de la conservacion reguiere por parte de fos restauradores en-
tender qué es lo valioso de un objeto de forma quie ciando la conservacion
ba finalizade, ¢l signtficado fundamental del objeto ba sido potenciade

-y so disminuido”. S. Rivers'.

E) Museo Nacional de Artes Decorativas (MNAD) con-

serva en deposito una interesante aunque reducida coleccion
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Fig. 1 Conjunto de esculturas, antes de la intervencién. Fotografia Laura Ceballos.

de esculturas procedentes de Asia Oriental. Las cuatro piezas
tratadas en este proyecto son de origen chino y fueron ad-
quiridas en 1945 por el Museo Arqueolégico Nacional, pro-
cedentes probablemente a su vez de la donacién de un
particular.

Todas ellas pertenecen a la Dinastfa Qing y pueden datarse
alrededor de 1850, atribucién que viene confirmada también
por la presencia del pigmento azul de Prusia en las vestiduras
de dos de las cuatro esculturas. Su contextualizacion ha de
pensarse en relacion a los altares domésticos en los que varias
figuras flanquean a una divinidad central.

El dramatico estado de conservacién de la policromia de
estas piezas motivo que los responsables del MNAD solici-
taran la asistencia del IPCE para su estabilizacién con vistas
a la exhibicién temporal Fascinados por Oriente (diciembre
2009-junio 2010).

La iniciativa sirvi6 para desarrollar un proyecto de inter-
vencién alrededor de los materiales y técnicas de la policro-
mia oriental, tan diferentes a las occidentales. Los trabajos
de conservacion se iniciaron en enero y finalizaron en
septiembre de 2009. La finalidad fundamental desde un
principio fue la documentacién previa de materiales y pro-
cedimientos de trabajo que procuraran una intervencion mi-
nima en cuanto a la limpieza y la consolidacion. El eje del
estudio lo constituy6 la laca oriental g7 como aglutinante
puesto que las cuatro esculturas estan realizadas utilizando

esta laca oriental, también conocida con el nombre de urushi.

Entendemos este proyecto como la primera fase de una
investigacion a largo plazo sobre la conservacién o mante-
nimiento del aspecto y constitucién material de la laca en re-
lacién a un proceso de intervencién. Conservarlas como se
ha hecho en este proyecto, es decir, estabilizarlas procurando
no afectar ni a su apariencia superficial ni a su composicién
quimica original, permitird mejorar notablemente la precision
de un futuro estudio técnico.

El trabajo de documentacion bibliografico se completé con
facsimiles sobre soporte de madera en los que se trataron de
reproducir las capas de policromia de las esculturas con la laca
otiental para poder evaluar las caracteristicas de aspecto, com-
portamiento de secado y poder adhesivo de los diferentes ma-
teriales que podriamos emplear en su conservacion.

La laca Oriental

La laca oriental, a diferencia de la laca occidental, es un plas-
tico natural, empleado en China desde el neolitico. Procede
de la savia lechosa del arbol Rhus Verniciflua oriundo sélo de
China y Japén. Una vez que la savia, —emulsién de agua en
aceite, esto es, gotas de agua en una composicion aceitosa— se
ha refinado, filtrado y finalmente eliminado el exceso de agua,
puede aplicarse sobre madera, papel u otro material. La laca



Fig. 2 Radiografia efectuada sobre una de las esculturas de la Serie 1. Detalle de las monedas ocultas en el interior. Fotografia Tomés Antelo.

se nombra con varios términos, el mas extendido de las cuales
es el japonés de Urushi. En China la variedad en crudo recibe
el nombre de g7, en japonés ki-urushi o laca eruda’. A diferencia
de otras resinas a las que estamos acostumbrados en occi-
dente, no endurece (seca) por la evaporacion del disolvente
en el que se aplica, sino por polimerizacion, una reaccion en-
zimatica compleja que s6lo sucede en presencia de alta hume-
dad relativa. El resultado final es un polimero duro muy
estable en el tiempo y resistente al agua, acidos, arafiazos y
calor. Por ello se empleaba desde antiguo para blindar arma-
duras y escudos de cuero y para la fabricacion de recipientes
resistentes. La sucesion de capas de laca una sobre otra tras
lijar la anterior, podia ser muy numerosa. Muchos de estos ob-
jetos han llegado hasta nosotros procedentes de excavaciones
arqueoldgicas en niveles de hasta 7.500 afios de antigiiedad.

Técnica de ejecucion. Policromia y decoracion

Las cuatro esculturas estan talladas directamente sobre un
bloque macizo de madera, el tronco de una frondosa, y su
tamafio oscila entre 59-71 cm. El conjunto esta formado por
dos parejas diferenciadas (serie 1 y serie 2), en cuanto a re-
presentacion y técnica (fig. 1).

La primera pareja representa a nifios vestidos con tunica
corta de cierre cruzado y pantalones. El modelado es mas

elaborado y dindmico que en la segunda serie. La talla de la
madera esta ejecutada de forma rapida y poco definida, re-
matando los detalles con aplicaciones de masilla de serrin.
El bloque de madera es tnico, sin ensambles a excepcién de
las manos. En la zona postetior o espalda puede apreciarse
un cajeado oculto por la policromia. El analisis por RX rea-
lizado port el laboratotio de estudios fisicos del IPCE* revel6
en el interior de este cajeado la presencia de aproximada-
mente cinco monedas circulares con troquel cuadrado en el
centro, acompafiados de virutas desintegradas que podian
formar parte de los hilos metalicos que las unifan (fig 2).

El significado de estas monedas ocultas no nos ha sido
precisado hasta el momento pero podria relacionarse con
costumbres tradicionales en China para propiciar la buena
suerte y la fortuna’.

Los detalles de la talla como el lazo del cinturén y el pei-
nado en forma de pequefios mofios, estan realizados con ma-
silla de serrin aglutinada con cola organica segin mostraban
los andlisis quimicos preliminares®. Una vez modelada, esta
masilla se impregnarfa con laca diluida a modo de aislante
respecto a la siguiente capa de imprimacién o capa interme-
dia blanca, sobre la que se ejecutaria la decoracion en sus di-
ferentes matices (fig. 3).

La decoracién en relieve se dibujaba previamente a mano
alzada sobre el blanco de la preparacion, y sobre los dibujos
se iban aplicando los relieves en dos formas: hilos de masilla
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Fig. 3 Serie 1. Detalle de laguna en la decoracién del manto. La masa ocre po-
rosa corresponde a la preparacion de serrin aglutinado con laca y cola. Fotografia
Cristina Morilla.

formando curvas y espirales, y figuras de pétalos elaborados a
molde que enmarcaban circulos de espejuelos. Sobre esta de-
coracién en relieve se doraba en mate sobre la laca mordiente.

El fondo de color se extiende de dos formas diferentes
buscando dos tipos de acabado distintos: uno liso y brillante
y otro, mas rugoso y mate, con pequefios brillos de particulas
de pigmentos. Para conseguir el primer efecto (carnaciones,
cinturdn, pelo, pantalones y peana) se emple6 pigmento aglu-
tinado con laca, con lo que el acabado quedaba brillante y
por ello resistente a agentes externos. Sin embargo para el
segundo (azul vestimenta y la vuelta verde de las mangas),
se aplic6 una base de color con pintura que hacia la vez de
adhesivo sobre el que se espolvoreaba por encima un pig-
mento seco con mayor granulometria, que quedaba en su-
perficie ofreciendo un aspecto mate, y rugoso en el caso del
verde aplicado a la vuelta de las mangas (fig. 4).

El diferente tratamiento de superficies (satinado y brillante
en contraste con rugoso y mate) quiere diferenciar texturas
en la escultura de la misma forma que se distinguen en la
realidad. Esta particularidad ha marcado una gran diferen-
ciaciéon en cuanto a su comportamiento frente al envejeci-
miento y el tratamiento que requieren para su conservacion,
como veremos mas adelante.

Enla segunda serie de esculturas, aquellas correspondien-
tes a los letrados, la talla del bloque de madera da como re-
sultado figuras mas hieréticas, construidas a partir de un
bloque unico de madera, y representan cortesanos vestidos
con la indumentaria tradicional o hanfi’, una tinica con man-
gas especialmente largas de uso muy extendido, y sombrero
negro caracteristico de los letrados.

Estas esculturas tienen una preparaciéon muy distinta a las
anteriores: un grueso aparejo oscuro aglutinado con laca y

Fig. 4 Detalle de la calidad de los colores mate azul y verde. Fotografia Laura
Ceballos.

cola animal, realizado con polvo de arcilla y cenizas. En los
andlisis preliminares se detect6 también la presencia de cola
animal. Se ha comprobado que los aparejos con bajo conte-
nido en laca, destinados mayoritariamente al mercado occi-
dental, debilitan la estructura de la policromia, contribuyendo
a la descohesion y a la falta de adhesion del aparejo a la su-
petficie de madera®. Como vemos, la composicion de los
aglutinantes en las preparaciones de la Serie 1 respecto a la
Serie 2 es segun los andlisis quimicos, aparentemente la
misma. Es 16gico pensar que su diferente respuesta fisica res-
pecto a los agentes de deterioro y en particular a la contrac-
ci6én del soporte, puede depender también de las cargas con
las que se ha realizado dicha preparacién y de su presencia
cuantitativa en ella, aunque este dato no ha sido precisado
por los analisis.

Sobre la capa de aparejo negro, se aplicé una segunda capa
de preparacién oscura con mayor proporcion de polvo de
arcilla. Sobre esta capa se da el color directamente, excepto
los azules y los verdes, que por su escaso poder cubriente
estan sobre una base blanca previa de albayalde. Todas las
capas pictéricas estan aglutinadas con laca, y tienen un aca-
bado brillante (fig. 5).

La decoracién se realiza con un método parecido a las
anteriores, apliques de masilla negra de formulacion similar
a la preparacion, en forma de cordones y de moldes. Espe-
cialmente interesantes son los adornos cuadrados realiza-
dos con molde adheridos en el pecho y la espalda de las
figuras. Hstdn colocados sobre la preparacion y posterior-
mente dorados (uno de ellos desaparecido en la figura
roja)(fig. 0).

En resumen, la técnica de las cuatro esculturas es similar
a excepcidn de dos zonas remarcables: en primer lugar los



Fig. 5 Serie 2. Detalle de las capas de policromia. Se observa la gruesa prepa-
racion de ceniza y la capa intermedia blanca de albayalde bajo los colores azu-
les, inexistente en la policromia roja. Fotografias Cristina Morilla.

aparejos, como ya hemos visto uno cargado con serrin
(serie 1) y el otro con ceniza (serie 2). Esta particularidad
determiné que ante los mismos agentes de deterioro, las
capas en una y otra serie se comportasen de forma dife-
rente y por tanto requiriesen tratamientos distintos. En se-
gundo lugar, a pesar de estar todas ellas aglutinadas con
laca, los acabados determinaron limpiezas distintas, todo
lo cual veremos ahora en detalle.

Problemas de Conservaciéon

Los dafios mas graves de las policromias fueron ocasionados
mayoritariamente por intervenciones anteriores y por con-
diciones ambientales pasadas adversas del MNAD
(extrema sequedad, cambios bruscos de humedad relativa,
excesiva exposicion a la luz, y presencia de polvo y contami-
nacién). Estas circunstancias nos permitieron observar dos
causas principales de deterioro.

En primer lugar, una degradacion fisica grave en forma
de desprendimientos generalizados y grietas amplias que
anunciaban futuras pérdidas. Esto se debia a falta de adhe-
rencia de los estratos al soporte a nivel de aparejo, motivada
por una fuerte contraccién de la madera. Como hemos visto

Fig. 6 Serie 2. Detalles decorativos en la zona posterior de las figuras,
donde se puede observar los apliques cuadrados de relieve, y la transpa-
rencia del negro de la base en la policromia roja. Fotografia Cristina Morilla
y Laura Ceballos.

anteriormente la degradacién podria haberse visto acentuada
por los diferentes componentes de las capas preparatorias
respecto a las finales (fig. 7).

En segundo lugar, y aunque en menor medida, una degra-
dacién quimica debida a la fotodegradacion de la propia laca,
por su la exposicion continuada a la accién de la radiacion
visible y ultravioleta. La degradacién quimica debida a estas
causas provoco la pulverulencia y desprendimiento de parti-
culas, la pérdida de brillo de su superficie, y una gran sensi-
bilidad al agua y a los disolventes polares de la resina debida
a su envejecimiento prematuro y aumento de su acidez. Este
deterioro se ha manifestado en mayor medida en las escul-
turas de la Serie 2 al estar la laca mds expuesta en superficie.

Por otra parte, la suciedad se habia depositado en las super-
ficies de forma diferente ya se tratara de superficies mates o bri-
llantes. También se podia apreciar la presencia de revestimientos
de barnices y ceras, posiblemente de restauraciones antetiores.

Las directrices de trabajo estuvieron subordinadas preci-
samente a las peculiaridades de los aparejos y capas lacadas.
Técnicamente éste es su mayor valor, porque la técnica de
lacar esculturas recoge en si misma una tradicion milenaria:
sustancialmente, la laca oriental refuerza y potencia su iden-
tidad como objeto artistico y etnolégico.

Sobre esta base, se tomaron las siguientes decisiones:

* Buscar el tratamiento que siendo eficaz, respetara tanto
la composiciéon quimica original como calidad estética en
cuanto a color, textura y brillo de las superficies. Este requi-
sito, dada la gran variedad de superficies decorativas de las
esculturas, su diferente composicién y grado de detetioro,
nos llevé a desarrollar técnicas especificas tanto de limpieza
como de consolidacién para cada caso concreto.

* Tomar en consideracion aspectos como las tradiciones
de restauracién otientales, donde esta extendido el empleo
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Fig. 7 Levantamientos de la capa pictérica a nivel del aparejo. Fotografia Cristina
Morilla.

de materiales similares a los originales en los tratamientos,
con el fin de no menoscabar el valor cultural que en oriente
se atribuye a estas técnicas. De forma parecida la larga tradi-
cién de restauracion mediterranea para el tratamiento de po-
licromias con colas animales se fundamenta en gran medida
en la asuncién de principios similares, que de forma intuitiva
denominamos amplia y eufemisticamente “compatibilidad”.

e Para evitar la interaccién futura entre materiales origina-
les y los afladidos, se limité la introduccién de materiales nue-
vos al minimo imprescindible para la estabilizaciéon de las
policromias. Esto incluia la renuncia a la reintegracién cos-
mética de lagunas, dejando éstas en madera vista, criterio que
potencia la apreciacion plena de la policromia original, y per-
mite apreciar aspectos técnicos, como la composicion de las
capas y la madera de soporte.

La limpieza, problemas y métodos.

La fotodegradacion de la laca y sus consecuencias para la lim-
pieza ha sido estudiada por vatios autores’, coincidiendo en
que dicha degradacion provoca un aumento de la acidez su-
perficial de la laca, incrementando su sensibilidad a disolven-
tes muy polares como el agua, y sobre todo a agentes
alcalinos, pudiendo estos ultimos conducir a la solubilizacion
parcial de la pelicula de laca. Ello nos condujo a evaluar en
primer lugar el estado de las superficies de las esculturas para
seleccionar la metodologia mas adecuada, llegando a la con-
clusién de que las superficies de las esculturas de letrados,
de acabado brillante, presentaban una acusada sensibilidad
al agua por efecto de su deterioro quimico.

Los productos mas inocuos en la limpieza para lacas da-
fladas de esta forma son los disolventes organicos (white spirit

Fig. 8 Proceso de limpieza sobre la superficie clara de la carnacion del letrado
con vestidura azul. Fotografia Cristina Morilla.

y xilol), y por ello se seleccionaron en la limpieza. Esto no
ocurria con las esculturas de nifios, con mucha menos laca
en su superficie, pero con una textura rugosa que habfa re-
tenido una gran cantidad de suciedad, sobre la que los disol-
ventes apenas actuaban. Para estas superficies mates se
empled una compresa de citrato de triamonio dibasico al
2,5%, (el pH quedaba ajustado a 7), aclarando con agua des-
tilada templada.

El orden de ejecucion de los tratamientos venia condi-
cionado por el estado de conservacién de las policromias y
por la metodologia empleada en las operaciones de conso-
lidacion. En efecto, la sensibilidad a la accion mecanica de
la fina policromia de las esculturas de nifios exigia que las
capas fueran consolidadas previamente a la limpieza, lo cual
era posible gracias a que el adhesivo seleccionado era
acuoso (cola proteinica). Por otro lado, la seleccién de laca
g? como consolidante de la gruesa preparacion de las escul-
turas de letrados, exigia que la suciedad fuera eliminada
antes, ya que de otra manera quedaria retenida de forma
irreversible. (fig. 8)

Consolidacién de aparejos. Diferentes sistemas
empleados en la Serie 1y Serie 2.

El principal objetivo de este proyecto ha sido llegar a definir
el procedimiento mas adecuado para la consolidacién y asen-
tado de las policromias de estas esculturas. Esto ha sido re-
lativamente facil de solventar en las esculturas de nifios, cuya
policromia fina sobre base de serrin hidréfila respondia muy
bien a la consolidacién con cola proteinica (cola de esturion
y cola de conejo), con los procedimientos habituales (inyec-
cién y presion suave). (fig, 9)



Sin embargo las esculturas de letrados con un aparejo
rigido y grueso, presentaron mayores dificultades. Su com-
posicion tenfa grandes similitudes con las capas de prepa-
raciéon que se aplican tradicionalmente al mobiliario
oriental de lujo decorado con las sofisticadas técnicas de
lacado decorativo, por lo que iniciamos un estudio de los
sistemas de consolidacién empleados sobre este tipo de
objetos.

En el campo de la restauracion de laca oriental existen dos
vias diferentes para su consolidacién:

* Materiales de naturaleza quimica diferente a los origina-
les, generalmente resinas acrilicas solas o mezcladas con cera
y aplicadas con presién y calor!’, Esta es la metodologia que
se ha empleado en occidente con mayor frecuencia hasta
ahora.

* O bien la consideracién de materiales de igual o similar
naturaleza quimica en el proceso de consolidacion: esto es,
el empleo de laca oriental.

La conservacién de escultura otriental a “la manera occi-
dental” que mencionabamos, esto es, empleando sobre todo
consolidantes y adhesivos de origen sintético, viene realizan-
dose al menos desde los afios cuarenta en museos europeos
que contaban con depdsitos importantes de escultura orien-
tal'!. La rapida degradacion de la laca obligd a buscar solu-
ciones urgentes que evitasen la pérdida de policromias,
realizandose ensayos con resinas sintéticas capaces de cubrir
un gran espectro de adhesividad con diferentes materiales,
ascgurando asi la sujecion de los diferentes estratos. Estas
intervenciones estaban apoyadas en criterios de reversibilidad
material de estos productos, criterios que han sido cotejados
durante el transcurso de esta intervencion, pero que igual-
mente pueden cuestionatse en otros tantos procesos en los
que sabemos que fases como la consolidacién de policromias
puede ser en gran medida una operacién irreversible. Consi-
deramos que el argumento de la reversibilidad es mas bien
secundario dado que el uso preferente de productos sintéti-
cos se debe mds bien a la dificil manipulacién de la laca ¢/,
su dificultad para conseguirla y su cambio cromatico en el
proceso de polimerizacion, lo cual la hace poco practica en
procesos de reintegracion cromatica.

Sin embargo la consolidacion de estratos con laca oriental
es un camino alternativo que merece ser considerado dete-
nidamente. Se trata, como mencioniabamos anteriormente,
de un material afin al original quimica y estéticamente. La
laca oriental ha constituido una via mucho mas reciente en
cuanto a su aplicaciéon metodoldgica dentro del campo de
los criterios de restauracion modernos, aunque ha sido his-
toricamente el material de reparacion tradicional en las
culturas china y japonesa de objetos deteriorados. Efectiva-
mente, existe una larga tradicién de talleres de produccion y

Fig. 9 Serie 2. Consolidacion de las capas de dorado mediante inyeccién de
cola animal diluida. Fase previa de inyeccién de alcohol etilico diluido.Fotografia
Cristina Morilla.

al mismo tiempo reparacion de escultura religiosa vecinos a
los templos, pero la aplicacién moderna de la laca como ele-
mento de restauracion que no de reparacion, nos parece una
distincién particularmente importante. En el primer caso,
esto es, empleada como material de conservacion entende-
mos la aplicacién de la laca al servicio de la estabilizacion del
original, mientras que en el segundo caso —reparacién con
lacas—, lo es mas bien de renovacion de estratos deteriorados
por otros mas resistentes, lo cual no interesa en nuestro
campo.

La conservacion de capas lacadas empleando como ma-
terial consolidante laca oriental, es por tanto una disciplina
relativamente nueva que se difundié desde Japon en los con-
gresos de National Research Institute for Cultural Properties de
Tokyo'?, y cuyo puente de union europeo han sido el Gezty
Institute de Los Angeles y el Museo VVictoria and Albert de Ton-
dres. El ultimo proyecto de colaboracién desde esta institu-
ci6n ha abierto sin duda nuevos caminos para entender y
conservar laca oriental y nos ha orientado particularmente
en nuestro proyecto®.

Se nos planteaban por tanto dos problemas diferentes a
la hora de consolidar los estratos pictéricos: en primer lugar
proporcionar al estrato pulverulento una nueva estabilidad
sin provocar un excesivo ablandamiento de las capas supe-
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riores que pudiera deformarlas o debilitarlas. En segundo
lugar, proveer a esta misma capa ya consolidada de una cama
adhesiva que sirviera de unién entre ella misma y el soporte
de madera, ya que entre ambas existfa un hueco de separa-
cién provocado posiblemente por la contraccion de la ma-
dera. En este ultimo caso, descartamos la metodologia que
suponia ablandar el estrato y presionar sobre él porque esto
hubiera supuesto probablemente crear nuevas grietas y cam-
biar las caracteristicas opticas de la capa superficial de laca.
Por estas razones se decidié “reaglutinar” el estrato pulveru-
lento y una vez estabilizado y seco, rellenar el hueco que exis-
tia entre el soporte y las capas de laca.

Para esta operacion de sentado en dos fases, tanto en la
primera —consolidacién de las capas pulverulentas de laca—,
como en la segunda —adhesion de las mismas al soporte—, se
decidi6é emplear laca y metodologia oriental, descartando las
resinas sintéticas por las razones anteriormente expuestas'®.
Al optar por este método, asumimos las tres desventajas que
supone utilizar la laca, esto es: toxicidad, irreversibilidad y
posibles cambios de transparencia en la zona colindante a la
consolidada'®. Sin embargo, en el caso concreto de las escul-
turas chinas del MNAD estos inconvenientes quedaban cla-
ramente compensados con las ventajas obtenidas mediante
este tratamiento.

La eleccidon del tipo de laca mas idénea se decidié después
de realizar diferentes ensayos y consultas en los que final-

mente se decidié utilizar laca cruda o &i-urushi'®

. La explica-
ci6én de esta eleccion esta en el diferente tiempo de curado
de la laca cruda respecto a la laca procesada’. La diferencia
entre una y otra esta en la velocidad de polimerizacién que
ambas sufren en contacto con el oxigeno y la humedad.
Puede decirse que cuanto mayor sea la cantidad de agua con-
tenida y menor el numero de aditivos a la laca, mayor sera la
velocidad de polimerizacién.

Por consiguiente, se plantea la utilizacién de resina cruda,
naturalmente procedente de rbus verniciffua (qi shu) y no de
otras especies. La eleccion de esta resina se justifica por la
comparacién de cromatogramas de muestras que verifican
que el aglutinante de las capas de policromia de nuestras es-
culturas es laca china o japonesa y no taiwanesa, ligeramente
diferente en su composicion.

Este curado supone que la laca cruda ha de ceder la hu-
medad contenida en ella y absorber la que el aire contiene
hasta llegar a un equilibrio, proceso que finaliza con el en-
durecimiento y aumento de peso de la laca®, lo que en resu-
men significa la polimerizacién de la sustancia.

La metodologia de aplicacion fue la inyeccion de la resina
cruda diluida en las capas levantadas, de forma que empapase
las zonas pulverulentas de “abajo arriba” proporcionandoles
nueva estabilidad o “reaglutinandolas”. La intencién de esta

operacion de “abajo arriba” era no alterar las propiedades
opticas de la supetficie lacada. Esta operacion de consolida-
cion, conocida como urushi-gatame en las publicaciones japo-
nesas y anglosajonas, supone que intervenimos tan sélo en
las capas mds proximas al soporte, dejando la superficie libre
para otra intervencion conocida con el nombre de suri-urushi
o consolidacion del estrato visible de laca, la cual no hemos
llevado a la prictica en este proyecto'’. Segtin se ha demos-
trado recientemente, el wrushi-gatame retarda y evita futuros
dafios de las capas de policromia alargando ostensiblemente
la vida del objeto y evitando que éste cambie su brillo y to-
nalidad originales®. Naturalmente este proceso tiene sus pro-
pios protocolos de actuacién, muy diferentes a los
occidentales. I.a aplicacion de la laca oriental requiere una
superficie no contaminada que evite poner en peligro el cu-
rado de la resina, debe penetrar en todas las fisuras, ser lo
mas transparente posible, tener baja viscosidad. Finalmente
debe ser rapidamente retirada en el caso de que rebose o ex-
ceda en superficie.

La elecciéon del disolvente en el que ha de diluirse la laca,
exige de nuevo una breve reflexion acerca de los productos
quimicos idéneos para ser mezclados con ella. Esta investi-
gacion ha sido llevada a cabo dentro del Mazgarin Chest Project
mencionado, en el cual se ha experimentado con una selec-
ci6én de disolventes aromaticos y su interactuacion con la laca
oriental. Tradicionalmente se ha considerado la ligroina
como disolvente mas adecuado para la disolucién de la laca
que ha de set inyectada®. Ademas de una buena miscibilidad
es necesaria una evaporacion lenta del disolvente que permita
una buena penetracion de la laca y un tiempo de trabajo ra-
zonable.

Una vez finalizada la consolidacion de las capas lacadas se-
paradas respecto al soporte de madera, se lleva a cabo una se-
gunda fase de relleno de este espacio con el fin de
proporcionar una base estable para los estratos superiores. En
este caso vuelve a utilizarse la laca, pero proporcionandole una
textura diferente. Necesitamos ahora una viscosidad y volu-
men mayor por lo que afladimos a la laca cruda una carga de
almidén de arroz, una suerte de pasta adhesiva que reacciona
convenientemente con el agua contenida en la laca para endu-
recet, pasta que se utiliza tradicionalmente para esto propdsitos
y es conocida una vez mas con el término zzugi-urushi. (fig. 10)

Durante el proceso, tanto en la fases primera como se-
gunda de la consolidacién, ha de tenerse en cuenta el aporte
de humedad proporcionado como hemos visto anterior-
mente, para que el curado o polimerizaciéon pueda realizarse.
En nuestro trabajo, la consolidacién se realizé en camara de
humedad de 65% HR con microchorro de vapor frio locali-
zado, de forma que en las zonas afectadas podia conseguirse
hasta un 70% de HR. Es conveniente sefialar que esta fase,



Fig. 10 Serie 2. Segunda fase de consolidacion de lacas: relleno de capas se-
paradas con mugi-urushi. Fotografia Cristina Morilla.

para colecciones conservadas en edificios con baja HR, ha
de ser limitada por los cambios que podtia ocasionar en el
volumen de la madera®. (fig. 11)

El aspecto final tras la estabilizacidén con ¢/ es apenas
apreciable en la medida que el brillo tenue de la laca de las
policromias solo se ve potenciado por la limpieza de las
mismas, pero no por la laca inyectada para su estabiliza-
cién, la cual tan solo oscurece ligeramente la preparacion
vista de las esculturas pero en ningun caso la laca coloreada
o el oro.

Lalaca y los elementos decorativos de las figuras perma-
necen no con su intencién original, porque ésta necesaria-
mente ha variado en el tiempo y en los ojos de sus actuales
espectadores, pero si con parte de su valor estético original
y composicién material inalterados.

Conclusiones

El tratamiento de esculturas orientales lacadas atn repre-
senta un reto para los conservadores occidentales debido
a las particularidades técnicas de estos objetos. La conso-
lidaciéon de policromias empleando laca oriental (g7 o
urnshi) como medio diluido o mezclado, constituye una via

Fig. 11 El procedimiento de consolidacion con laca qi se realizé en camara de
humedad a 65-70% de humedad relativa, que se mantenia gracias a la adicién
de vapor frio en la proximidad de las esculturas.

de trabajo reciente que hemos documentado y adaptado a
las particularidades de nuestras piezas, unas esculturas con
un alto grado de deterioro y pérdidas. Frente al el empleo
de resinas sintéticas, esta via nos ha permitido no sélo pre-
servar la naturaleza quimica y la coherencia estética de los
acabados lacados de las superficies, sino respetar lo que
nos parece mas valioso de las piezas: su esencia técnica tra-
dicional.
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sSabes como se hace la laca?. Es un procediniiento muy largo, de aios
y aiios, y mny complejo. Cualquier cosa puede estropearlo: una mota de
polvo, un rasguiio, un descuido... El drbol de la laca, “fsichn” produce
una resina mny parecida a la de los pinos en Europa. Esa resina se
recoge con conchas de mejillon; la operacion debe bacerse al alba, por
tiempo cubierto, pero no luvioso: el sol oscureceria la laca antes de tienpo
9 la arruinaria. La resina se conserva en recipientes de bambii tapados
con papel para evitar el contacto con el aire, como vosotros hacéis con
vuestras mermeladas. Es preciso ser cuidadoso en el manejo de ese li-
quido porgue es muy venenoso. Después, una vez que se dispone de la

primera laca, hay que fabricar, modelar los objetos que van a ser lacados.
Por lo general se utiliza madera de ciprés o de vangtam, que se ljja con
gran cuidado; los agujeros que quedan se rellenan con una pasta de laca
mezclada con arcilla y serrin. Entonces se aplica una primera mano de
laca cruda con la que se tapan todos los poros aiin abiertos. Se deja
secary se ljja de nuevo hasta la misma superficie de la madera. Después
se le pega al objeto una finisima tela y se empiezan a aplicar las signien-
tes manos de laca, sola o mezclada con arcilla, con tierra, con serrin,
dependiendo de la consistencia y finura que se pretenda obtener. Cada
capa es puesta a secary, después, ljjada con piedras rugosas o con carbon
de camelia. Para aplicar las capas se nsan unos pinceles especiales que
hay que afilar continuamente, como si se tratara de lapices. Y asi, una
capa tras otra, durante aios. Si, al principio es transparente, pero al
contacto con el aire acaba por volverse opaca. La laca negra se obtiene
amasandola durante dias, como si fuera manteca, remezclandola con

una pala de madera; lnego se envuelve la pasta en un gran pasno de lino

Y Se retuerce, como se hace con la ropa recién lavada, hasta que la laca
pura cae en un recipiente. Cuando todo esti terminado, puede empezarse
a decorar el objeto, con rojos de cinabrio, amarillos de cadmio, blancos
de sulfato de bario o, mejor asin, de cdscara de huevo, y oro y plata. Y
una vez terminada la decoracion, daremos una nueva capa de laca trans-
parente, aplicada esta vez con un pincel hecho con los cabellos de un
nifio de entre ocho y diez anos. Es esencial gue sea un niio de esa edad
porque, si no, todo el proceso se estropearia. Aungue hay quien dice que
la cola de una vaca da el mismo resultado. En fin, este humilde tarrito,
que no es nada y apenas si cuesta unos dong, ha sido hecho y pulido y
pulido y pintado y pulido a lo largo de aros de paciente labor.

Es pequerio, pero indestructible. Se secd al soly madurd bajo la lln-
via, con calor y con frio. Nada serd capaz, ya de doblarlo o descascari-
lado. Se ha endurecido como el diamante. ;Un pequeiio objeto sin valor!
Pero contiene mds sabiduria y mds paciencia de la que jamas aplicaron
los pintores del Renacimiento o los orfebres de San Petersburgo.”

Fernando Schwartz. E/ cuenco de laca.
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Resumen

La restauracién de cuatro esculturas y tres objetos lacados
del museo de Artes Decorativas, realizada en el IPCE con
motivo de una exposicién, ha servido para analizar los ma-
teriales constitutivos de la policromia. Los andlisis han cons-
tatado que todos ellos han sido ejecutados utilizando técnicas
orientales. Ademas, los pigmentos identificados en las escul-
turas permiten datarlas a partir del siglo XVIII.

Palabras clave: lacado oriental, #7ushi, urushiol, analisis.

Abstract

The restoration of four lacquer sculptures and three lacquer
objects from the museum of Decorative Arts, held in the
IPCE on the occasion of an exhibition, has been used to
analyze the constituent materials of the polychromy. Analysis
has shown that they have all been implemented using oriental
techniques. In addition, the pigments identified in the sculp-
tures can date them from the eighteenth century.

Keywords: oriental lacquers, #rushz, urushiol, analysis.

Introduccion

Con motivo de la exposicién dedicada a Oriente del Museo
de Artes Decorativas llegaron al Instituto del Patrimonio
Cultural de Espafia para ser restauradas cuatro esculturas y
tres objetos lacados: un salterio, un costurero y una papelera.
Las caracteristicas de la policromia de todos ellos hacfan su-
poner que fueron policromados, partiendo de procedimien-
tos técnicos que se corresponden con la tradicion oriental.

Este fue el principal motivo que nos llevé a interesarnos
por recabar todos aquellos datos que contribuyeran a deter-
minar su cronologfa o su procedencia, identificando los ma-
teriales constitutivos de la policromia. Los analisis de
laboratorio servirian ademads para conocer las posibles varia-
ciones en la estructura compositiva de las distintas policro-
mias observadas en cada una de las piezas.

Las cuatro esculturas forman dos parejas, muy similares
entre si, aunque presenten algunos elementos diferencia-
dores. Una de las parejas representa dos figuras masculinas
estereotipadas con encarnacién clara y su policromia es
mas pulimentada que la de la segunda serie. La divergencia
mas significativa entre estos personajes consiste en el color
de las vestiduras: uno de ellos lleva un kimono azul, un to-
cado negro y un velo rojo, mientras que en el otro, el ki-
mono es rojo, el tocado negro y el velo azul. La
encarnacion de las esculturas de la segunda pareja es roja
y sus rasgos son infantiles, por lo que parecen representar
figurillas decorativas de deidades procedentes de altares fa-
miliares. Van vestidas con un kimono y un pantalén y la
diferencia mads significativa entre ambas consiste en que
una ha perdido las dos manos, mientras que la otra con-
serva una de ellas.

El objeto designado como “papelera” de origen oriental,
estaba recubierto de forma aparentemente homogénea en
toda su supetficie por una capa de color rojo, decorada for-
mando un relieve. El fondo lacado del salterio era de color
negro con ornamentada con flores, paisajes y figuras antro-
pombdrficas doradas. El tipo de lacado del costurero era se-
mejante al del salterio.

El aglutinante empleado en las lacas orientales es un tipo
de polimero natural. Ha sido usado durante milenios for-
mando parte de la policromia de objetos, mayoritariamente
de madera tallada, metal, papel o materiales ceramicos, esti-
mados tanto por su belleza, como por su estabilidad. En ex-
cavaciones arqueoldgicas, particularmente en Japén y China,
que datan del siglo IV antes de Cristo se han descubierto ob-
jetos lacados. Entre ellos destacan los guerreros de Xiam, re-
alizados en terracota cubierta originalmente con capas de
urushi, con un espesor total de 0,1 mm, sobre las que aplica-
ron una policromia empleando pigmentos inorganicos, na-
turales o artificiales. En Occidente estos objetos son
conocidos desde el siglo XVI, aunque la difusién del gusto
por lo oriental se produjo a finales del siglo XVII y, podemos
decir que se mantiene en la actualidad.! Esto hizo que en el
siglo XVIII se imitaran este tipo de técnicas aplicando bar-
nices y charoles realizados con otras resinas como la sanda-
raca o el copal?

Naturaleza quimica y estructura del Urushi

Se denomina wrushi a un producto resinoso extraido practi-
cando incisiones en la corteza de un arbol comun en el Sud-
este Asiatico. E1 Rbus verniciflua es la fuente principal, aunque
hay otros especimenes de los géneros Rhus, Melanorrhoeay Se-
mecarpus de los cuales se obtienen productos semejantes em-



pleados como aglutinantes de capas protectoras y adhesivas
en el Lejano Otiente. Las variaciones en las propiedades del
lacado, dependen de la especie, la localizacion geografica, la
edad del arbol y la estacién del afio en la que se efectda la re-
coleccién de la savia. Dicha savia, polimeriza al secar for-
mando peliculas lisas y brillantes, cuya resistencia mecanica
es muy elevada.®*

Antes de polimerizar, el aglutinante de las lacas orientales
reacciona con gran nimero de pigmentos, a excepcion de los
oxidos y los sulfuros, lo cual limita el colorido al rojo (cina-
brio y 6xido de hierro) y el negro (carboén y derivados ferru-
ginosos).

Los estratos inferiores del lacado contienen arcillas y pas-
tas celuldsicas, mientras que las capas superiores se decoran
con metales pulverizados (oro y plata) en forma de escamas
y de liminas.’

La savia recolectada haciendo incisiones en la corteza del
arbol es una emulsién acuo-oleosa, lechosa, de color gris
amarillento, que contiene la enzima “lacasa”, responsable de
la reaccién de polimerizacién. Su punto de ebullicién es de
200-210°C. Es miscible en alcohol y éter, y practicamente in-
soluble en agua. Es muy tdxica y puede provocar intensas
irritaciones cutdneas. Después de filtrarse para eliminar las
impurezas se agita en una vasija abierta y se somete a calen-
tamiento suave, hasta que adquiera la turbidez deseada.
Puede permanecer almacenada durante un aflo, aunque debe
batirse de forma periédica.

La savia tratada se diluye en esencia de petrdleo y se mez-
cla con arcillas, polvo de arroz, pastas celuldsicas o piedra en
polvo. Una vez aplicada la capa con una brocha suave o una
espatula se deja secar en atmoésfera humeda (~80% HR), a
temperatura ambiente, ni muy fria, ni muy alta. Posterior-
mente se pulimenta la superficie con abrasivos. El espesor
obtenido en cada aplicaciéon debe ser muy bajo para que la
reaccion de oxidacion se produzca en la superficie expuesta
al aire. El intenso brillo del lacado negro se debe la reflexion
de la luz sobre capas transparentes de acabado, cuidadosa-
mente pulimentadas, aplicadas sobre una superficie oscura
que sirve de fondo. La laboriosidad de la técnica y la diversi-
dad de los procedimientos de lacado guardan una relacién
con la procedencia geografica y la tipologia de las ornamen-
taciones. Sin embargo, todos cllos requieren un trabajo mi-
nucioso y un profundo conocimiento de las técnicas
tradicionales.®

Las capas de laca son extremadamente densas, duras,
lisas, resistentes al agua, a los disolventes, a los 4cidos y las
bases y muy duraderas. Solo son sensibles al calor y a los aci-
dos y dlcalis concentrados. El nombre con que se conoce en
Japon al material es #rushi: Este término parece designar in-
distintamente la savia extraida de la corteza del arbol, el pro-

Los grupos alquilo (R) pueden ser saturados o insaturados:
OH
OH

R

CH2)7 - CH=CH - (CH2)s - CHs
CH2)7-CH=CH-CH2-CH=CH - (CH2)2- CHs
7-CH=CH-CH2-CH=CH-CH=CH-CHs
=(CH2)7-CH=CH - CH2- CH =CH - CH2 - CH = CHz, entre

ducto tratado para formar las capas de lacado y las peliculas
ya endurecidas.

Los conocimientos actuales que tenemos de este material
se deben al desarrollo de las técnicas cromatograficas y la es-
pectroscopia de infrarrojos, aunque los primeros analisis de
urushi publicados datan de finales del siglo XIX.™®

El componente principal responsable de la polimeriza-
cién se encuentra en la fase oleosa de la emulsion constituida
por la savia recolectada. Se denomina “urushiol” a partir del
nombre japonés #rushi'y esta formado por una mezcla de di-
hidrofenoles (catecoles) con cadenas lineales unidas al nd-
cleo bencénico. Cada unidad consta de un catecol sustituido
por una cadena de alquilo que tiene 15 o 17 atomos de car-
bono.

ILa fase acuosa contiene ademas monosacaridos, oligosa-
caridos y polisacaridos. Finalmente, en la extracciéon con
acetona precipitan una pequefia cantidad de sustancias nitro-
genadas en forma de glicoproteinas y se afslan ademas me-
talproteinas entre las cuales se incluyen las enzimas. Una de
ellas, la “lacasa”, es una enzima oxidativa que juega un papel
esencial en la reaccién de polimerizacién.

La lacasa contiene iones Cu** que se reducen a Cu’ con
la consecuente formacién de un radical semiquinona y la pro-
duccién de agua. La reaccion se inicia a partir de la molécula
de urushiol y la difusién de aire a través de la pelicula, origi-
nandose el radical semiquinona. Este se une a otra molécula
de urushiol, a través de un enlace carbono-carbono, for-
mando un dimero-difenilo, cuyos grupos hidroxilo mas
préximos forman un puente de oxigeno y generan un ben-
zofurano.

Un nuevo radical semiquinona reacciona con el dimero,
propagandose la reaccién. Este fendmeno de oxidacion dura
unas pocas horas después de haber sido aplicada la capa. La
formacién de la semiquinona no requiere una humedad re-
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lativa alta. Por el contrario, el dimero-difenilo sélo se produce
con altos contenidos de humedad.

En pocos dias se construye un polimero con cadenas car-
bonadas lineales que contienen dobles enlaces distribuidas
entre los nicleos bencénicos del urushiol. En la savia tratada,
un grupo hidroxilo del catecol procedente de una molécula
se une, a través de un puente de oxigeno, a la cadena lineal
de otra. La elevada concentracion de agua de la savia favorece
el entrecruzamiento de las cadenas carbonadas y confiere es-
tabilidad a estructura final al polimero.

La variacion de la humedad relativa es un factor determi-
nante en la polimerizacién del urushiol, hasta tal punto que
a humedades bajas la reaccién no se produce y cuando ad-
quiere valores muy altos (~95% HR) la reaccién es tan ra-
pida, que la pelicula formada es rugosa y, por tanto, mate. El
valor de la humedad mas apropiado para formar una capa
lisa y brillante, de propiedades mecanicas excelentes es alre-
dedor del 55%. Sin embargo, cuando se parte de la savia tra-
tada es necesario que la humedad ascienda hasta el 80%. Esto
se debe a que el contenido en agua de la savia tratada es muy
bajo y hace disminuir considerablemente la actividad de la
enzima lacasa durante el almacenamiento del producto.
Cuando el artesano aplica el #rushi, regula la velocidad de re-
accion, anadiendo agua y controlando la humedad relativa
mientras se produce el secado de la pelicula.

En el proceso de secado se producen cambios en la apa-
riencia del liquido gris lechoso de wrushi, de forma que la pe-
licula va endureciéndose y haciéndose mas transparente. En
primer lugar se originan pequeflos cristales que se hacen cada
vez mayores. Media hora después, esta granulacion va dismi-
nuyendo, hasta desaparecer practicamente. La exposicién al
aire durante una hora mas, hace reapatrecer nuevos cristales
y el color se vuelve anaranjado. Un dia mas tarde, la superficie
se hace rugosa, granular y de color rojo con luz transmitida.

La superficie de lacado es rica en polisacaridos y dimeros
de urushiol y el empaquetamiento de las cadenas es muy ele-
vado. Cada grano es una molécula gigante de urishiol poli-
merizado, cubierta por una capa de polisacaridos, unidos
entre si por la accién de las glicoproteinas. Ia unién entre
estos tres tipos de polimeros confiere propiedades hidréfo-
bas a la pelicula, impidiendo que penetre el agua a través de
ella.!?

La savia no tratada tiene un alto contenido en agua, los
polisacaridos no se disponen en la superficie exterior y pre-
cipitan a modo de islas. Esto conlleva a que la matriz de urus-
hiol en la capa formada sea mds facilmente oxidada y
degradada por la accién combinada del oxigeno y del agua.

Es dificil conocer como se va extendiendo la estructura
de urushiol a través de la capa. En estratos muy delgados se
forma una estructura similar a un sandwich donde los poli-

sacaridos engloban al urushiol entre la superficie externa y
la base. El procedimiento normal de lacado incluye el pulido
con abrasivos. Esto puede repercutir a las propiedades del
lacado, al remover algunas moléculas de la supetficie y dis-
minuir asf la capa protectora de polisacaridos que engloba al
urushiol.

La adicién de cargas, diluyentes y pigmento afecta al pro-
ceso de polimerizacion. Los compuestos ferruginosos aceleran
inicialmente el secado y retarda las etapas finales. L.a accién de
los oxidantes aumenta la velocidad de la primera fase de oxi-
dacién y, con ello, la imperfeccion de la pelicula formada. Los
aceites secantes retardan el proceso, al crearse dobles enlaces
temporales entre los grupos hidroxilo del urushiol y los grupos
carbonilo de los aceites, afectando a las propiedades de la capa.

La causa preliminar del deterioro del lacado se debe a me-
nudo al de la capa de base. Una vez que se ha producido una
grieta en el lacado la degradacion se acelera, aumentando el
cuarteado, la ruptura, la retraccién y la corrosion. Para evitar
introducir nuevos puntos sensibles al deterioro, el muestreo de
los objetos lacados debe restringirse a las zonas ya dafiadas.

Las lacas se deterioran por la interrupcion de las uniones
intermoleculares entre los granos y por la ruptura de las ca-
denas, en las capas superiores expuestas al aire, debido a la
accion de las radiaciones UV. Otro factor que interviene en
su alteracion son los cambios extremos de humedad relativa,
que influyen en la contraccién—dilatacion del soporte y de la
propia laca.' Las lacas rojas en las que se ha empleado cina-
brio como pigmento son menos estables que las que usan el
rojo de cadmio, debido a la actuacién del cinabrio como ace-
lerador del proceso de oxidacién de la laca. Por el contrario,
los compuestos de hierro y el negro carbén actian como es-
tabilizantes.

Metodologia y técnicas de analisis

Debido a las particularidades de la conservacion de la deli-
cada técnica artesanal del #rushi expuestas en el apartado an-
terior, las micromuestras extraidas en los tres objetos lacados
fueron muy escasas. En la papelera solo se pudieron realizar
los anlisis a partir de una muestra desprendida, de localiza-
cién imprecisa, pero que parecia contener todas las capas.
En el salterio lacado se extrajo una muestra en una laguna
del canto y en el costurero tres mindsculos fragmentos loca-
lizados en un mismo punto. Por el contrario, en las esculturas
el muestreo pudo ser mas representativo, dado que antes de
proceder a la restauracion existian amplias lagunas en la base
y otras localizadas en las vestiduras y en las encarnaciones.
El estudio analitico microscopico de las secciones inclui-
das en una resina incolora y transparente de las micromues-



tras fue realizado con un microscopio de polarizacion y de
fluorescencia, Olimpus BX51, combinado con el microana-
lisis multiclemental por dispersion de energfas de rayos X,
por SEM-EDX. De esta forma se determinaron y localizaron
los componentes inorganicos de las capas existentes en di-
chas preparaciones estratigraficas, con un detector Oxford
Link Pentafet, acoplado a un microscopio electrénico de ba-
rrido Jeol-5800. La confirmacién de los datos se hizo con un
equipo formado por un microscopio electrénico de barrido
Hitachi S-3400N y un detector Bruker —Quantax X Flash.

La determinacién genérica de los componentes de las
capas de base, los adhesivos de los dorados y las capas de
acabado se efectud en la bancada de un espectrémetro de in-
frarrojos mediante transformada de Foutier, Bruker-Equinox
5 (FT-IR), dispersando las muestras en una mattiz de bro-
muro de potasio para preparar las pastillas.

Finalmente, los estratos de naturaleza lip6fila se determi-
naron por cromatografia de gases-espectrometria de masas
(GC-MS), utilizando un QP5050 SHIMADZU, modelo GC-
17 a, provisto de un inyector automatico, modelo AOc-204i,
una columna HT-5 y como detector un espectrometro de
masas, modelo QP5050.

Los analisis de fluorescencia de rayos X (EDXRF) fueron
realizados con un instrumento portatil, compuesto por un
tubo de rayos X, con un anodo de paladio, y un detector de

Si-PIN.

Polocromia de la pareja de esculturas masculinas
de encarnacion clara

En la nomenclatura de las dos esculturas se ha utilizado la
diferencia de color de las vestiduras; designando como
CHAZ la figura china con kimono azul y CHR el personaje
vestido de rojo.

El lacado de la pareja de esculturas de encarnacién clara
parte de un conjunto de capas de base, que conforman el
acabado del relieve. La capa inferior es de color pardo muy
oscuro. En algunas secciones extraidas en profundidad se
observa tanto en la imagen de polarizacion y de fluorescen-
cia, como en la de electrones retrodispersados, una estructura
celular que asociamos a una madera pulverizada (figs. 1y 2).
Esta era muy oscura o fue parcialmente carbonizada, pren-
sada y, finalmente, aglutinada con #rushi. El espectro de in-
frarrojos (FI-IR) de dicha capa (fig. 3 y tabla I) muestra las
bandas propias de los grupos funcionales de carbono— hi-
drégeno (C-H) hidroxilo (O-H) y carbonilo (C=0) del urus-
hiol polimerizado, las bandas carbono—oxigeno de los
polisacaridos de la madera y las bandas de amido I (C=0) y
amido II (N-H) y nitrégeno—oxigeno (N-O) y de las amino-

Fig. 1 Microfotografias con microscopio de polarizacién (a) y de fluorescencia
(b) de la policromia de la vestidura azul. Se observan: la estructura celular de la
madera de la capa inferior, la granulosidad de las arcillas de la siguiente, y la
blanca, que sirve de fondo a la policromia azul del kimono.

lc 200um o

Fig. 2 Imédgenes de microscopia de polarizacion: (a), de fluorescencia (b) y de
electrones retrodispersados(c), de la muestra roja del kimono. Se aprecia la mor-
fologia de las capas inferiores y la impregnacion trasllcida sobre la que se
asienta la policromia roja.

Fig. 3 Espectro FT-IR, representativo de la capa inferior de policromia de las es-
culturas con encarnacién blanca.
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Muestra

Longitud de onda de la bandas y asignacion

Capa inferior de base de las esculturas de
encarnacion clara (CHAZ y CHR)

bandas de tensién de los grupos OH y N-H a 3400 cm-,

bandas de tensién C-H: 3200-2800 cm-}; flexién C-H: 1452 y 1088 cm-'

bandas de tensiéon C=0: 1702 cm-' de tipo carboxilo

bandas de C=0 (amido ) a 1618 cm-"; N-H (amido Il) a 1540 cm-'; N-O a 1383 cm-'
bandas de C-O en polisacéridos: 1150 - 1000 cm-'

Capa superior de base de las esculturas
de encarnacién clara (CHAZ y CHR)

bandas a 1037, 915 cm-11134 y 912 cm-' caracteristicas de los silicatos
bandas de tension C=0 a 1707cm-' de tipo carboxilo

bandas —CH- a 1428 cm-'y 1088 cm-'

bandas C=0 (amido l) a 1630 y de N-O a 1383 cm-'

Dorado de las esculturas de encarnacién
clara (CHAZ y CHR)

bandas a 1134 y 912 cm-' caracteristicas de los silicatos
bandas de tensién C=0 a 1707cm-" de tipo carboxilo
bandas —CH- 1458 cm-"'

bandas N-O a 1384 cm-' de grupos nitrogenados

Capa inferior de base de las esculturas de
encarnacién roja (CHCM y CHSM)

bandas de tensién de los grupos OH y N-H a 3400 cm-!

bandas de tensién C-H: 3200-2800 cm-}; flexién C-H: 1458 y 1088 cm-'
bandas de tensién C=0: 1714 cm-' de tipo cetona

bandas de C=0 amido | a 1653 cm-'; N-H amido Il a 1540 cm-'; N-O a 1380 cm-'
bandas C-O en polisacéridos: 1111 - 1055 cm-'

Capa pictérica roja de la encarnacion
(CHCM y CHSM)

bandas dominantes a 1417 cm-'y 874 cm-' del carbonato de calcio adicionado al pigmento
rojo de la encarnacion

bandas de tensién C-H: 3200-2800 cm-'

bandas C=0 (amido I) a 1630 y N-H (amido Il) a 1539 cm-'

Pelicula separada de la superficie externa
de la muestra de la papelera

bandas del grupo carbonilo a 1736 cm-' de tipo éster
bandas de los -CH2- a 1461 cm-'y 1167 cm-!

Fig. 4 Espectro obtenido por dispersion de energias — EDX de la capa parda

arcillosa (Si, Al, K, Fe, Ti) observada en la figura 1.

Fig. 5 Microfotografias de la muestra (a) y de la seccion estratigrafica con luz
polarizada (b)y ldmpara UV (c) de la policromia verde, compuesta por oropimente
(AsS) y azul de Prusia (Fe), identificados en el espectro EDX (d).



< 100um >

Fig. 6 Microfotografias de un motivo dorado en relieve del kimono azul. Muestra
observada con el microscopio estereoscépico (a), con el de polarizacién (b) y
con el de fluorescencia (c), e imagen de electrones retrodispersados (d).

acidos de las enzimas y glicoproteinas del #rushi. Dicho es-
pectro se asemeja al #rushi de los patrones de la base de datos
de IRUG (INRO0OO71 a INRO0O0075, British Museum:
http://www.irug.org/ed2k/search.asp). La unica diferencia
consiste en el incremento de las bandas amido I y amido 11
de las proteinas en nuestro espectro.

La capa superior es mas clara y granulosa. Estd com-
puesto por arcillas con alto contenido en hierro, aglutinadas
con urushi, como lo demuestran los espectros FT-IR de la
tabla I y la microfotografia y el espectro EDX (figs. 1y 4).
En algunas muestras se observa una fina impregnacion o ais-
lamiento, traslicido y fibroso, en la parte superior de este es-
trato, cuya funcién sea probablemente impedir la difusion
del aglutinante empleado en las capas pictoricas (fig. 2).

A continuacion, en todas las muestras de la escultura ves-
tida de azul y en varias de las de la figura con el kimono rojo
hay una capa fina y lisa de color blanco intenso compuesta
esencialmente por albayalde (fig. 1). Dicha capa sirve de
fondo al resto de los colores de las capas de acabado, aunque
en el rojo del kimono y en el azul del velo de la dltima escul-
tura mencionada, dicho estrato desaparece (fig. 2).

El color superficial en los tonos opacos de ambas figuras
ha sido realizado aparentemente aplicando una sola capa o va-
rias indistinguibles pulimentadas. En ellas, encontramos ciertos
pigmentos, como el azul de Prusia y el oropimente artificial,
que son propios del siglo XVIII (figura 5: a, b y ). La mezcla
de pigmentos es muy simple. Por ejemplo, el rojo contiene
esencialmente bermellén, en el azul se emplean albayalde y
azul de Prusia (fig. 1) y para el verde se han mezclado oropi-
mente artificial de molienda fina y azul de Prusia (fig. 5d).

El oro es de buena calidad (de 23 a 24 quilates) y ha sido
aplicado en forma de lamina (fig. 6) sobre una capa adhesiva

Fig. 7 Microfotografias representativas de la policromia del kimono de las es-
culturas con encarnacion roja: de polarizacion (a) y de fluorescencia (b), y un de-
talle de las capas superiores ().

traslicida, cargada con pequefias cantidades de arcillas. En
cuanto a la naturaleza del adhesivo, presente tanto en los re-
lieves como en las partes planas de los motivos que decoran
los kimonos, el espectro FT-IR tiene las bandas caractersti-
cas de los silicatos de la carga inorganica, las bandas signifi-
cativas —CH-, O-H y C=0 del urushiol polimerizado y las
bandas N=0O de los grupos nitrogenados de las enzimas y
glicoproteinas asociadas (ver tabla I).

La cromatografia de gases—espectrometria de masas de
hisopos extraidos con metanol en la encarnacién de la mano
de ambas esculturas y en la trasera de las vestiduras detecta
componentes grasos propios del huevo (un aceite no secante
que contiene mitistato y un metabolito del colesterol). Esto
patece indicar que éste sea el aglutinante de las capas opacas
de la policromia, aunque esta hipétesis no ha podido ser con-
firmado por la escasez de muestras de que disponfamos de
las capas superiores

Esculturas orientales con encarnacion roja y
vestidura azul

La denominacién de esta segunda setie aprovecha la falta de
una o de ambas manos, designando como CHCM la figura
china con una mano y CHSM la que esta sin manos. Los ma-
teriales identificados en los andlisis de la policromia de las
cuatro esculturas se resumen en la tabla II.

Como en el caso de la pareja de esculturas citada en el
apartado anterior, la capa inferior de policromia de este
nuevo grupo se asienta sobre dos capas espesas y heterogé-
neas de color pardo. Ambos estratos sirven también como
complemento de la talla en la elaboracién del relieve.
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CHAZ CHR

CHSM

CHCM

Capas de base

Inferior, pardo oscura, méas orgdnica y fibrosa—madera
Superior, parda, granulosa - arcillas ferruginosas

nferior, pardo oscura, mds orgénica y fibrosa—madera
Superior, parda, granulosa - arcillas ferruginosas

Capas de fondo

Capa blanca de albayalde ocasional, en su interior puntualmente
dibujo subyacente de negro vegetal
Capa traslucida aislante (no existe siempre)

Capa blanca de albayalde , en su interior puntualmente dibujo
subyacente de negro vegetal
Capa traslicida aislante (no existe siempre)

Capas de acabado

Aglutinante
urushi en la capas trasllcidas y negras
Posiblemente huevo en las capas opacas

Aglutinante
urushi en la capas trasllcidas y negras
Posiblemente huevo en las capas opacas

Pigmentos

Blancos: albayalde

Rojos: bermellén

Azules: azul de Prusia
Anaranjados: minio
Pardos: tierras ferruginosas
Negros: negro carbén

Pigmentos

Blancos: albayalde

Rojos: Bermellon

Azules: azul de prusia y azul esmalte
Verdes: pigmento de cobre
Anaranjados: minio

Pardos: tierras ferruginosas

Negros: negro carbén

Laminas metdlicas: oro de 23
quilates
Amarillos: —

Laminas metdlicas: oro de 24
quilates
Amarillos: oropimente

Laminas metdlicas: oro y estafio
Aplicaciones: vidrio

Laminas metalicas: oro
Aplicaciones: ——

La capa inferior es mas oscura. Se detecta con el mi-
croscopio estereoscopico en la superficie interna de algu-
nas muestras extraidas en profundidad, al igual que en las
imagenes realizadas con el microscopio 6ptico de polari-
zacién y de fluorescencia de las preparaciones microsco-
picas (fig. 7). En estas ultimas, se observa una estructura
celular que asociamos a una madera triturada, prensada y
aglutinada con #rushi. La capa superior es mds clara y gra-
nulosa y contiene arcillas ferruginosas como lo demues-
tran los espectros EDX. El espectro FT-IR de la capa
interior, parda fibrosa se asemeja igualmente al #rushi de
los patrones de la base de datos de IRUG (INR000O71 a
INRO0075, British Museum: http://www.irug.org/ed2k/se-
arch.asp). Como en el caso anteriot, se detectan los grupos
carbonilo e hidroxilo procedentes de la estructura del urus-
hiol, los grupos nitrogenados de las proteinas asociadas y
los debidos a los polisacaridos existentes en la celulosa de
la madera. Las bandas mds caracteristicas se indican en la
tabla 1.

Las capas pictoricas de acabado de algunas muestras co-
mienzan con un estrato de color blanco intenso, fino y ali-
sado. Fista sirve de fondo a los colores, a excepcion de las
supetficies rojas, en las que se observa sélo la impregnacion
traslucida, rica en aglutinante. En el interior de dicho estrato
aparece ocasionalmente un dibujo subyacente de negro car-
bon, que sitda los motivos dorados, decorados con relieves
y con espejuelos (figs. 8 y 9).

Al igual que en las esculturas de la primera serie, el color
superficial en los tonos opacos esta compuesto aparente-
mente por una sola capa o varias indistinguibles y pulimen-
tadas. Se identifican los mismos pigmentos (albayalde, azul
de Prusia y bermell6n) y mezclas que en el caso anterior, aun-
que esta pareja presenta algunas singularidades. En este caso,
se detectan ademds azul esmalte (fig. 7) y un nuevo pigmento
de cobre en gruesos granos, cuya morfologia y composicion
no permiten asignatlo a un pigmento europeo. La bibliogra-
fia menciona la malaquita procedente de Vietnam entre los
pigmentos usados en la policromfa oriental. Pese a la escasez



Fig. 8 (1zq )Microfotografias de dos secciones estratigraficas significativas de las tipologias de los adornos dorados de los kimonos. El estrato inferior es arcilloso. El
dibujo negro se encuentra en el interior de la capa blanca. Finalmente, la lémina de oro se adhiere sobre la capa traslicida y rojiza de urushi.

Fig. 9 (dcha) Detalle de la situacion de los pequefios espejos (a) en la superficie policromada. Imdgenes de polarizacion (b) y de electrones retrodispersados (c) de la
estratigrafia. Mapas de distribucién elemental del plomo — Pb (d), en la capa blanca y el vidrio, del estafio — Sn (e) y del silicio — Si (f), componente principal del vidrio.

de muestra de la capa pictorica roja, se detectan en el espec-
tro FT-IR las bandas dominantes a 1417 cm-' y 874 cm-' del
carbonato de calcio adicionado al pigmento rojo de la encar-
nacion (tabla I).

El pedestal negro de ambas series es un lacado (fig. 10)
en el cual, la capa superior aglutinada con #rushi, se aplica
sobre una fina capa de carbén. El color verde claro y de su-
perficie plana de la vuelta de las mangas ha sido obtenido
por la mezcla de dos pigmentos: amarillo de oropimente y
azul de Prusia.

A diferencia con la pareja anterior, la capa superior azul
del kimono estd compuesta por una mezcla de albayalde, azul
esmalte y azul de Prusia. La textura rugosa del borde de las
mangas se debe al uso de un pigmento de cobre en gruesos
granos, algunos de tipo fibroso, de color esmeralda intenso
y otros mas claros y azulados, de diferente composicion. Los
primeros estan constituidos por un carbonato de cobre y los
segundos por un fosfato de cobre, segun se aprecia en las
imagenes de polarizacién y de electrones retrodispersados, y
lo demuestran los mapas de distribucién del cobre (Cu) y del
fosforo (P) y lo constatan los espectros EDX de dos granos
de pigmento: G1 y GO0 (figs. 11 y 12). Dicho pigmento se ha

aplicado sobre la mezcla, de color verde claro, de oropimente
y azul de Prusia.

Los ornamentos dorados han sido realizados con oro de
buena calidad, aplicado en lamina (fig. 8) sobre una capa ad-
hesiva cargada con pequefias cantidades de arcillas. En las
muestras aparece la fina capa negra discontinua del dibujo
subyacente realizado por el artesano para situar los adornos.

Los discos dorados de las esculturas llevan, ademas de
las decoraciones en relieve, aplicaciones de “espejuelos”
sobre la capa de lacado. La sucesion es la siguiente: sobre la
base blanca de albayalde, con su dibujo subyacente ejecutado
con un negro vegetal, seguida de la capa adhesiva de #rushi,
se apoya una hoja de estafio cubierta por una ldmina de vi-
drio. La superposicién de un vidrio transparente potasico-
calcico, rico en éxido de plomo, sobre la hoja de estafio
origina el brillo metalico de estos pequefios espejos decora-
tivos (figs. 9 y 13).

Las proportciones de acelato/palmitato (A/P=0) y palmi-
tato /estearato (P/E = 2,8), asf como la presencia de mitistato
y un metabolito derivado del colesterol, identificados pot
CG — MS en las capas externas opacas, hacen pensar en que
el huevo, como posible aglutinante de dichas policromias.
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Fig. 10 (Izg )Sucesion estratigréfica del lacado del pedestal. La capa superior, muy oscura y trasltcida en la imagen microscopica de polarizacion (a) presenta una

intensa fluorescencia azulada con la lampara de Wood (b).

Fig. 11 (dcha) Imagenes de microscopia de polarizacion (a) y de electrones retrodispersados (b) de la policromia verde rugosa de las mangas. Mapas de distribucion

elemental del cobre (c) y del fésforo (d), presentes en los granos de pigmento.

Fig. 12 Espectros EDX de dos granos de pigmento verde de cobre—Cu (G1y
G6) representados en la fig. 10, con diferente contenido en fésforo-P.

Objetos lacados. papelera, salterio y costurero
La papelera

El objeto presentaba en las partes vistas un lacado rojo or-
namentado con intrincados relieves geométricos y represen-
taciones paisajisticas, incluyendo la tapa y los dos cajones. El
interior estaba pintado de negro con una policromia plana y

Fig. 13 Espectro EDX de la lé&mina de vidrio de plomo superior de la fig. 9 (Si, K,
Ca, Pb).

mate, ¢jecutada de una forma muy sencilla (fig. 14). Se dis-
puso de una tGnica muestra de policromfa roja, que se habfa
desprendido de la parte inferior de la pieza.

En la imagen de microscopia de polarizacion de la es-
tratigrafia se aprecian granos rojos muy dispersos, de mo-
lienda muy fina, sobre una matriz transparente. Estos datos
se complementan con la microscopia 6ptica de fluorescen-
cia y la imagen de electrones retrodispersados, en las que se



Fig. 14 Fotografia de la papelera abierta.

100um

Fig. 16 Vision longitudinal (a) y transversal (b) de las fibras extraidas de la capa
interior de la muestra, realizadas con el microscopio 6ptico. Localizacion de di-
chas fibras en la capa inferior del detalle de la imagen BSE (c) de la muestra re-
presentada en la figura 15.

observan estructuras celulares (fig. 15). La identificacion
microscopica longitudinal y transversal de las fibras extrai-
das de la parte interna de la muestra, indican que se trata
de lino (fig. 16). El espectro EDX de dicha capa muestra la
elevada presencia de carbono, hidrégeno y oxigeno, exis-
tentes en los materiales organicos, frente a los elementos
propios de los materiales inorganicos (metrcurio y plomo),
que son minoritarios. Los granos de color rojo intenso son

< 100um >

Fig. 15 Imédgenes de polarizacién (a), de fluorescencia (b) y de electrones retro-
dispersados—BSE (c) de la seccién transversal de la papelera. Se observan: la
estructura celular de las fibras de la capa inferior, los granos dispersos rojos de
bermellén de las capas superiores y la rugosidad de la superficie externa, res-
ponsable del relieve.

Fig. 17 - Espectro EDXRF del laton (Cu, Zn) dorado al fuego (Hg, Au) del herraje.

de bermellon (Hg) y los anaranjados de minio (Pb). Todo
ello indica que este estrato esta constituido por fibras de
origen vegetal, embutidas entre dos aplicaciones de #rushi
coloreado con pequeflas cantidades de la mezcla de pigmen-
tos que va a emplearse asimismo en la capa de acabado. El
minio proporciona una tonalidad mas anaranjada a la su-
perficie policroma rugosa que reproduce el relieve de la de-
coracion.
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Fig. 18 Imégenes de la decoracion de la tapa y del salterio abierto.

< 300um 3|

Fig. 19 Sucesion estratigréfica de la muestra del salterio observada con el mi-
croscopio de polarizacion (a) y de fluorescencia (b) y en laimagen de electrones
retrodispersados efectuada con el microscopio electrénico de barrido — BSE (c).
El estrato intermedio negro es responsable del color del lacado.

Fig. 20 Fotografia del costurero.

La capa supetior parda y translucida contiene esencial-
mente tierras adheridas a la cera de abeja aplicada sobre la
superficie del objeto. Las bandas del grupo carbonilo C=0O
y -CH2- del espectro FT-IR de un minusculo fragmento de
pelicula incolora y translicida analizada estan presentes en
la cera de abejas. Este producto, debié aplicarse como recu-
brimiento en una anterior restauracién del objeto.

En este caso se analiz6é también el herraje dorado por
medio de fluorescencia de rayos X (EDXRF). Los compo-
nentes mayoritarios del espectro (cobre y zinc) demuestran
que el soporte es de latén, mientras que el oro y el mercurio
se asignan a los restos de dorado al fuego empleado en el
acabado de la aleacién (fig. 17).

El salterio

En esta ocasion, el lacado es negro, liso y brillante y lleva de-
licadas ornamentaciones doradas (fig. 18). La muestra fue ex-
traida de una laguna del borde supetior del canto izquierdo.

La capa inferior de la seccion estratigrafica es traslicida
y muy fluorescente. Su espectro EDX indica que es de natu-
raleza organica y estd formada mayoritariamente por fibras
vegetales. Hay un segundo estrato opaco, de color anaranjado
claro, compuesto por tierras ferruginosas, en la que coexisten
granos de silicatos aluminico-potasicos, con y sin 6xido de
hierro. Sobre éste se aplica una fina capa de color negro vio-
laceo (de espesor inferior a 15 um), con cantidades muy altas
de biéxido de manganeso.

La capa organica de lacado es de color rojizo muy oscuro,
espesa (£ 125 um) y traslicida. Los finos granos dispersos,
opacos y de color rojo intenso, observados en el microscopio
optico de polarizacion estan compuestos por sulfato de hie-
rro. Sobre ella hay un fino estrato, de 15 pm, de la misma na-
turaleza de la matriz de la anterior, cuya supetficie ha sido
muy pulimentada.

El aspecto visual negro de la policromia del salterio se
debe a que la radiacién luminosa llega a nuestros ojos des-
pués atravesar en su camino 6ptico una serie de capas tras-
lacidas y de reflejarse sobre la capa, mas interna, opaca y
oscura de biéxido de manganeso.

En la capa superior de la estratigrafia se aprecian algunas
escamas metalicas de la decoracién a pincel (fig. 19), compues-
tas por una aleaciéon de oro y plata (oro bajo de 18 quilates).

El costurero

El aspecto de la decoracion del lacado de este objeto es muy
semejante al del salterio, con un fondo negro liso y brillante
y decoraciones doradas (fig. 20). En un mismo punto locali-
zado en el canto de la parte derecha de la tapa se obtuvieron



Fig. 21 Microfotografias representativas del lacado negro del costurero. Las
capas de impregnacién y superior son trasltcidas en la imagen microscopica
de polarizacion (a) y presentan una intensa fluorescencia con la lampara
de Wood (b). El color del lacado se debe al negro del fino estrato opaco, inter-
medio.

tres muestras minusculas. Una de ellas representaba el negro
del lacado, la segunda contenfa una escama dorada y la ter-
cera correspondia a una antigua reintegracion.

La capa inferior de la primera muestra es de color pardo
claro y de aspecto granuloso y estd compuesta por silicatos alu-
minico-calcicos, con y sin 6xido de hierro. Va seguida de una
capa de impregnacion, traslicida y muy fluorescente, que con-
tiene esencialmente carbono, hidrégeno y oxigeno. La siguiente
es asimismo organica, aunque esta vez sea negra, opaca y muy
delgada y estd compuesta por negro carbon. La capa organica
de acabado es espesa (£ 100 um), oscura y traslicida. Como
en el caso anterior, la superficie exterior ha sido muy pulimen-
tada y el color reflejado por el lacado es también negro.

Las escamas discontinuas metélicas observadas con el mi-
croscopio estereoscopico en la capa supetior la microfotografia
de la segunda muestra, eran tan escasas que no han sido detec-
tadas en la seccién estratigrafica y, como consecuencia de esto
no han podido ser analizadas. Corresponden a las decoraciones
hechas a pincel representadas en el costurero (fig, 21).

La tnica capa presente en la muestra de la reintegracion
es muy oscura y estd compuesta por un pigmento negro de
origen vegetal.

Papelera (PCH)

Salterio (SCH)

Costurero (CCH)

Capas de base

manganeso.

Capa fibrosa inferior de naturaleza organica
Fibras de origen vegetal (;madera pulvezada?)Capa arcillosa superior anaranjado claro.
con pequefias cantidades de bermellén y minio|Capa negruzca que contiene bidxido de

Capas arcillosas ricas en aglutinante, con
granos rojizos que contienen éxido de
hierro.

Capa superior traslicida de naturaleza
orgénica.

Capas de acabado

Pigmentos
Rojos: bermellén
Anaranjados: minio

Capa rojiza oscura traslicida muy plana
con finos granos dispersos rojizos de
sulfato de hierro, rica en aglutinante.
Escamas superiores metdlicas de una
aleacién de oro y plata (oro de 18 quilates).

Capa oscura trasllcida rica en aglutinante,
del lacado de superficie muy planay de
naturaleza orgénica.

Escamas superiores metdlicas amarilletas
del dorado sdlo visibles en un fragmento
mindsculo.

Materiales afiadidos : reintegracién

Negra y traslicida que contiene negro
carbén y es muy rica en aglutinante.
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La restauracion de los tres objetos lacados ha sido reali-
zada por Isabel Herrdez. Los resultados de los analisis de la
policromia de se resumen en la tabla I11.

Conclusiones

La mayor parte de los materiales identificados y las técnicas
de ejecucién de las policromias de las esculturas permiten
contextualizatlas como originarias de Oriente y datarlas a
partir del siglo XVIII. Las capas de base son tipicas de las
obras escultéricas mencionadas en la bibliografia. En ellas,
el nrushi se mezcla con materiales fibrosos (madera) y atci-
llosos, que proporcionan espesor y consistencia a las capas.

En este trabajo, no hemos podido distinguir si los poli-
sacaridos detectados en el espectro FT-IR de la capa mas in-
terna, se debian Unicamente a la celulosa de la madera o,
habfa que contar también con la adicién de almidén citada
en la bibliograffa, para reforzar la adhesion de la capa. El au-
mento de las bandas caracteristicas de las proteinas de dicho
espectro podria asignarse tanto a una restauracioén anterior,
como al empleo de una cola proteica como sustituto del al-
midén, citado en los manuales.

En las capas superiores, los acabados al temple de los co-
lores mates rojos, azules y verdes, coexisten con los lacados.
Estos altimos se usan en el negro del pedestal y en las capas
adhesivas de los ornamentos, donde aparecen las hojas me-
talicas de oro y estaflo.

La pareja de encarnacioén roja es la que presenta una po-
licromia mas rica: Los materiales son mas variados, y denota
un mayor ingenio artesanal.

En cuanto a los objetos analizados, todos ellos han sido
lacados siguiendo procedimientos tipicamente orientales y
los pigmentos empleados no permiten determinar su fecha
de realizacion. Tanto el lacado rojo en relieve de la papelera
como el negro y pulimentado del salterio y del costurero, con
representaciones realizadas con oro a pincel, constituyen las
tipologfas mds comunes de la técnica del #7ushi.

El principal objetivo de nuestro trabajo ha sido cotejar los
resultados de este pequefio y variado conjunto de objetos la-
cados. Esperamos contribuir asf a un estudio mas profundo
de las técnicas de ejecucién empleadas en el lejano Oriente,
que resultan todavia poco conocidas en el mundo occidental.
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Proceso de intervencion de un conjunto de siete
piezas de indumentaria oriental: tratamiento de
conservacion-restauracion y analisis de materiales

constitutivos
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Servicio de Conservacién y Restauracion de Obras

de Arte, Patrimonio Arqueoldgico y Etnografico (CROAPAE).

(Area de Intervenciones en Bienes Culturales del IPCE.)

Resumen

En este trabajo se presentan los resultados obtenidos durante
el proceso de intervencion realizado en el IPCE sobre siete
piezas de indumentaria oriental procedentes del Museo Na-
cional de Artes Decorativas (Madrid). El articulo esta divi-
dido en dos partes: la primera, aborda los tratamientos de
conservacion y restauracion aplicados vy, la segunda parte, se
centra en el analisis de los materiales constitutivos. LLas siete
piezas de indumentaria china estan datadas entre los afios
1700 y 1900, encuadrandose en la Dinastia Qing. Presentan
los tipos, técnicas y decoracion propios de la tradicién china.
El tratamiento se inicia con un estudio de su estado de con-
servacién y toma de muestras, cuya informaciéon permite
realizar una propuesta de tratamiento de conservacion-res-
tauracion especifico para cada una de ellas que asegure su es-
tabilidad y conservacién durante la exposicion, manipulacion
y almacenaje. Las piezas estan sistematicamente realizadas
en seda, aunque se han caracterizado puntualmente otros
tipos de fibras como algodoén, lino, cafiamo o yute. Los en-
torchados se han realizado con almas de algodén o seda y
laminas de oro o plata. Los analisis mediante HPLLC-DAD
indican que se han empleado tintes naturales como cochini-
lla, palo de brasil, circuma, arbol de las pagodas, “arlera asia-
tica”, indigo o taninos; tintes semi-sintéticos como el acido

picrico, asi como otros tintes no identificados, probable-
mente sintéticos o semi-sintéticos.

Palabras clave: Dinastia Qing, indumentaria oriental,
traje de teatro, loto dorado, fibras, SEM-EDX, tintes, HPLC-
DAD.

Abstract

This paper presents the results obtained during the interven-
tions in the IPCE on seven Chinese pieces of garment from
National Museum of Decorative Arts (Madrid). The article
is divided in two parts: the first part was about the conser-
vation and restoration treatments applied and the second
part was focused on the characterization of the materials em-
ployed in their manufacture. The pieces were dated between
1700 and 1900, belonging to The Qing Dynasty. These pie-
ces showed the techniques and decoration typical of the Chi-
nese tradition. The treatment began with a review of its
preservation state and with the sampling process, which offer
valuable information to apply the conservation-restoration
treatment more adequate for each piece. Furthermore, these
studies ensure their stability and maintenance during the ex-
hibition, handling and storage. Respect the materials, mainly
silk and other types of fibers like cotton, flax, hemp or jute
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were characterised. The results showed that the gold braid
was made with the souls of cotton or silk and sheet of gold
leaf or silver. Natural dyestuffs as cochineal, brazilwood, tut-
meric, pagoda tree, Asian berries yellow dye, indigo or tan-
nins and one of the first semi-synthetic dyes, the picric acid,
were identified by HPLC-DAD. Others dyes, probably
synthetic dyes, remained unidentified.

Key words: Qing Dinasty, oriental garment, theatrical
costume, golden lotus, fibers, SEM-EDX, Dyes, HPLC-
DAD.
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Introduccion

Estas piezas, procedentes del Museo Nacional de Artes De-
corativas (Madrid), llegaron al Departamento de Tejidos del
Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia para su restau-
racién por estar seleccionadas para la exposicién Fascinados
por Oriente.

Todas tienen en comun, su tipologia: indumentaria tra-
dicional China y su cronologia: entre los anos 1700 y 1900,
ultimo periodo de la Dinastia Qing (1644 a1911) que termina

con la implantacién de la Republica China. Es, por tanto, la
ultima Dinastfa Imperial.

Todas estan realizadas en seda y destacan por su amplio
corte y grandes mangas, as{ como por el predominio de li-
neas rectas presentando, ademas, una llamativa escasez de
costuras en relacién a la cantidad de tela utilizada. Debido a
la relativa sencillez de los disefios y formas, era habitual que
se decorasen con ribetes bordados, cenefas, fajines, chales,
etc. La forma de aplicacién de los bordados era minuciosa y
precisa. La seda en China tenfa un caracter sagrado personi-
ficado por la emperatriz, estando considerados los artesanos
de la seda como los mas conservadores y tradicionalistas de
los artistas chinos, que mantuvieron durante siglos los ele-
mentos decorativos tradicionales.

Los elementos decorativos aparecen siempre con inten-
ci6én simbolica. El dragdn ha sido desde la antigliedad un po-
tente simbolo de podert, se asocia con la fig. del emperador
y con su entorno, asi como con el concepto del yar (mascu-
lino), ademas, esta relacionado con el agua, las renovaciones
y la primavera. El pavo real es simbolo de opulencia y ri-
queza. LLa mariposa en el arte chino representa la inmortali-
dad, la alegria y la belleza inmaculada. Los murciélagos son
considerados simbolo de la felicidad, buenos augurios y lon-
gevidad. La peonia es simbolo de la abundancia, mientras
que las flores de loto evocan la creacién y la pureza, repre-
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Fig. 1 Anversoy reverso del Traje de teatro después de la restauracion, n° inv 16376. M.N.A.D. Fotografia: Teresa Garcia..

sentan la resurreccién por emerger resplandecientes desde
las profundas aguas, asi como el pato entre lotos representa
la fidelidad conyugal. El gé/in es un ser mitolégico con cuerpo
de ledn, piel de pez y cuernos de ciervo, es un buen presagio
que trae serenidad o prosperidad. La pagoda es un simbolo
budista de caracter religioso-conmemorativo. Etimologica-
mente significa “torre de ocho esquinas”; el disefio de pago-
das con base octogonal fue muy popular al final de la dinastia
Ming e inicios de la dinastia Qing. En algunas de las tunicas
aparecen también distintos simbolos taoistas.

La dltima dinastia, la Qing, aporto a la indumentaria tradicio-
nal china las costumbres manchues, tales como el uso de prendas
anchas adecuadas a las monturas de caballos y el gusto por la in-
corporacion de elementos propios de la indumentaria militar.

Traje de Teatro. Esta totalmente abierto por los lados y
por delante, con cuello de caja y camisa que cierra con tapeta
y presillas. El interior de la camisa, esta forrado con un tafe-
tan de caflamo, la espalda es casi idéntica al delantero, pero
la apertura de la camisa es simulada, viéndose el forro interior
gris claro y la falda no se abre en su parte central.

El tejido exterior es un raso de seda de color granate, con
bordados de oro tendido y a matiz con punto de pasada
plana en hilos de seda de colores verdes, blancos, azules y
amatrillos; lleva aplicados elementos metalicos como espejos
y lentejuelas.

La falda y las mangas van abiertas, la falda esta formada
por lengiietas de dos longitudes diferentes. El interior del
traje esta constituido por un rico tejido de damasco gris claro,



Fig. 2 Anversoy reverso de la TUnica nupcial después de la restauracion, n® inv16378. M.A.D.M. Fotografia: Eduardo Seco.

ribeteado con cintas de raso de seda azul y blanco, y deco-
rado perimetralmente con bordado de hilo entorchado y ten-
dido con decoracion vegetal sobre raso azul marino. Parece
ser que el hecho de que el interior del traje esté tan cuidado
y ricamente decorado se debe a las necesidades representa-
tivas de las obras de teatro chino, pues en momentos con-
cretos el actor que vestia el traje lo volvia del revés con un
rapido movimiento, por ello estos trajes estin completa-
mente abiertos (fig. 1).

Los trajes de teatro son de gran riqueza y vistosidad, las
decoraciones y simbolos que los recubrian segufan reglas ri-
gurosas, ya que servian para determinar el papel del actor,
sobte todo en el teatro clasico. Todos los elementos decora-
tivos que aparecen en este traje forman parte de la iconogra-

fia tradicional china: la mariposa es el tema principal, su des-
arrollo ocupa gran parte de la camisa y las mangas, tanto en
el delantero como en la espalda, esta representada frontal-
mente con las alas desplegadas, bordada con hilo entorchado
dorado y con elementos metalicos como lentejuelas y espejos
que aportan riqueza visual. El resto del espacio de la camisa
y de las mangas, esta profusamente decorado con represen-
taciones de mariposas en diferentes posturas y bordados flo-
rales y vegetales. En las lenglietas de la falda destaca la
representacion del qilin, el ave del parafso y la pagoda.

La Tunica nupcial y el Chi-fu comparten los esquemas
decorativos de los mantos de dragén los cuales no estaban
exclusivamente reducidos al uso del Emperador, sino que
eran utilizados por el pueblo ya que traia fortuna y buena
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Fig. 3 Anversoy reverso del Chi-fu después de la restauracion, n® inv. 16375 M.A.D.M. Fotografia: Esther Galiana.

suerte. Bl motivo decorativo principal era el dragdn con
cinco garras, repetido en numero de nueve (dos en los hom-
bros, dos en el talle, dos en las mangas, dos en la espalda y el
noveno quedaba oculto por la solapa), emergiendo de sinuo-
sas lineas de colores —simbolo del agua— y tratando de alcan-
zar la perla de la inmortalidad, todo ello como alusién a la
unidad eterna y la prosperidad del Imperio. Los elementos
decorativos basicos fueron tomados de la cosmologia china,
de forma que toda la superficie del vestido es un diagrama
simbdlico. Desde la zona inferior del vestido se inicia el mar
(el agua es el primero de los cinco elementos o principios de
la naturaleza). Surgiendo del mar estan las montafias, en
forma de prismas, que representan la tierra en sus cuatro
puntos cardinales (territorio de proteccion del emperador),

siendo la montafia sagrada el centro del universo. Sobre el
mar y las montafias flotan las nubes del ciclo que fertilizan y
hacen crecer las cosas. El que vestia el traje de dragones se
convertfa en centro del universo y la apertura del cuello se
convertfa en puerta del cielo, que separaba el mundo material
del vestido del mundo espiritual, representado por la cabeza
del portador del traje.

El resto de motivos son representaciones de nubes chi-
nas, olas, murciélagos, calabazas, peonias, asi como simbo-
logia budista y taoista: abanicos, espadas, conchas, el nudo
sin fin o del infinito y el palio de las ceremonias. A diferencia
de las anchas mangas de los emperadores de la dinastia an-
terior, los Qing estrechan el pufio, dandole forma de pezufia
de caballo.



Fig. 4 Cinturén ceremonial después de la restauracion, n° inv. 16643. Fotografia: Esther Galiana.

Tuanica nupcial. El color rojo estaba reservado a las ce-
remonias nupciales. La tdnica esta forrada con un lienzo rosa
y toda su superficie bordado con hilos entorchados dorados
con técnica de hilo tendido. LLos motivos decorativos con
forma de dragdn estan perfilados con seda lasa negra y sus
ojos rellenos con bordado a matiz, igualmente con seda
negra. El delantero exterior que cruza hasta la sisa opuesta,
monta sobre el interior, en sentido derecha-izquierda y cierra
mediante cuatro lazos en el costado y cuello. El cuello es de
caja con tira y las mangas son rectas y anchas. Los laterales
tienen sendas aberturas inferiores coincidiendo con las cos-
turas. La decoracion se reparte en igual proporcién, de forma
abigarrada, por el delantero, la espalda, los hombros y las
mangas de la tanica.(fig. 2)

Chi-fu. La prenda conocida como Chi-fu fue usada por
los manchues durante la dinastia Qing. La técnica empleada
para la ejecucion de la mayor parte de la pieza es la tapiceria
0 & ‘0-se, con un tejido de fondo en color crudo que presenta
hilos metalicos. Este tejido tiene una baja densidad de hilos
para que su transparencia permita que su tonalidad general
sea azulada debido al color azul del forro. La mayoria de los
motivos decorativos presentan policromia realizada con pin-
tura al agua, pudiéndose apreciar en algunos casos, el dibujo
preparatorio. Presenta cuello a la caja que cierra a la derecha
con pasamanetia y botones de bronce dorado decorados

con motivos vegetales. La prenda esta abierta en el centro,
por delante y por detras, hasta la cadera. Las mangas son de
color marron decoradas con finas lineas de hilos entorchados
dorados, por debajo se les ha afiadido unas piezas de forma
trapezoidal blancas y azules para darles mayor anchura y que
con el forro azul aparentan tornasol. Las bocamangas son
acampanadas y llevan una cenefa azul y oro con un disefio
geométrico de esvasticas entrelazadas, que también aparece
alrededor del cuello. La abundancia de aberturas, las mangas
mas largas y con una cinta supletoria indican que esta ropa
era de mujer, a pesar de que la representacion del dragén se
suele asociar a la fig. masculina del emperador.(fig. 3)
Cinturén'. Esta picza de seda, cuya Iconografia son mo-
tivos florales, murciélagos y dragones, presenta una gran can-
tidad de accesorios (diez en total), reminiscencia de su pasado
manchu, cuando se vivia a caballo y se necesitaban vituallas
para el viaje. Por la calidad de los materiales y accesorios que
penden de el se podria describir como un cinturén ceremo-
nial. Esta compuesto por cuatro estuches situados a cada
lado haciendo coincidir su caida con las caderas, van sujetas
por un cordén a un accesorio imitando un asa de bronce. A
un lado cuatro bolsas de diferentes formas y tamafio, borda-
dos y decoraciéon asociada a la longevidad y un estuche de
marfil con palillos, cuchillos y tenedor de marfil y ésta con
relieves pintados. Al otro lado penden cinco bolsas y una
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Fig. 5 Anverso y reverso de la Chaqueta después de la restauracion, n°® inv. 16625 M.A.D.M. Fotografia: Esther Galiana.

funda de abanico con bordados en oro e hilo de seda con la
misma decoracion que las anteriores. (fig. 4)

Chaqueta. Se trata del tipo denominado makual, esta re-
alizada en seda de color azul. Cierra a la derecha con boto-
nes-lazo de raso negro, el cuello es a la caja. Presenta dos
aberturas en la parte inferior de los costados. El cierre a la
derecha indica uso femenino y se utilizaba como una pieza
de sobretodo. Las mangas son anchas, con los pufios rema-
tados con bandas de seda en color blanco bordadas con téc-
nica de matiz mediante punto de pasada plana con hilos de
seda de distintos colores. Los motivos representados son
patos entre caflaverales y gallos cercanos a un rio, rodeados
de cafias de bambu y flores. Una cenefa recorre el cuello, el
frente, el borde inferior y las aberturas de los costados. Esta

compuesta por una franja bordada con la técnica de pezit point
representando flores lobuladas y rematada por un bies de
raso negro. A la altura de la cintura la cenefa se interrumpe
adquiriendo un motivo vegetal.(fig. 5)

Pantalén. Confeccionado con un fino tafetan de seda
azul marino sin forrar y fruncido, llega a media pierna con
forma es ligeramente acampanada. La cinturilla es estrecha y
esta abierta en el delantero y en la espalda. El sistema de cie-
rre consiste en unos ojales, rematados a punto de ojal con el
mismo hilo que los bordados, por los que se supone pasaria
un cordoén de ajuste. Tiene dos aberturas en los laterales a
modo de bolsillos aunque sin forro alguno. Cada pernera esta
realizada con dos piezas rectangulares, y en la entrepierna se
ha encastrado otra pieza triangular del mismo tejido.



Fig. 5 Pantalén antes y después de la restauracion, n° inv 16636 M.AD.M. Fo-
tografia: Eduardo Seco.

La decoracién consiste en bordado a puntos sencillos
formando hileras en zigzag en la cinturilla y las costuras. El
resto de la decoracion se concentra en los bordes de las per-
neras, son dos franjas en bandas con bordado sencillo de
motivos florales y de ondas, sobre todo ello dos hileras al
tresbolillo de diminutos ramilletes de flores. Toda la decora-
cion esta realizada con hilo color marfil. La sencilla confec-
cién y su precatio estado de conservacion (desgaste de tejidos
con abundantes lagunas) nos indican un uso cotidiano, ordi-
nario y popular.(fig. 6)

Zapatos de nifia. Son del tipo Loto de oro, es decir
cuando en China existia la tradicién de vendar los pies a las
nifias. Los zapatitos tienen idéntica horma, pero por la ligera
deformacion se puede distinguir a qué pie corresponde cada
uno. Son zapatitos diminutos, muy escotados y terminados
en punta ligeramente levantada. Estan realizados con diver-
sos tejidos que forran, por un lado, una estructura interna de
madera (la parte rigida del calzado), y por otro los talones re-
alizados en un tafetan de lino azul, forrados al igual que el
resto de la pieza con un lienzo blanco del que parten dos cin-
tas de algodén negro. El exterior se completa con un tafetan
de seda azul, los escotes estan decorados con una cenefa de
pasamaneria de seda color naranja con laminas doradas. Las

Fig. 7 Zapatos de nifia después de la restauracion, n° inv 16655-16656 M.A.D.M.
Fotografia: Eduardo Seco.

puntas estan rematadas con raso de seda color marfil con
flores tetralobuladas bordadas sobre papel, con seda de color
rosa y naranja; enmarcando este motivo tiene una cenefa de
pasamaneria de hilos entorchados e hilos de seda de color
blanco y negro en el centro y de color rosa y naranja en los
bordes. Las suelas estin formadas por dos piezas de cuero
pegadas y fijadas con cuerdas anudadas en distintos puntos.

(fig. 7)

Estado de conservacion

El estado de conservacion de las siete piezas es en general
bueno, ya que no presentan graves patologfas que compro-
metan su estabilidad estructural pero, el estudio pormenori-
zado de cada una de ellas, nos muestra que son multiples los
deterioros que las afectan. Los mas destacados son: suciedad
ambiental y sedimentos de origen biolégico, manchas pun-
tuales de diferente naturaleza, deshidratacién y sequedad de
las fibras, decoloracion y desvanecimiento de los colores ori-
ginales, destefiidos, sulfuracién de hilos de plata, arrugas y
deformaciones, desgastes de fibras y tejidos, pérdida de hilos
de decoracion, falta de sujecion y pérdida de hilos entorcha-
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dos con la irreversible desaparicién de bordados, descosido
y pérdida de elementos metalicos como espejos y lentejuelas,
costuras abiertas, roturas, pérdida de tramas y/o urdimbres,
desgarros y lagunas de diferente tamafio, intervenciones an-
teriores como zurcidos, sujecion de relés abiertos, parches o
soportes puntuales, reposiciones, recolocaciones de piezas y
presencia de elementos ajenos a las piezas.

Todos los deterioros enumerados son consecuencia de
las alteraciones que han sufrido las siete piezas a lo largo de
su historia material. Las alteraciones se pueden clasificar
segun su origen en endégenas y exégenas.

Las alteraciones endogenas estan directamente relaciona-
das con la naturaleza intrinseca del material; la estructura de
algunos tejidos, especialmente donde hay combinacién de
materiales, responde de forma diferente ante la accién de los
agentes externos. Los procesos usados durante la tintura y
acabado de hilaturas y tejeduria pueden acelerar el dafio, ma-
nifestandose en la fatiga de las fibras y su rotura postetiot,
en otros casos, los tintes llevan mordientes que en contacto
con la humedad se oxidan favoreciendo la rotura y destruc-
cién de las fibras.

Las alteraciones exdgenas son numerosas y variadas:

- Humedad y temperatura: la humedad es el factor ambiental
que tiene mayor incidencia en el dafio producido en los tex-
tiles, pues desencadena o acelera procesos de deterioro fisico,
quimico y biolégico. Cuando la humedad es alta, las fibras
naturales absorben humedad y se dilatan, retrayéndose
cuando baja la humedad, estas tensiones constantes modifi-
can las caracteristicas fisicas de resistencia, elasticidad, con-
traccion y expansion, contribuyendo al envejecimiento de las
fibras y de los tejidos hechos con ellas.

La temperatura estd estrechamente unida a la humedad
relativa del aire. Las vatiaciones de humedad relativa y tem-
peratura provocan hinchamiento y encogimiento de las fi-
bras, lo que puede generar rasgaduras y/o roturas, ademads
del debilitamiento general de los tejidos. La humedad relativa
alta, superior al 70%, acelera el deterioro quimico y biolégico
de los textiles, asi mismo generan la decoloracién de algunas
tinturas y la migracién de algunos colores que no son solidos.
También puede causar corrosién de los componentes meta-
licos como los hilos entorchados con los que estan realizados
los bordados tendidos, manchando y rompiendo los textiles
que estan en contacto con ellos. Por el contrario con una hu-
medad relativa baja, inferior al 30%, hay peligro de deshidra-
tacién, las fibras se vuelven quebradizas generando la rotura
de los textiles si se manipulan de forma inadecuada.

- Luz: el dafio causado por la luz es acumulativo e irreversi-
ble, se incrementa con temperaturas elevadas, alta humedad
relativa y contaminacion atmosférica. El grado de deterioro
ocasionado por la iluminacién sobre un objeto, depende de

tres factores: la cantidad de la luz, la duracién de su exposi-
ci6én y los componentes de la luz que inciden sobre €l

La radiacién visible y ultravioleta provoca un deterioro en
los tintes presentes, debido a la degradacion de los mismos.;
estos procesos pueden acelerarse en un ambiente humedo y
con alta temperatura. Estos dafios son irreversibles y acumu-
lativos y se manifiestan en forma de decoloracién y desva-
necimiento de los colores originales, deshidratacion y rotura
interna de las fibras ocasionando finalmente su desintegra-
cion. La seda, componente principal en las siete piezas, es la
fibra que mas rdpidamente se deteriora por fotodegradacion.
- Contaminacién atmosférica: puede producir desintegra-
cién, alteracion de colores o corrosion de elementos metali-
cos. Las manchas mds comunes son causadas por los
residuos contaminantes de la combustion del petréleo, que
produce la polucién urbana e industrial; su acumulacién en
los textiles oscurece y deslustra la supetficie, destruyendo la
estructura de las fibras por abrasién. Los hilos de aleacion
plata-cobre, usados en los entorchados, son particularmente
sensibles a los contaminantes, se sulfuran y adquieren una
tonalidad negruzca.

- Contaminacién bioldgica: las alteraciones provenientes de
seres vivos pueden considerarse una plaga, como es el caso
de roedores, insectos, hongos y bacterias.

La provocada por roedores e insectos puede causar dafios

irreparables, se inicia con el desgaste y perforacién de un tex-
til y puede culminar con su destruccién total. Los hongos y
microorganismos, siempre presentes en el aire, pueden iniciar
su actividad en cualquier material organico, produciendo de-
coloracioén y manchas irreversibles en los textiles, pudiendo
causar la ruptura de las fibras o incluso su destruccion.
- Seguridad: usos indebidos y manipulaciones incorrectas son
el origen de gran parte del dafio sufrido por los textiles. La
fragilidad de un tejido no siempre es evidente y se pueden
producir rasgaduras, roturas y deformaciones como conse-
cuencia de manipulaciones poco cuidadosas. También hay
que considerar los riesgos en el transporte y exposicion, los
almacenajes inadecuados, las reparaciones incorrectas o irre-
versibles, los robos, las catistrofes, etc.

Las alteraciones producidas por los agentes descritos an-
teriormente estan de manifiesto en las siete piezas de indu-
mentaria. El polvo y la suciedad ambiental son comunes a
todas ellas y se muestra al observar los residuos que se de-
positan en los guantes de algodén al manipular las piezas.
Estos depdsitos, en determinas condiciones de humedad,
temperatura y luz, propician la apariciéon de contaminacion
biolégica. Por ejemplo, en el interior de la Tanica Nupcial se
recogieron restos de excrementos de microorganismos. Asi-
mismo, las variaciones bruscas de humedad y temperatura
desencadenan procesos de tension y distension en las fibras



(histéresis) que finalmente producen desgastes, desgarros,
roturas y lagunas en los tejidos, deterioros que se aceleran
con el uso. Estas alteraciones son apreciables en el Chi-fu, el
Traje de Teatro y la Chaqueta, donde hay pequefios desga-
rros, roturas y lagunas, pero es en la parte delantera del Pan-
talon donde las lagunas son mas numerosas y de mayor
tamano.

También relacionado con las variaciones de humedad y
temperatura estd el proceso de deshidratacion de las fibras,
que afecta a todas las piezas, aunque hay que destacar que en
algin momento la TUnica Nupcial y el Traje de Teatro se han
visto sometidos a un aumento incontrolado de la humedad,
que ha generado la migracién de los colorantes inestables,
produciendo decoloraciones y manchas por transferencia a
los tejidos proximos. Hay que tener en cuenta que la crono-
logia de la confeccién de estas piezas es proxima a la intro-
duccién en la industria textil del uso de tintes sintéticos, que
en estos primeros momentos destacan por su fugacidad. La
humedad incontrolada unida al aumento de la contaminacion
atmosférica son también responsables de la sulfuracién de
las Jaminas metalicas que forman los hilos entorchados, esta
alteracion es comun en la Tunica Nupcial, Traje de Teatro,
Chi-fu, Zapatos y Cinturén.

Hay deterioros que se han debido producir por el uso
continuado de las piezas: en la Tinica Nupcial y en el Traje
de Teatro son numerosos los hilos entorchados descosidos
y perdidos, hasta el punto de que han desaparecido comple-
tamente los bordados decorativos. En los hombros del Chi-
fu hay zonas con rotura y pérdida de urdimbres; también la
Chaqueta presenta en la cinta de raso negro numerosas zonas
con desgastes y roturas.

Las intervenciones reparadoras inadecuadas contribuyen
a acelerar el deterioro de las piezas. Estas son especialmente
significativas en la Tunica Nupcial donde hay zurcidos, pat-
ches y sujecion de hilos entorchados sueltos. El Chi-fu pre-
senta zurcidos, sujecion de relés abiertos y colocacion de
parches en los hombros, y el Pantalén, costuras a repulgo
que cierran zonas con roturas.

Con todo, se puede decir que los deterioros mas importan-
tes se producen con las malas practicas de almacenaje, mani-
pulacién y exposicién. Estas contribuyen a la formacion de
arrugas, pliegues y deformaciones, generando tensiones que
con el paso del iempo debilitan y rompen las fibras, pudiéndose
comprobar que este deterioro se repite en todas las piezas.

Tratamiento realizado

A sullegada al Departamento de Textiles del IPCE se realiz6
un estudio del estado de conservacién de las siete piezas y

se tomaron muestras para su andlisis en la Seccion de Analisis
de Materiales. La informacién recogida dio lugar a una pro-
puesta de tratamiento especifica para cada una ellas que debia
estar de acuerdo con los siguientes objetivos:

- Asegurar la estabilidad y conservacion de las piezas durante
su exposicion, asi como en su manipulacién y almacenaje a
largo plazo.

- Devolver la lectura correcta a las piezas que la habian per-
dido como consecuencia de arrugas y deformaciones, asf
como roturas y lagunas e intervenciones anteriores inade-
cuadas.

- Dejar constancia del trabajo realizado, asi como de las con-
clusiones obtenidas por la Seccién de Andlisis de Materiales
en relacion al estudio de los materiales constituyentes.

Para el cumplimiento de estos objetivos se llevaron a

cabo tratamientos de conservacion curativa y restauracion,
asi como recomendaciones de conservacidén preventiva,
segun la terminologfa del ICOM para definir la conservacioén
del patrimonio cultural tangible?, de la siguiente forma:
* Documentacion grafica y fotografica. Se tomaron fotogra-
fias del momento de desembalaje de las piezas a su llegada
al Departamento. Posteriormente, se tomaron las fotografias
de su estado inicial, las relativas al estado de conservacion
que presentaban, asi como el seguimiento del tratamiento re-
alizado. Una vez finalizado el trabajo de restauracion se rea-
lizaron las fotograffas finales y las necesarias para su
descripcién y documentacion.

Asimismo, se han realizado los graficos correspondientes
al mapa de deterioros y a la intervencion realizada y un gra-
fico con las medidas maximas que presenta cada picza.

* Toma de muestras. De forma previa a la intervencion se
tomaron las muestras necesarias para el andlisis de fibras,
hilos metalicos y colorantes con el fin de tomar las decisiones
correspondientes durante el trabajo de restauracion y formar
parte de la documentacion de cada pieza con vistas a futuras
investigaciones.

* Desmontaje de elementos. En el caso del cinturén fue ne-
cesario el desmontaje del broche de esteatita que presentaba
para poder realizar la intervencién.

e Limpieza. En todas las piezas se realiz6 un microaspirado en
dos fases: primero de forma general antes de la manipulacion,
por anverso y reverso, utilizando un bastidor con tul y prote-
giendo mediante encapsulado con tul las zonas mas deteriora-
das; posteriormente se realizé un microaspirado de forma
localizada para llegar al interior de los pliegues de cada picza.
Los aspiradores utilizados permiten regular la fuerza de succion
y disponen de diferentes boquillas para adaptar el tratamiento
a las necesidades en cada momento. Asimismo, se utilizaron
pinceles suaves, goma en polvo, y espumas de humo en algu-
nos casos donde fue necesario insistir en la limpieza mecanica.
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En el caso del Traje de teatro, Pantalén y Cinturdn, se re-
aliz6 ademas una limpieza acuosa, previo estudio de la soli-
dez de los colorantes y resistencia de las fibras. La limpieza
acuosa se realizé de dos formas: mediante inmersién en agua
desionizada y detergente Symperonic®, en el caso de la cinta
amarilla del Cinturén, y mediante un sistema de absorcion
de la suciedad con papel secante y agua desionizada en el
caso de los flecos de la banda central del Traje de Teatro, el
Pantalon y las caidas de seda del Cinturon.

Ademis, se eliminaron manchas de cera y grasa en el Pan-
talon: las primeras con esencia de trementina y etanol y las
segundas con tolueno y tricloroetileno.

* Eliminacion de intervenciones anteriores. Ademas de la eli-
minacién del siglado sobre cinta de algodén para facilitar el
tratamiento de las piezas (la pieza se vuelve a siglar al final
de la intervencion), en la Tanica Nupcial y el Chi-fu ha sido
necesatia la eliminacién de soportes textiles que fueron co-
locados para la consolidacion de algunas zonas de forma pro-
visional. En ambos casos, también se eliminaron algunos
zurcidos ya que provocaban tensiones en el tejido al traspasar
al forro.

* Hidratacion del cuero presente en la suela de los Zapatos
de nifia. Se realiz6 primero una limpieza del cuero con
Myxtol LPL® y posteriormente su hidratacién con Adobo
Renaissance®, con base de lanolinas.

e Eliminacién de arrugas y deformaciones. Necesario en las
siete piezas, se ha llevado a cabo mediante la humectacién
controlada de las zonas a tratar y presion de las mismas con
cristales y pesos.

* Sujecién de elementos decorativos sueltos. En el Traje de
teatro, la Tunica y el Cinturdn se encontraban perdidos nu-
merosos motivos decorativos realizados con hilo entorchado
debido al desgaste o pérdida del hilo de fijaciéon. En estos
casos se ha devuelto, dentro de lo posible, la lectura del mo-
tivo mediante su reconstruccién. En los Zapatos de nifia, de-
bido al fragil estado de las flores de papel, se procedio a fijar
algunos pétalos con una mezcla de adhesivo metilcelulosa y
almidoén.

* Proteccion de zonas debilitadas o erosionadas. Tratamiento
realizado en algunas zonas perimetrales del Traje de Teatro,
Chi-fu y Chaqueta que se encontraban en un estado muy fragil
como consecuencia del rozamiento natural al vestir la
prenda. La proteccién se realizé con dos materiales: para las
lenglietas, cenefa perimetral, cuello y parte delantera deco-
radas con hilos metalicos del Traje de Teatro, asi como para
el cuello y la zona debajo del cruce del Chi-fu, se optd por el
tul monofilamento y en los remates de raso de la camisa por
crepelina de seda. En ambos casos el material de proteccion
fue tefiido en un color acorde con el original y, en este sen-
tido, para el tul monofilamento utilizado en el Traje de Teatro

el color elegido fue un tono dorado con el fin de matizar las
zonas con pérdida de hilo metélico y conseguir un efecto de
reintegracion.

* Unioén de costuras abiertas. El Traje de Teatro, la Tunica,
el Chi-fuy los Zapatos de nifia presentaban costuras abiertas
por la pérdida o rotura del hilo de unién. También se apre-
ciaban relés abiertos en el Chi-fu ya que su técnica de fabri-
cacion es la de tapiz. En ambos casos, se procedi6 a cerrar
las costuras utilizando hilo de seda o algodén.

* Consolidacién de roturas y lagunas. Todas las piezas, a ex-
cepcién de los Zapatos de nifia, presentaban este tipo de de-
terioro, en mayor o menor grado. El tratamiento, en todos
los casos, consisti6é en la consolidacién de la zona afectada
con soportes puntuales, soporte general en el caso del Pan-
talon, de naturaleza textil compatible con el tejido original y
sujecion con hilo de seda, calidad organsin, tefiido en colores
acordes con el original en cada caso.

* Recomendaciones de conservacion. En el informe técnico
de la intervencion realizada se han incluido una serie de re-
comendaciones para la conservacion de las siete piezas du-
rante su exposicién, manipulacién y embalaje. Ya que las
condiciones ideales vienen marcadas por cada una de las pie-
zas y el entorno que mantienen, se han establecido las con-
diciones ambientales generales minimas de conservacion en
cuanto a humedad relativa, temperatura, iluminacién y con-
trol del biodeterioro para que sean ampliadas y ajustadas por
el Museo Nacional de Artes Decorativas.

Notas

"En la publicacién De Gabinete a Museo: Tres Siglos de Historia, se hace
constar que formaba parte de un traje imperial de ceremonia, mandado
hacer por Carlos lll, junto con otros, y traido de Filipinas por D. Juan Pérez
de Cuéllar en 1776.

2Terminologia para definir el patrimonio cultural tangible. XV Conferencia
Trianual del ICOM. Nueva Delhi, 2008.
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Introduccion

La identificacién de los materiales constitutivos de un tejido
histérico puede dar respuesta a una setie de preguntas rela-
cionadas con las técnicas de ejecucion del mismo, la época
y lugar de manufactura, asf como con aspectos sobre la de-

gradacion de los mismos y la deteccién de intervenciones
anteriores.

La metodologia general de trabajo seguida en el Area de
Laboratorios-Seccion de Analisis de Materiales del IPCE
para realizar esta caracterizacion se puede resumir en las si-
guientes etapas: a) estudio in situ de la obra; b) toma de
muestra y etiquetado de las mismas; ¢) creacion de fichas de
seguimiento del laboratorio; d) examen bajo el microscopio
estereoscopico; e) tratamiento previo de las muestras antes
de la realizacion de los correspondientes analisis; f) aplicacion
de las diferentes técnicas de analisis; g) elaboracion del in-
forme de resultados.

El primer paso consiste en el examen visual de la obra.
Tras una inspeccién detallada se establecen los lugares para
la toma de muestra. Para ello se procede a la extraccién me-
diante tijeras o pinzas de una pequefia micro muestra que se
introduce en un tubo de vidrio perfectamente etiquetado.

Los criterios con los que se realiza la toma de muestra
obedecen a que se escojan zonas de la obra con menor inte-
rés artistico, que se tome el menor nimero de muestras po-
sibles y a que la cantidad extraida sea la minima necesaria y
reutilizable, pero siempre manteniendo un alto valor repre-
sentativo. Empleando una fotografia del tejido y una ficha
especifica para la toma de muestra, se anota correctamente
la localizacién de las muestras tomadas, asi como su cédigo,
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descripcién, y cualquier otra observacion que se estime opot-
tuno registrar.

Una vez que las muestras llegan al laboratorio del IPCE,
se crean unas fichas de seguimiento donde se iran anotando
las observaciones, analisis realizados, los archivos informati-
cos de éstos y los resultados de todas las actuaciones llevadas
a cabo para cada muestra. Posteriormente, la muestra es ob-
servada bajo el microscopio estereoscopico donde se realiza
un examen general de la misma y se prepara para el analisis
mediante diferentes técnicas.

A continuacion, se detallan los distintos estudios realiza-
dos en funcion de los materiales a identificar: analisis de hilos
metalicos y entorchados, caracterizacién de fibras y analisis
de tintes empleados.

Analisis de hilos metalicos, entorchados y ca-
racterizacion de fibras

La metodologia seguida en el IPCE para el analisis de estos
materiales es la siguiente:

-Toma de muestra: la toma de muestra ha sido realizada
por personal de la Seccién de Analisis de Materiales, segun
los critetios que acabamos de comentar. Se han analizado un
total de cuarenta y tres muestras.

-Analisis de entorchados y laminas metalicas: estan so-
portadas sobre papel y han sido analizadas mediante Micros-
copfa electronica de barrido-microanalisis por dispersion de
energfas de rayos X (MEB-EDX). Las muestras se recubren
con carbono por evaporacién de trenza para su correcta vi-
sualizacién y analisis.

-Analisis de las fibras: para caracterizar la seccion longi-
tudinal es necesario separarlas lo mds unitariamente posible
sobre un portaobjetos de vidrio, afiadir agua destilada y un
poco de glicerina para favorecer la visualizacién en el micros-
copio con luz polarizada. Por ultimo se cubren con un cu-
breobjetos (eliminando el aire) y se observan al microscopio.
Para completar la caracterizaciéon de las muestras se realizéd
una secciéon transversal. Para ello, es preciso incluir una pe-
quefla muestra en resina y a continuacion lijarla hasta obtener
una buena seccién que nos permita su identificacion.

-Identificacién de fibras papeleras: se utilizan los reactivos
Herzberg y Universal, estos reactivos tifien las fibras de un color
u otro segun la naturaleza de las fibras. El primero las tifie de
tres tonalidades distintas: pardo vinosa (caracteristica de un
papel de trapos), violacea (pastas blanqueadas y sin blanquear
de maderas) y amarilla (pastas lignificadas mecanicas). El reac-
tivo Universal, las tifie de rojo pardo si son fibras de trapos, gris
violaceo si pertenecen a plantas anuales, azul vivo para aquellas
latifoliadas y violeta claro si su naturaleza es de coniferas

-Resultados y Discusion: los resultados de las piezas tex-
tiles, tanto de la identificaciéon de fibras como del analisis de
entorchados se presentan (Tablas 1-7). Ademds, en estas ta-
blas se presentan los resultados sobre la identificacion de los
tintes, cuestiéon que se aborda de forma detallada en el si-
guiente aportado.

Los tejidos estudiados estan confeccionados en seda uti-
lizando el algodén para algunos bordados. En el caso
particular de los Zapatos de nifia encontramos materiales di-
ferentes al resto de las piezas como el lino y el yute.

LLa mayoria de los entorchados estan realizados con un
alma de algodoén (fig. 8), excepto en la pieza del cinturén,
donde este alma es de seda (fig. 9). Las laminas metdlicas son
de oro en su mayorfa, aunque existen algunos entorchados
de plata. Los papeles sobre los que van soportadas las lami-
nas metalicas abarcan desde plantas anuales liberianas hasta
un papel de trapos con alto contenido en cafiamo.

Andlisis de tintes

La identificacién de un tinte puede aportar informacioén
sobre la técnica de tefiido empleada por los artesanos, por
ejemplo, al conocer cual eran las mezclas de tintes mas habi-
tuales. Puede también contribuir en la datacién de un tejido
ya que existen algunos tintes que se emplearon solo a partir
de una época. Ademis, existen algunos tintes que proceden
de plantas o animales especificos de una zona geografica del
planeta por lo que su identificacion puede ayudar en la atri-
bucién del origen del tejido o, en su defecto, aportar datos
sobre rutas comerciales. Por ultimo, el estudio de los colo-
rantes presentes va a permitir detectar intervenciones ante-
riores y ayudar en el conocimiento de los procesos de
degradacion de los mismos

De cualquier modo, la sola identificacién de los coloran-
tes presentes en un tejido histérico, que en ocasiones no
aporta informacién adicional respecto a la época, atribucion
del origen, etc., puede contribuir de forma meritoria a esta-
blecer el perfil histérico-artistico del tejido.

LLa metodologfa desarrollada en el IPCE para el analisis
de los tintes presentes en estas piezas orientales se resume a
continuaciéon:

-Toma de muestra: ha sido realizada por personal de la
Seccion de Analisis de Materiales en colaboracion con las
restauradoras del Departamento de Tejidos, segin los crite-
rios mencionados anteriormente. En total, han sido tomadas
cincuenta y cinco muestras en las siete piezas.

-Observacién bajo el microscopio estereoscopico: este
estudio permite obtener informacién sobre la composicién
de la muestra (el hilo puede estar compuesto de varios fila-



Color de la fibra (localizacién)

Reverso forro cenefa de flores

Identificacién del tinte'

Tipologia Designacion (localizacién) Resultado
Alma de algodén
Entorchado. Manga derecha Papel obtenido de plantas anuales liberianas
Entorchado Ladmina Metdlica: oro
Entorchado con el alma roja Alma formada por algodon y seda
interior de la espalda Lamina metélica: oro
:sier:ot:ajo el textil de la muestra Fibras obtenidas utilizando planta anuales liberianas
Papel Lamina de papel dorado. Cenefa|Papel obtenido de plantas anuales liberianas, y una ldmina
exterior manga derecha de oro sobre un asiento de tierra rica en 6xidos de hierro
Azul marin rde man
delrJechZ o porsemenss Seda
Hilo del forro y papel de la tira Hilo del for.ro realizad9 con algodén y !ino.. Papel de la tira
central central realizado con fibras de plantas liberianas que por el
tipo de crucetas pueden ser de lino o/y cdfiamo
Fibras Forro interior Verde de falda Seda
Blanco interior de la manga Seda
Forro cuello, interior costura Cafiamo
Granate bajo la tira central Seda
Verde oscuro bordado cintura Seda
Adhesivo Adhesivo parte baja de la espalda. Almidén y cola

Color de la fibra (localizacién) Identificacion del tinte'

Amarillo (bordado)

Arbol de las pagodas

Pardo (alma de entorchado) |Taninos+Palo de brasil

Amarillo (hilo fijador de costura) Arbol de las pagodas Pardo (bordado) Taninos

. Pardo oscuro (hilo alrededor
Azul (f interi Indigo 1 Tani

zul (forro interior) ndigo de bordados dorados) aninos

. Tinte rojo T+Tinte rojo 2+Cur-
Azul (hilo costura manga-cuerpo) Indigo 1 Rojo (alma de entorchado) clunmea rojo rlinte rojo ur
Azul claro (bordado) indigo 1 Rojo (hilo fijador de bordados)|Palo de brasil+Clrcuma

. inilla+Cd +Ti
Azul claro (cenefa boca manga exterior)|Indigo 1 Rojo (raso de fondo) S;;:“m”a CurcumatTinte

R Rojo rosado (hilo fijador de|Tinte rojo 1+Tinte rojo 2+Cur-
Azul claro (cenefa boca manga interior)|Indigo 1 .
lentejuelas) cuma
Azul marino (bajo ldminas doradas pla-|, Acido picrico + indigo 1 (trazas
(baj P Indigo 2 Turquesa (bordado) o p go'l(

nas) indigotina)
Azul marino (bordado) indigo 2 Verde (forro) Acido picrico

. Acido picrico + Arbol de las
Azul marino (raso azul + papel) Indigo 2 Verde claro (bordado) P o

pagodas + Indigo 1

Azul oscuro (bordado) indigo 2 Verde oscuro (bordado) Arbol de las pagodas + indigo 1

Fucsia (borde alas mariposa)

Tinte rojo 1+ Tinte rojo 2

'Se puede encontrar una descripcion mas detallada de cada tinte en la Tabla 8

Tabla 1. Anélisis de los materiales constitutivos del Traje de Teatro (ver Fig. 1).

59



60

Fig. 8 Entorchado perteneciente al Chi-fu.

Fig. 9 Entorchado perteneciente al Cinturdn.



Entorchado Dorado (borde inferior)

Alma: algodén

Papel: papel de trapos junto con otras fibras sin identificar

Lamina metdlica: oro

Fibras

de fondo)

Azul (cordoncillo de cierre en manga derecha)

Rojo (manga derecha zona del pufio; tejido

Seda

Tinte azul 2

Rojo (hilo de costura, zona cintura)

Tinte rojo 1

Rojo anaranjado (manga derecha, zona pufio, fondo de seda)

Palo de brasil + Arlera asiatica

Rosado (hilo de costura que destifie, zona interior)

'Se puede encontrar una descripcion mas detallada de cada tinte en la Tabla 8

Tabla 2. Andlisis de los materiales constitutivos de la Ttnica Nupcial (Ver fig. 2).

Alma: algodoén
Trama Papel: plantas anuales liberianas
Lamina metalica: plata
Alma: algodoén
Manga Papel: plantas anuales liberianas
Lamina metdlica: plata
Entorchados
Alma: algodoén
Cuello Papel: plantas anuales liberianas
Lamina metdlica: plata
Alma: algodén
Rayas diagonales Papel: plantas anuales liberianas
Lamina metdlica: plata
Blanco (axila) Seda
Fibras Azul intenso (manga) Seda
Blanco (urdimbre) Seda

Tinte rojo 2 + Clrcuma + Arlera asidtica
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Color de la fibra (localizacion)

Identificacion del tinte1

Amarillo (banda parda, franja de intensidad de color suave)

Arlera asiatica

Azul (banda azul, franja de intensidad de color fuerte)

indigo 2

Azul (capa pictorica)

Azul de Prusia (Fea(CN)s(H20)3)

Azul (forro)

Acido picrico + Tinte azul 1

Azul oscuro (manga izquierda, parte inferior

indigo 2

Pardo (banda parda, franja de intensidad de color fuerte)

Arlera asitica + Arbol de las pagodas + indigo 1+ indigo 2

Pardo (manga izquierda, rayas verticales)

Palo de brasil + Taninos + indigo 1

Purpura claro (banda purpura, franja de intensidad de color media)

Tinte rojo 1+ indigo 1

Pdrpura oscuro (banda purpura, franja de intensidad de color fuerte)

Tinte rojo 1+ indigo 2

Verde (banda verde, franja de intensidad de color media)

Arlera asiatica + indigo 1

Verde (bordado)

Arbol de las pagodas + indigo 1

Verde claro (banda verde, franja de intensidad de color suave)

Arlera asidtica + indigo 1

Verde oscuro (banda verde, franja de intensidad de color fuerte)

Arlera asiatica + indigo 2

'Se puede encontrar una descripcién mas detallada de cada tinte en la Tabla 8

Tabla 3. Anélisis de los materiales constitutivos del Chi-Fu (ver Fig. 3).




Dorado

Alma: seda

Lamina metdlica: plata con oro

Entorchados Dorado

Alma: seda

Lamina metdlica: plata con oro

Plateado

Alma: seda

Lamina metdlica plata

Amarillo cinturén Seda
Verde. flecos limosnera grande |Seda
Fibras textiles Pardo oscuro. flecos Seda
Pardo Seda
Blanco Seda

Laminas metalicas Lamina dorada sobre papel

Verde (flecos)

Papel obtenido de plantas anuales liberianas.

Lamina metdlica: plata con oro

Arbol de las pagodas + indigo 1

Amarillo (cinturén, zona izquierda)

Arbol de las pagodas

Naranja (decoracién borde bolsito)

Palo de brasil + Arlera asidtica

Pardo (cordén)

Palo de brasil + Taninos

'Se puede encontrar una descripcion mas detallada de cada tinte en la Tabla 8

Tabla 4. Analisis de los materiales constitutivos del Cinturdn (ver Fig. 4).
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Fibras textiles

Azul (fondo azul, zona interior)

Azul (costado derecho) Seda
Negro (costado izquierdo) Seda
Verde (manga izquierda) Seda

Negro (costado derecho)

Algodén

indigo 1

Negro (borde cenefa decorativa)

Taninos + indigo 2

Verde (bordado, manga derecha, reverso)

Arbol de las pagodas + indigo 1

Azul claro (bordado, manga izquierda)

indigo 1

Amarillo (bordado, manga izquierda)

Arbol de las pagodas

Azul (bordado cenefa decorativa)

indigo 1

Azul claro (bordado cenefa decorativa)

indigo 1

'Se puede encontrar una descripcién mas detallada de cada tinte en la Tabla 8

Tabla 5 Andlisis de los materiales constitutivos de la Chaqueta (ver Fig. 5).

Azul (pierna izquierda)

Crudo (bordados, pierna izquierda)

Azul (pierna izquierda, zona posterior)

indigo 2

'Se puede encontrar una descripcién mas detallada de cada tinte en la Tabla 8

Tabla 6 Andlisis de los materiales constitutivos del PANTALON (ver Fig. 6).




Entorchado Grisdceo (zona exterior del empeine)

Alma: algodén

Papel: papel de trapos con alto contenido en céfiamo

Lamina metdélica: oro con algo de plata

Lamina metdlica| Dorado (zona exterior del empeine)

Papel: papel de trapos con alto contenido en cafiamo

Dorado: oro
Azul oscuro (zona interior del talén) Lino
Azul oscuro (zona interior del empeine) Seda
Fibras textiles
Naranja (zona interior del empeine) Seda
Amarillo (hilo de coser la suela al zapato) Yute

Fibras papeleras| Crema (zona interior de la planta del zapato)

Papel obtenido utilizando como materia prima planta liberianas

Azul oscuro (interior, zona del talén)

indigo 1+ indigo 2

Azul oscuro (interior, zona lateral)

indigo 2

Naranja (interior, cenefa decorativa)

Arlera asiatica + Tinte rojo 3

'Se puede encontrar una descripcion mas detallada de cada tinte

Tabla 7 Andlisis de los materiales constitutivos de los Zapatos de Nifia (ver Fig. 7).

65



66

min?)

Indigo, (Indigofera sp.) indigotina, indigorrubina indigo 1
indigo, (;procedente de mezclas de otras
especies asidticas como Strobilanthes cusia L., | . L o
o ) ) indigorrubina, indigotina Indigo 2
Isatis indigotica sp., Polygonum tinctorium y/o
Baphicacavthus cusia?)
Azul Tinte azul desconocido 1, jsintético? (sindigocar-| , . o .
¢ (dindig acido picrico, indigotina Tinte azul 1

Tinte azul desconocido 2, ;sintético?

compuesto azul desconocido (Imax.= 220 y > 600 nm)
compuestos amarillos desconocidos (Imax.= 220, 254,|Tinte azul 2
346 nm)

Azul de Prusia’

hierro (Fe), grupo ciano (-CN)?

Azul de Prusia

Rojo

Cochinilla 4cido carminico, dcll, dcVII Cochinilla
Palo de brasil (Caesalpinia sappan L.) brasilina, componente Tipo C Palo de brasil
Tinte rojo desconocido 1, probable fucsina o metil . . . .
oleta compuestos rojos desconocidos (Imax.= 546 nm) Tinte rojo 1
Vi
] . ) o compuestos rojos desconocidos (Imax.= 279, 368, 482|__. .
Tinte rojo desconocido 2, jsintético? nm) Tinte rojo 2
Tinte rojo desconocido 3, ;sintético? compuesto rojo desconocido (Imax.= 519 nm) Tinte rojo 3

Curcuma (Curcuma longa L.)

curcumina, demetoxicurcumina, bis-dimetoxicurcumina|Clrcuma

Tinte amarillo tipo berberina (Arlera)

Amarillo|rense)

(Berberis sp.—Mahonia sp.—Phellodendron amu-|berberina, palmatina

Arlera asidtica

Arbol de las pagodas (Sophora japonica L.)

Rutin (quercetina-O-glucésido), quercetina

Arbol de las
pagodas

Acido picrico, tinte semi-sintético

acido picrico

Acido picrico

Pardo |Taninos

acido galico, 4cido eldgico, flavonoides (trazas)

Taninos

'Se trata de un pigmento (Fe4(CN)s(H20)3) aplicado como capa pictérica para crear una de las decoraciones en el Chi-fu

grupo ciano, respectivamente.

2Su identificacién se ha realizado mediante la combinacién de los resultados obtenidos mediante XRF y FTIR, deteccién de hierroy el

Tabla 8 Clasificacion general de los tintes encontrados en las siete piezas orientales estudiadas

mentos de diferentes colores), la presencia de impurezas o
fenémenos de decoloracion.

-Tratamiento de muestra: los tintes han sido extraidos
mediante un tratamiento optimizado en los laboratorios del
IPCE y cuyas etapas se resumen a continuacién: (1) apro-
ximadamente, 0.2-2 mg de muestra se colocan en un vial
de vidrio, se le afiaden 300 ul. de una disolucion de acido
férmico y metanol (HCOOH:MeOH, 5:95, v/v) y se ca-
lienta a 50°C durante 30 minutos; (2) el extracto es evapo-

rado bajo corriente de N2; (3) se afiaden al residuo 200 pL.
de una disoluciéon de DMF:MeOH (50:50, v/v) y se calienta
la mezcla a 90°C durante 5 minutos; (4) el extracto se tras-
pasa a un micro filtro de centrifuga (Spin-X, filtros de
nylon, tamafio de poro 0.2 um) y se centrifuga a 6000 rpm
durante 10 minutos; (5) el sobrenadante se evapora bajo
corriente de N2; (6) el residuo se disuelve en 50 pl. de
DMF:MeOH (50:50, v/v), se agita en vortex y se procede
a su andlisis mediante un sistema de Cromatografia Liquida



de Alta Resolucién acoplado a un detector diodo array
(HPLC-DAD).

-Anilisis: el IPCE cuenta en sus laboratorios con un sis-
tema de HPLC compuesto de una bomba (Modelo 600E) ¢
inyector automatico (Modelo 717), acoplado a un detector
diodo array (DAD) (Modelo 996), todos de Waters Chroma-
tography (USA). Previamente al andlisis de este tipo de mues-
tras se ha puesto a punto el método cromatografico y de
deteccion empleando patrones de tintes naturales. Los resul-
tados obtenidos para estas muestras de referencia o patrones
estan incorporados a la base de datos del equipo cromatogra-
fico, de forma que cada compuesto detectado viene caracte-
rizado por dos parametros: su tiempo de retencién y su
espectro de UV-vis. La comparacién de los espectros de ab-
sorcion obtenidos en el analisis de las muestras con los es-
pectros de la biblioteca generada por los analistas ofrece,
habitualmente, una identificacién efectiva de los componentes
de la muestra. En otras ocasiones, esta comparacion no da
resultados positivos y hay que realizar una interpretacion del
espectro de UV-vis para elucidar la estructura del compuesto
no identificado o comparatlo con los espectros UV-vis faci-
litados por la bibliografia. Este estudio puede resultar com-
plicado ya que compuestos similares dan espectros de UV-vis
muy semejantes, de forma que en algunos casos solo se puede
incluir al compuesto no identificado dentro de un grupo qui-
mico general sin poder realizar una identificacion inequivoca.

Resultados y Discusion: la observacion bajo el microsco-
pio estereoscopico indica que ningtn color secundario se ha
obtenido por mezclas de filamentos.

La Tabla 8 resume los tintes encontrados en las siete piezas
orientales estudiadas. En ella se muestran los tintes empleados
clasificados por color y se detallan los compuestos detectados,
en base a los cuales se ha realizado la caracterizacion de cada
tinte, y el nombre asignado a cada uno de ellos en el presente
articulo. Esta asignacion particular tiene como objetivo sim-
plificar la descripcion sobre los tintes y sus mezclas encontra-
dos en las muestras analizadas de cada una de las siete piezas,
informacién que esta incluida en las Tablas 1-7. (Tabla 8)

De forma global, podemos decir que los tintes encontra-
dos en estas piezas se correlacionan claramente con dos im-
portantes caracteristicas de las mismas: su origen oriental y
la fecha de su manufactura, datada aproximadamente entre
los siglos XVIII y XIX. De esta forma, por un lado, todos
los tintes naturales encontrados son originarios y caracteris-
ticos de Asia y Oriente Medio y, aunque algunos de ellos han
sido empleados también en todo el Mediterraneo y Europa,
otros no son habituales en estos ambitos, incluso alguno
nunca ha sido detectado en tejidos de manufactura europea
o mediterranea; por otro lado, la datacién de estas piezas
cubre el periodo de transicion que tuvo lugar entre el uso de

los tintes naturales y la introduccion generalizada de los tintes
sintéticos a finales del s. XIX , por lo que se han encontrado,
ademis de los tintes naturales, los primeros tintes semi-sin-
téticos y otros sintéticos. Hs importante resaltar que el em-
pleo de ambos tipos de tintes en estas piezas se ha puesto de
manifiesto mediante su uso complementario para obtener
mezclas con diferentes tonalidades.

Respecto a los tintes naturales, en todas las muestras azu-
les se han detectado como componentes principales del tinte,
indigotina e indigorrubina, pero en proporciones diferentes.
La indigotina es el componente mayoritario en tintes azules
como el indigo, procedente de distintas especies de Indigofera
sp., originarias de la India, Africa, Asia y Latinomérica, o
como la hierba pastel, procedente de la Isatis tinctoria L., ori-
ginaria de Europa, norte de Africa, Turquia, Indochina,
China, Corea y Japén. En las muestras azul, azul claro y los
colores secundarios obtenidos de este color con tonalidades
claras o medias (verde claro, parpura claro, pardo claro), la
relacion entre la indigotina e indigorrubina concuerda con
la encontrada en el patrén de Indigofera sp. del que dispone
el IPCE. Sin embargo, el contenido de indigorrubina en las
muestras azules oscuras y aquellas muestras de colores se-
cundarios con tonalidades oscuras (verde oscuro, purpura
oscuro, pardo oscuro) es superior al de indigotina, algo que
no corresponde con las proporciones encontradas en las es-
pecies de Indigofera sp. Otros autores como J. Wouters ez al.
han obtenido resultados donde el contenido de indigorru-
bina era muy elevado para algunas muestras azules, aunque
en su caso al analizar tejidos peruanos pre-colombinos, no
llegando a ninguna conclusién e indicando que es necesario
llevar a cabo estudios mas profundos para identificar ese
tinte. Segin Dominique Cardon, en China se utilizan unas
especies denominadas Strobilanthes cusia L. e Lsatis indigotica sp.,
conocidas como lantian'y tianging, respectivamente, que pro-
porcionan un tinte azul oscuro y que son unas de las princi-
pales fuentes de indigo en este pafs. Bing-Chung Liau 7 al.
en un articulo publicado en el 2007 muestran los resultados
al analizar ambas especies, encontrando en todos los casos
contenidos de indigorrubina superiores a los de la indigotina.
Yin-Ku Lin y col. publicaron en 2009 un articulo donde pre-
sentaban los resultados obtenidos al analizar un producto
conocido como “Indigo naturalis” (en chino, ging dai), que
es un polvo azul oscuro preparado a partir de las hojas de
plantas como la Baphicacavthus cusia, Polygonum tinctorinm, Lsatis
indigotica y Indjgofera tinctoria. Este producto se ha utilizado en
china desde la antigiiedad como medicina para distintos tras-
tornos y aunque no se menciona su uso como tinte es inte-
resante mencionar que los resultados de su analisis indican
que el contenido de indigorrubina es superior al de indigo-
tina, lo que implica que o bien por su proceso de fabricacion
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o bien por la composicién de alguna de las plantas emplea-
das, se obtiene un producto azul oscuro con esta composi-
cion. Teniendo en cuenta estas cuestiones y la procedencia
de estas piezas, es posible que las muestras azules (y deriva-
dos) hayan sido tefiidas empleado alguna especie de Indigofera
sp. y las muestras azul oscuro (y derivados) con alguna de las
especies chinas especificas que antes han sido mencionadas
y que presentan un contenido de indigorrubina superior al
de la indigotina. Hay que hacer constar que, segin el cono-
cimiento de los autores, nunca antes se habia encontrado un
tinte azul con esta proporcién de indigorrubina e indigotina
en tejidos europeos o del area del Mediterraneo por lo que
se prevén investigaciones futuras sobre esta cuestion.

Respecto al color rojo, se han encontrado dos tintes na-
turales. Uno de ellos contiene como principal componente
acido carminico, ademas de trazas de otros dos componentes
conocidos como dcll y deVII, todos ellos compuestos ca-
ractetisticos de un tinte tipo cochinilla. El otro tinte natural
rojo, el palo de brasil, ha sido identificado por la presencia
de su principal componente la brasilina y un compuesto de-
nominado en la bibliografia como “componente Tipo C”,
cuya presencia indica que el palo de brasil empleado perte-
nece ala especie Caesalpinia sappan L., ya que en otras especies
de palo de brasil no aparece este componente. Otro de los
tintes naturales identificado en estas piezas, ha sido la cir-
cuma, tinte amarillo-anaranjado, muy empleado en la India
y Asia, que detiva de las raices de la Curcuma longa L. Sus prin-
cipales componentes son las llamadas curcuminas 1, I1 y 111
(curcumina, demetoxicurcumina, y bis-demetoxicurcumina,
respectivamente). En todas las muestras donde se ha encon-
trado este tinte aparece en bajas concentraciones y mezclado
con tintes rojos. En algunos libros de tintoreria del s. XVI'y
XVII se habla de que se utilizaba una mezcla de cochinilla y
clircuma para teflir la seda, aplicando la circuma como tra-
tamiento posterior al tefiido con la cochinilla para obtener
rojos escarlata brillantes, lo que puede explicar la presencia
de este tinte en estas mezclas.

Ademis de la circuma empleada en estas mezclas, se han
encontrado dos tipos de tintes amarillos aplicados de forma
unitaria y también en distintas mezclas para obtener verdes
y naranjas. Uno de ellos posee como compuestos responsa-
bles de su color berberina (mayoritario) y palmatina. La ber-
berina fue aislada por primera vez del tinte conocido en
Espafia como arlera (Berberis vulgaris L.). En Buropa nunca
tuvo gran importancia y tan sélo se menciona en algunos li-
bros de recetas. Sin embargo, en Asia y en América existen
numerosas especies botanicas que han sido utilizadas como
tintes comunes por diferentes civilizaciones. Una identifica-
cién inequivoca de la especie de origen resulta inviable ya
que el tinte empleado puede proceder de distintas “berberi-

nas” chinas procedentes de especies de Berberis sp. o de es-
pecies de Mahonia sp., existiendo en China aproximadamente
trescientas especies de ambos géneros. Otra posibilidad es
que para obtener este tinte se haya empleado la corteza del
arbol de Amur (Phellodendron amurense), tinte amarillo muy
comuin en Asia (lamado huangbo) y cuyo componente prin-
cipal también es la berberina. Sobre este tinte existen nume-
rosas referencias sobre su empleo, principalmente como
tinte de papel en diferentes documentos de origen chino
como el Dunhuang Diamond Sutra, documento impreso
mas antiguo del mundo. Por esta razoén, ese tinte ha sido asig-
nado como “arlera asiatica” sin poder especificar la especie
exacta de origen.

El otro tinte amarillo empleado mayoritariamente con-
tiene un compuesto principal que por su espectro de absot-
cién, con maximos a 255 y 355 nm, y su tiempo de retencion
podemos decir que se trata de un glicésido de un flavonoide
“tipo-quercetina”’. Ademas, en este tinte se detecta quercetina
en muy baja concentraciéon. Comparando este petfil con los
datos proporcionados en la bibliograffa los resultados con-
cuerdan con el tinte obtenido del arbol de las pagodas (So-
phora japonica 1..) cuyo principal componente es el rutin
(quercetina-O-glucésido) y cuyo uso como tinte amarillo esta
ampliamente extendido en China.

Los colores pardos se han obtenido mediante el empleo
de tintes cuyos principales componentes son el acido glico y
el acido elagico, lo que indica que se han utilizado taninos para
su obtencién. Numerosas especies vegetales contienen sus-
tancias tanicas, y estas pueden encontrarse en todas las partes
del mundo. Los taninos hidrolizables, caracterizados por con-
tener acido galico, acido elagico y distintos flavonoides, como
ocurre en las muestras analizadas, se obtienen de las agallas
de roble o de diferentes especies de zumaque (Rbus spp.).

Antes de comenzar la discusion sobre los tintes sintéticos
encontrados en estas piezas, hay que comentar que el método
analitico empleado para estos andlisis ha sido optimizado
para la identificacién de tintes naturales, por lo que en mu-
chas ocasiones los tintes sintéticos, con unas propiedades
quimicas caracteristicas, o bien no son detectables en estas
condiciones o bien ofrecen una sefial que no es identificable
por carecer de la base de datos adecuada para comparar los
espectros de absorcién obtenidos. En este sentido, se han
encontrado tres tintes rojos y dos tintes azules cuya identifi-
cacién no ha sido posible al no corresponder con el perfil
de los tintes naturales analizados en el IPCE ni con los con-
sultados en la bibliografia, pero que, tras el estudio y com-
paracion bibliografica de sus espectros de absorcién, pueden
ser clasificados como tintes sintéticos. De esta forma, uno
de estos tintes rojos, el asighado como “Tinte rojo 17, pro-
bablemente se trata de fucsina o metil violeta. Adicional-



mente, si ha sido posible la identificacién inequivoca en va-
rias muestras del tinte semi-sintético conocido como acido
pictico, de color amarillo verdoso intenso. Su principal com-
ponente, el acido picrico, ha sido caracterizado en este estu-
dio mediante la comparacién de su espectro de absorcién
con los datos facilitados (cromatograma y espectro de ab-
sorcion del analisis de un patrén de acido picrico) por Mar-
teen von Bommel del Netherlands Institute for Cultural
Heritage (ICN) ya que no se disponia de un patrén del
mismo. El acido picrico fue uno de los primeros tintes semi-
sintéticos (1771) y se preparaba por tratamiento del indigo
con 4cido nitrico. Hay que destacar que este resultado aporta
informacién muy valiosa para la datacién de las piezas donde
se ha encontrado, el Traje de teatro y el Chi-fu, situando su
manufactura en una época posterior a 1771 y, por tanto, aco-
tando el intervalo de datacién inicial. Otro de los primeros
tintes semi-sintéticos fue el indigocarmin (1740), tinte azul,
obtenido por tratamiento del indigo con acido sulfurico y
que se empleaba en algunas ocasiones mezclado con el acido
picrico para obtener el color verde. Sin embargo, el indigo-
carmin es muy dificil de detectar en las condiciones de ana-
lisis aplicadas y quizas por esta razén en la muestra del forro
verde del traje de teatro, sélo se ha detectado acido picrico.
Por dltimo se ha identificado en una muestra procedente
del Chi-fu, azul de Prusia, pigmento sintético descubierto a
principios del s. XVIII, por lo que su identificacién no aporta
informacién adicional para la datacién del Chi-fu.
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Resumen

El proceso de intervencion del Espejo de Filigrana de Plata
ha constituido un trabajo minucioso dentro del marco de la
metodologfa interdisciplinar del IPCE.

Debido ala falta de textos divulgativos en espafiol de restau-
racion en piezas de platetfa, el presente articulo pretende infor-
mar sobre los tratamientos en esta matetia y mas concretamente
con la técnica de filigrana, que ademas pertenece a una cultura
lejana a nosotros y que puede servir de referencia para posteriotres
intervenciones que se tengan que llevar a cabo en esta materia.

Se explica en dicho trabajo las aportaciones realizadas por
los distintos laboratorios y la intervenciéon efectuada, que ha

hecho posible una mejor lectura de las caracteristicas de la
pieza, un conocimiento mas exacto de las intervenciones su-
fridas a la vez tratando de frenar el proceso de deterioro.

Palabras clave: Filigrana, Azogue, Dinastia Qing, Do-
rado, Sulfuracion.

Abstract

The process of intervention Silver Filigree Mirror has been
a painstaking work within the framework of the interdisci-
plinary methodology of IPCE.

Due to the lack of informative texts in Spanish restoration sil-
verware, this article aims to inform about the treatments in this
area and more specifically the filigree technique, which also be-
longs to a culture far removed from us and that can serve re-
ference for future interventions need to be done in this area.
Explained in this work the contributions made by different
laboratories and the operation conducted, which has made
possible a better reading of the characteristics of the piece,
a clearer understanding of interventions sustained while
trying to stop the deterioration process.

Keywords: Watermark, Quicksilver, Qing Dinasty, Golden,
Sulfidation.
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1. Ficha técnica

Estilo Dinastia Qing. Epoca Posterior a 1888.
Materiales: N° de Registro:

Plata en su color y dorada, vidrio y madera. 30.051

Técnicas:

Filigrana de plata, plata dorada

Vidrio azogado y pintado.

Dimensiones:

Altura total: 47,4 cm.

Anchura total: 28 cm.

Profundidad total: 14,5cm

Procedencia: Museo de Artes Decorativas.

Depésito: Museo de Artes Decorativas.

Marcas:

Observaciones:

Direccién técnica: M@ Paz Navarro Pérez

Restaurador: Manuel Jiménez Villarino

Inicio del tratamiento: Mayo 2009 Final del tratamiento: Junio 2009
Tipo de obra: Espejo Autoria: Andnimo.

2. Descripcién

Es un espejo de tocador con azogue sobre vidrio y deco-
rado con una guirnalda floral en tres de los lados y aves en
la base. Se asienta sobre un marco rectangular. Esta sujeta
a la peana mediante pasadores que le permiten oscilar y
que sc asientan en dos patas. Hstos elementos son de ma-
dera forrados de plata dorado sobre los que van aplicados
unas planchas con una fina filigrana que sirve para crear
una alternancia de color entre el dorado y el blanco. De-
corando la interseccién de las patas y la peana se encuen-
tran cuatro dragones de filigrana representantes de la
dinastia Qing. Todos los componentes del espejo se carac-
terizan por los perfiles rectos en contraste con las patas y
dragones que tienen una estructura ondulante.Sus medidas
maximas son de 47,4 cm. de altura, 28 cm. de ancho y 14,5
cm. de profundidad (figs. 1, 2, 3 y 3 bis).

3. Estado de conservacion

Como resumen podemos decir que el estado de conserva-
ci6on a la llegada al IPCE era de total inestabilidad, con uno
de los dragones ya desprendido, pésima sujecién en la trasera
del espejo y riesgo de roturas en el resto de la estructura.

Intervenciones anteriores

El vidrio es el elemento de la pieza que cortia mas peligro,
presentaba una burda intervencion que lo sujetaba ligera-
mente en el reverso con un alambre y un palillo de plastico.
Ademas, para tapar las pérdidas del azogue habian entonado
las faltas con purpurina. Como elemento de sujecion de las
espigas de madera en el marco y en las patas hemos encon-
trado colocados cuatro pequefios clavos de hiero que se en-
contraban con principios de oxidacion (figs. 4, 5y 6).



Fig. 1 Vista general.

Figs. 2y 3 Detalles.

Fig. 3 bis Bandera de la Dinastia Quing.

Fig. 4 Detalle de intervenciones anteriores.

Figs. 5y 6 Detalles de intervenciones anteriores.
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Fig. 7 Detalle de la sulfuracion en la pata.

Fig. 8 Zona con sulfuracion.

Fig. 9 Zona con sulfuracion.

Alteraciones de los materiales constitutivos

El aspecto general de la pieza era oscuro, debido a la fuerte
sulfuracién de la filigrana de plata que impedia ver el con-
traste del blanco de la plata en su color y el dorado del fondo,
esta sulfuracion era mas apreciable en los cantos dorados que

Fig. 10 Sales de cobre.

Fig. 11 Sales de cobre.

Fig. 12 Deformacionesy pérdida de materia.

debido al roce habian perdido dicho dorado y al quedar vi-

sible la plata se habian ennegrecido (figs. 7, 8 y 9).
Conviene mencionar que en la cola de los dragones se

encontraban sales de cobre, achacables a la abundancia de

soldadura en esa zona realizada con una aleacién mas rica en
dicho metal (figs. 10 y 11).



Fig. 13 Detalle de la falta del soporte para evitar el vuelco.

Alteraciones mecdanicas

Lo mas significativo de esta pieza son las pérdidas de elemen-
tos decorativos como consecuencia de la fragilidad de sus
componentes y de su mal uso. Los dragones son los que en
mayor medida han suftrido las alteraciones mecanicas que se
observan, faltindole la cabeza a los cuatro y habiendo suftido,
dos de ellos, numerosas pérdidas de materia en distintas partes
del cuerpo asi como deformaciones en la filigrana (fig, 12).

Otras de las alteraciones importantes son la falta de todo
el sistema de fijaciéon del espejo al marco, que estarfa colo-
cado en el reverso y el sistema de sujecién que permitirfa la
inclinacién deseada del mismo (fig.13).

Ademas de las mencionadas pérdidas en el azogue y la
puntual oxidacién del estafio, componente del mismo, tam-
bién son de mencién las faltas en la policromia de la guir-
nalda decorativa en el vidrio, quedando escasos restos de
pigmentos rojos y azules que bordean lo que serfan las flores
y pajaros de dicha decoracién (fig, 14).

4. Documentacion gréfica

Para el mejor entendimiento de las distintas alteraciones que
presentaba la pieza se realizaron alzados graficos del anverso y
reverso del relicario mediante el programa COREL DRAW 12.
Estos planos sirvieron para la realizacién de los mapas de alte-
raciones de una forma mas clara y grafica (figs 15, 16, 17 y 18).
5. Intervencion

Objetivos de la intervencién y criterios

El objetivo principal ha sido el recuperar la calidad artistica
de la obra teniendo en cuenta el grado de deterioro que pre-

Fig. 14 Vista de las pérdidas de policromia del espejo.

sentaba, permitiendo recuperar la visién del contraste entre
la plata dorada y la plata en su color. Al mismo tiempo se
ha tratado de devolver la estabilidad a la pieza y evitar el
desprendimiento del cristal que corria un serio riesgo de
rotura.

Sibien no tenemos reglas estrictas con caracter de ley, los
criterios a seguir en los trabajos de conservacion y restaura-
cién que se proponen en el presente informe, se ajustaran
en todo el proceso, a las recomendaciones basicas que ema-
nan de las ideas planteadas por las Cartas del Restauro de
1972 y de 1987, explicitas en el anexo “Instrucciones para la eje-
cucton de intervenciones de la conservacion y restauracion de obras de
cardcter pldstico, pictorico, grafico y artes aplicadas”.

1. Mantenimiento del caracter interdisciplinar de las solucio-
nes. La intervencién deberd apoyarse en los distintos analisis
cientificos realizados (caracterizacion de los materiales, pro-
cesos de alteracion...).

2. Tendencia a la solucién de los problemas en origen (se
priorizara la solucion de los problemas estructurales).

3. Intervencion sobre los materiales. Se llevara a cabo una
intervencién minima y respetuosa, basada en la compatibili-
dad de los materiales. Deberd prevalecer la conservacion
sobre los tratamientos de restauracion.

4. Garantizar su conservacion por encima de otras conside-
raciones estéticas o funcionales. Somos conscientes de lo di-
ficil que resultard dar a al espejo la estabilidad suficiente
como para permitir su manipulacién, sin riesgo para su inte-
gridad.

En base a estos preceptos, la limpieza ha sido respetuosa
con los materiales originales en buen estado, debiendo ser
homogénea, controlando rigurosamente los productos apli-
cados y métodos de aplicacion. Segun la Carta de 1987 “las
limpiezas no deberdn llegar a las superficies desnudas de la materia de
la que constan las propias obras..”

El reforzamiento y adhesion de elementos, ha tenido por
objeto la restitucion de la cohesién mecanica perdida, im-
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Fig. 15 Mapa de alteraciones. Anverso.

Fig. 17 Mapa de intervenciones. Anverso.

Fig. 16 Mapa de alteraciones. Reverso.

Fig. 18 Mapa de intervenciones. Reverso.



Fig. 19 Fase del desmontaje.

Fig. 21 Fase del desmontgje.

prescindible para la supervivencia de la pieza, ajustaindose al
principio de minima intervencion, y siempre que los produc-
tos no entraflaran riesgo para la conservacion de los mate-
riales. En ambos tratamientos los productos empleados estan
testados quimicamente.

En cuanto a la capa de proteccion, ha tenido por objeto
inhibir el proceso de corrosion de los metales, tratando de re-
tardar la sulfuracion en la plata; éste se ha realizado con pro-
ductos testados y utilizados internacionalmente a tal efecto.

Finalmente se ha reunido toda la documentacion deta-
llada del proceso en una memoria final de la intervencion.

Fig. 20 Fase del desmontaje.

Fig. 22 Elementos desmontados.

Documentacion fotogréfica

Siguiendo los procedimientos internos del IPCE se solicito re-
alizar documentacion fotografica del estado inicial del espejo
a su llegada al centro antes de proceder a su intervencion.
Una vez realizadas las labores de documentacion, analisis y diag-
nostico previos, comenzamos la intervencién propiamente dicha.

Documentacion analitica

El estudio fue realizado atendiendo al interés potencial que
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Fig. 23 Limpieza de los elementos de plata dorada.

Fig. 24 Limpieza de los elementos de plata dorada

Fig. 25 Eliminacion de sales y limpieza del sulfuro en la filigrana.

Fig. 26 Eliminacion de sales y limpieza del sulfuro en la filigrana..

permita identificar alteraciones y sus causas o bien los mate-
riales que componen el espejo con el objetivo de documen-
tarla historicamente, asi como para intentar establecer épocas
o intervenciones no originales.

Teniendo en cuenta que se trataba de analisis destructi-
vos, y siendo conscientes de que la extraccion de este tipo
de muestras es un proceso no reversible, se buscé el estudio
de uno de los dragones que se encontraba exento, que dado
su tamafio ha permitido la caracterizaciéon de los materiales
y las técnicas de ejecucion sin toma de muestras. Para el ana-
lisis del azogue, pigmentos y repintes se redujo al maximo la
seccion de material que se extrafa y se seleccionaron rincones
poco visibles en zonas poco significativas para el valor esté-
tico del conjunto. Se realiz6é con bisturi y con la ayuda de la
lupa binocular.

Los resultados de los analisis se afiaden en el informe ad-
junto de Don José Vicente Navarro Gascon’.

Tratamiento de restauracion
Desmontaje

Debido a la inestabilidad del espejo fue necesario el desmon-
taje de todos sus elementos para poder efectuar la limpieza
con mayor facilidad y sin riesgo para la pieza. Mediante la
retirada de los pasadores pudimos separar el marco del so-
porte, mas tarde y para sacar el espejo se quitaron los alam-
bres y demds elementos de intervenciones anteriores que
evitaban su caida (figs. 19, 20 y 21).

Después se separaron las patas del soporte retirando los
clavos de hierro que habian colocado para fijar las dos partes,
lo que permiti6 quitar los dragones que fueron debidamente
etiquetados seguin su posicion. También se desmontaron el
resto de piezas del soporte (fig. 22).

Dentro de este apartado conviene diferenciar la limpieza lle-
vada a cabo en la filigrana de plata de los elementos lisos de

plata dorada.
Limpieza de la plata dorada

Estas zonas corresponden por una parte a las placas situadas
entre la madera y la decoracién de filigrana, y por otra, a los
perfiles que sirven para crear alternancia entre el color do-
rado y blanco de la plata. Para facilitar su limpieza se sacaron
las placas excepto en el marco y las patas que nos fue impo-
sible retirarlas debido a los clavos que los sujetaban (figs. 23
y 24).

Se llevé a cabo una limpieza fisico-quimica manual e in-
dividualizada para cada elemento, con objeto de eliminar las



Fig. 27 Eliminacién de repinte.

Fig. 28 Eliminacion de repinte.

Fig. 29 Cosido y adhesion de la filigrana.

Fig. 30 Cosido y adhesion de la filigrana.
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sustancias ajenas adheridas, los productos de corrosion y la
sulfuracién de la plata subyacente. Se hizo a simple vista o
con la ayuda de lupa de aumento y supervisada mediante lupa
binocular.

En primer lugar se eligié un procedimiento de tipo me-
canico y en seco. Posteriormente se utilizaron hisopos de
algodon, impregnados en ligeras cantidades de disolventes
organicos como alcohol etilico de 96°, y acetona para eli-
minar restos de la capa de suciedad adherida que conser-
vaba. En zonas puntuales se recurrié a someras cantidades
de pasta abrasiva apropiada para restauracion, de la marca
PRE-LIM. Puntualmente se utilizé bisturi, palitos de ma-
dera, pinceles, cepillos interdentales. Estos procesos se re-
dujeron al minimo imprescindible para evitar dafar la
pelicula de oro.

Limpieza de la filigrana

Debido a la posibilidad de realizar pruebas de limpieza me-
diante ldser, efectuamos una cata en el dragén que venia
desprendido y que posteriormente fue analizado mediante
MEB-EDX por José Vicente Navarro en los laboratorios del
IPCE*. De dicho informe se extrae que en todos los casos
examinados presentan formas de fusion en la superficie de
la plata y que quedan estrictamente relacionadas a las zonas
del impacto del spot del laser.

Una vez vista la agresividad de este método, y teniendo
en cuenta la fragilidad de los dragones se eligié un proce-
dimiento de tipo mecanico y en seco empleando para cllo
pinceles, bisturfs, cepillos interdentales y otro instrumental
de del mismo tipo, sirviendo para la eliminaciéon del sulfuro
de plata y las sales de cobre localizadas en zonas puntuales,
fundamentalmente en la cola de los dragones (figs. 25 y

20).
Limpieza de la madera

Aprovechando el desmontaje se procedié a limpiar las partes
de madera del interior mediante hisopos de algodén, impreg-
nados en ligeras cantidades de disolventes organicos: alcohol
etilico de 96° y acetona, que facilit6 el eliminar restos de pro-
ductos de limpiezas anteriores, de manchas de corrosion de
cobre y el polvo acumulado.

Eliminacion de repintes

Con el fin de dejar a la vista los restos de policromia y del
azogue original se eliminé el repinte de purpurina aplicado
en el reverso del vidrio para lo que se utilizaron hisopos de
algodon impregnados en acetona. Con ello se ha conseguido

tener una vision mas acorde con el estado general de la pieza

(tigs. 27 y 28).
Adhesion y fijacion de elementos

La filigrana de los dragones es la que presentaba los mayores
problemas de roturas y pérdidas de materia, para tratar de
corregir las zonas desprendidas se utilizé hilo de sedal fino
para coser dichas zonas, que ademas de permitir su sujecion
nos ha dado la posibilidad de recomponer la forma serpen-
teante del dragdn. En una de las patas del dragén izquierdo
del reverso, dada la fragilidad de la zona, fue necesaria la ad-
hesién con resina epoxy (figs. 29 y 30).

Para eliminar la holgura de los ingletes del marco se unie-
ron con ayuda de resina epoxy, tipo araldit madera y acetato
de polivinilo; el mismo procedimiento se sigui6 para fijar el
soporte a las patas y el ajuste de los vastagos, rellenando el
hueco con los mismos productos (fig. 31).

Capa de proteccion

Con el fin de aislar el metal de contacto con la atmodsfera
y retardar la sulfuracién se procedié a dar dos capas de
una resina acrilica, Paraloid B-72 al 3% en Xyleno y una
ultima capa al 5%, dejando secar a temperatura ambiente
48 horas entre capa y capa. Se llevé a cabo por medio de
pincel y dentro de una campana extractora de gases

(fig. 32).
Montaje

Debido a la falta del soporte que sujetaria el espejo al marco
pensamos en la posibilidad de realizar un junquillo a base de
planchas de metacrilato que se insertaran en las ranuras de
la parte superior e inferior del reverso, esto nos permitié co-
locar el espejo en su sitio y no interferir en su vision desde
el reverso (figs. 33 y 34).

El resto de piezas del soporte fueron ensambladas en su
posicion y se fijaron con adhesivos epoxidicos y PVA.

Por ultimo se colocé el marco con el espejo introdu-
ciendo los pasadores en su posicién correspondiente (figs.

35, 36, 37, 38, 39 y 40).

5. Estado final: Fotos inicio y final.

- Anverso del espejo (figs. 1 y 41).

- Reverso del espejo (figs. 42 y 43)

- Detalles del reverso del espejo (figs. 4, 44 y 45)
- Detalle de la zona del dragdn (figs. 2 y 46).



Fig. 31 Fijacion de los ingletes del marco.

Fig. 33 Proceso del montaje.

Fig. 35 Fase del montaje.

Fig. 32 Aplicacion de la capa de proteccion.

Fig. 34 Proceso del montaje.

Fig. 36 Fase del montaje.
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Fig. 37 Fase del montaje.

Fig. 38 Fase del montaje.

Fig. 39 Fase del montaje.

Fig. 40 Fase. del montaje.

Fig. 41 Fase de montaje.



Fig. 42 Vista del reverso inicial.

Fig. 43 Vista del reverso final.

Fig. 44 Detalle final.

Fig. 45 Detalle final.

Fig. 46 Detalle de la zona del dragén.
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Notas

"MACARRON, Ana. Carta del Restauro, 1987. Anexo D.: Conservacion del
Patrimonio Cultural Criterios y normativas. Ed. Sintesis, Madrid, 2008, p.
243.

2Segun la Carta de 1987 de la Conservacion y Restauracion de los objetos
de Arte y Cultura de 1987, Ar. 7.b.

3Navarro Gascon, J. V. Examen mediante MEB-EDX de la filigrana de un
dragén de un espejo de tocador chino de la Dinastia Qing.
Navarro Gascén, J. V. Estudio mediante MEB-EDX del azogado de un es-
pejo de tocador chino de la Dinastia Qing.

“Navarro Gascén, J. V. Examen mediante MEB-EDX de la figura de un dra-
g6n de filigrana de un espejo de tocador chino de la Dinastia Qing.
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Tratamiento de conservacion-restauracion y estu-
dio de los materiales de tres pinturas orientales

sobre papel y seda

Servicio de Conservacion y Restauracion de Patrimonio
Bibliografico, Documental y Obra Grafica.

(Area de Intervenciones en Bienes Culturales del IPCE))

Resumen

En este trabajo se presentan los resultados obtenidos durante el
proceso de intervencion realizado en el IPCE sobre tres pinturas
otientales procedentes del Museo Nacional de Artes Decorativas
(Madrid). Las pinturas representan composiciones escénicas ti-
picas de oriente, con escenas costumbristas como una boda, o
un funeral. Algunas de las técnicas utilizadas en la elaboraciéon
de estas pinturas han sido la aguada y el guache. Los cuadros
estan pintados en soportes de naturaleza delicada, uno de ellos
esta pintado sobre papel y dos sobte crepelina de seda con so-
porte de papel. El articulo estd dividido en dos partes: la primera,
trata sobre los tratamientos de conservacion y restauracion apli-
cados y, la segunda parte, se centra en el analisis de los materiales
constitutivos. Debido a la naturaleza del soporte el tratamiento
de conservacion-restauracion ha sido muy delicado y se ha utili-
zado la fluorescencia de rayos X por ser una técnica sin toma de
muestra, para caracterizar los pigmentos presentes en las obras.

Palabras clave: Dinastia Ming, Fluorescencia de Rayos
X, EDXRE, pinturas orientales

Abstract

This paper presents the results obtained duting the interven-
tion process carried out in the IPCE on three oriental pain-

tings from the National Museum of Decorative Arts (Ma-
drid). The paintings represent typical oriental scenic compo-
sitions, with scenes from everyday life as a wedding or a
funeral. Some of the techniques used in the preparation of
these paintings have been wash and gouache. The pictures
are painted in delicate nature brackets, one of them is painted
on paper and silk crepelina two on paper-based. The article
is divided into two parts: the first deals with the conservation
and restoration treatments applied and the second part fo-
cuses on the analysis of the constituent materials. Due to the
nature of the support the conservation and restoration tre-
atment has been very sensitive and used X-ray fluorescence
technique without being a sampling to characterize the pig-
ments present in the works.

Key words: Ming Dinasty, X-ray Fluorescence, EDXRE,
otiental paintings
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Descripcién de las obras

* Cultura del nenufar: cuadro pintado sobre soporte de
papel con unas dimensiones de 250cm. de ancho y 125 cm.
de alto (N° de Inv. MNAD - DE10021) y N° de Reg, IPCE.
30,065.

 Escena nupcial: cuadro pintado sobre crepelina de seda
con soporte de papel con unas dimensiones de 147 cm. de
ancho y 100 cm. de alto (N° de Inv. MNAD - DE10001) y
N° de Reg. IPCE. 30,060.

* Escena funeraria: cuadro pintado sobre crepelina de seda
con soporte de papel con unas dimensiones de 149 cm. de
ancho y 102 de alto (N° de Inv. MNAD - DE10047) y N° de
Reg. IPCE. 30,067.

A) PINTURA SOBRE PAPEL:

e Cultura del nenufar
Restaurado por: Concepcién De Miguel

Introduccién
Esta pintura, junto con otras piezas diversas, llegaron de la

mano de Juan de Cuéllar por expreso encargo de Carlos 111
para el Gabinete de Historia Natural. Vino en la fragata

87



88

Fig. 1 N° Reg. IPCE. 30.065 (N° de Inv. MNAD - DE10021) (anverso) antes de la intervencion.

Fig. 2 N° Reg. IPCE. 30.065 (N° de Inv. MNAD - DE10021) antes de la intervencion.



Nuestra Sefiora de la Paz el 28 de diciembre de 1788. Mas
tarde fue custodiado en el Museo de Ciencias Naturales de
donde pasa en 1867 al Museo Arqueologico Nacional, para
recalar después en el Museo de Artes Decorativas de Madrid
en 1946. Segun Juan Sala, las comunicaciones que acompa-
flan a estos envios con las listas de objetos y otros muchos
comprobantes, se encuentran en el archivo Central de Alcala
de Henares y el Museo de Ciencias Naturales.

Descripciéon de la obra

Pintura, donde aparece un estanque central, rodeado de pa-
bellones, en el que se ven mujeres en barca recolectando ne-
nufares. La obra es de origen chino y de gran formato, a
extension de la obra se ha conseguido mediante la unién
entre si, de diferentes papeles, asi como el grosor a través de
la superposicion de distintas hojas de papel.

La técnica utilizada es la aguada y el guache; con tonos
sepias, azules, blancos, verdes y toques de rojo. Se encuentra
entelada, por su parte posterior, con una tela de lino gruesa,
fabricada en telar de 44cm de ancho, las tiras de tela se han
unido longitudinalmente a través de costura, dos de 44cm y
una de 25 cm aprox. para conseguir el tamafio de la obra. En
el centro del lado derecho de la tela se puede leer, una vez
retirado el bastidor, “Culture du Nenupher” y a su lado 1627,
ambos en tinta sepia. Si esto corresponde con la fecha de
ejecucién estariamos ante un cuadro de la dinastia Ming
(1368—1644). La pintura conserva una pequena inscripcion
sobre papel, que dice 2674, seguramente corresponde a algun
tipo de numeracion, esta unida a la capa pictérica en el centro

del borde superior.(figs. 1y 2)
Estado de conservacién

LLa obra presenta suciedad general en toda su superficie,
grandes desgarros, pérdidas del soporte, numerosas man-
chas y cercos producidos por humedad, amarilleamiento y
fragilidad del soporte, acidez. El mal estado del bastidor asf
como la destension de 1a tela, ha ocasionado numerosas de-
formaciones. I.a obra ha sido montada en el bastidor con
tachuelas, atravesando el original en todo su contorno, pero
en el frente del listén y no en el borde como es lo habitual,
que han producido numerosas perforaciones y pérdidas del
sopotte.

El bastidor realizado en madera de pino, presenta un solo
travesaflo en el centro, y en todos sus angulos escuadras de
metal, que impedian su desunién y deformacion.

Por otro lado las uniones de las bandas de tela del ente-
lado, han ocasionado grietas a lo largo de toda la obra, ésta
fue unida al soporte con un adhesivo de origen animal. A su

vez, las tachuelas utilizadas como sujecion de la obra al bas-
tidor, por la parte de la capa pictérica, han ocasionado per-
foraciones y perdidas del soporte.

ILa obra se encuentra enmarcada por un liston de madera
de pino, a su vez claveteado con clavos al bastidor, y en
medio la obra.

Aunque se pueden observar varias intervenciones no te-
nemos informacién del momento en que se realizaron.

Tratamiento de restauracion

- Informe fotografico: dossier fotografico de la obra antes de la
intervencién, durante el proceso de restauracion y su resul-
tado final.

- Consolidacion de la policromia:debido a la fragilidad de la capa
pictérica, asf como del soporte, se consolidan aquellas zonas
que corren mayor riesgo de desprenderse, antes de desmon-
tar la obra, utilizando metilcelulosa extra densa.

- Eliminacion del bastidor: eliminacion de los listones de madera
de los bordes y separacién de la pintura del bastidor, reti-
rando todos los elementos metalicos de sujecion (figs. 3 y. 4).
- Andlisis quimicos: identificacién de la capa pictérica y tipo
de papel realizado por el laboratorio del IPCE. Se realizé la
solubilidad de las tintas, siendo negativa en agua , alcohol y
en todos los colores. Y positiva tan sélo, por arrastre en los
de técnica al guache. Por dltimo se realizé la medicion pH,
las muestras han sido tomadas en el borde inferior, dando
como resultado un pH 4 - 4.50.

- Separacion de la tela: es imprescindible la separacion del en-
telado posterior de la obra, para poder intervenir el soporte
de papel. El trabajo se ha comenzado realizando pruebas en
diversas zonas de la obra, con el objeto de determinar, la po-
sibilidad de ser retirado el entelado de forma mecanica, para
evitar tratamientos acuosos u otros sistemas que pudieran
ser mds agresivos con el papel y los pigmentos. Se utilizaron
espatulas Tiranti, bisturi, etc, retirindose finalmente meca-
nicamente no sin dificultad, debido a la fragilidad del soporte,
que ha provocado la sujeciéon durante el proceso de zonas
con Archibond por la parte posterior (fig. 5).

-Limpieza mecanica: eliminacion superficial con cepillos suaves,
esponjas de latex, gomas de humo y plasticas no grasas. Tam-
bién se eliminaron en lo posible de la superficie, las manchas
de detritus de la capa pictérica. Por dltimo, se aspira la su-
petficie con aspirador de textiles de baja potencia y boca pro-
tegida con un tejido suave, para evita dafiar la capa pictorica
y el desprendimiento de zonas fragiles de la obra.

- Limpieza acnosa del soporte del papel: eliminacion de numerosas
manchas con cercos muy pronunciados de color marrén, uti-
lizando como disolvente agua templada, y aplicindola con
hisopos, sobre el reverso de la obra.
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Fig. 3 Eliminacion del marco.

Fig. 5 Desmontando la tela del dibujo.

Fig. 4 Desmontando el bastidor.

Fig. 6 Lavado de la tela original.



- Limpieza acnosa de la tela: lavado de la tela en bafio de agua
para eliminar la suciedad y las manchas de humedad, para fi-
nalmente secarse por oreo. (fig. 6)

- Desacidificacion: como consecuencia de la fragilidad del so-
porte y su bajo indice de pH, se ha optado por la desacidi-
ficacion de la obra, utilizando un desacidificador en spray
(CSC Booksaver), basado en oxido de magnesio. Dejando
después de su tratamiento una reserva alcalina. Los niveles
de pH han quedado establecidos entre 8 y 9.

- Unidn de desgarros e injertos: union y refuerzo mediante tistes,
papel Japén y Archibond en zonas puntuales para evitar su
pérdida. Como adhesivos se utilizaron la metilcelulosa, Klu-
cel G 6 cola de almidén de maiz, utilizando el mas apropiado
en cada caso. La pérdida del soporte se realiza con un papel
Japén neutro y un gramaje similar al del original, previamente
tefiido con acuatelas, dependiendo del tono adecuado en esa
parte de la obra (fig. 7).

- Laminacion: se realiza una laminacién manual, para reforzar
la estructura de la obra. Se lleva a cavo por el reverso, con
un adhesivo acuoso, cola Remy (metilcelulosa y cola de al-
midén de maiz, a partes iguales), aplicado con brocha, utili-
zando papel japonés en diferentes pliegos y solapandose
entre si hasta conseguir el tamano de la obra. Todo ello se
realiza entre Holitex, para impedir en lo posible el deterioro
de la capa pictorica. Tras dejar orear, se introduce entre se-
cantes y tableros, bajo peso con peso, hasta su secado y ali-
sado total.

- Entelado de la obra: el entelado ha sido necesario realizatlo,
como consecuencia de la insuficiente proteccion del laminado,
debido al gran tamafio de la obra. Se realiza por su patte pos-
terior y sobre la laminacién de papel japonés, utilizando una
tela de una pieza sin costuras y de tejido sintético, 100% po-
liéster Trevira C.S. modelo Ispra, para no crear tensiones. Se
utiliza como adhesivo una mezcla de metilcelulosa y Primal
(tres partes de metilcelulosa y una de Primal), pudiendo set
reversible. Por dltimo, la obra se orea y seca hasta su secado
final, adherida por los bordes de la tela sintética a la mesa. Tras
esto se introduce entre Holitex y secantes bajo peso (fig, 8).
- Reintegracion cromadtica: recuperacion y reintegracion del color,
utilizando la técnica mas adecuada en cada caso, a través de
acuarelas, gouache, lapices de color, etc. (fig. 9).

- Montaje del bastidor: se sustituye el bastidor original al encon-
trarse en mal estado de conservacién, por otro nuevo, cons-
truido con dos travesafios centrales.

El proceso de montaje, comenzara por colocar sobre el
bastidor la tela original.

e Tela original: se fija la inscripcion que presenta en uno
de sus lados (Culture du Nenupher 1627) con Paraloid disuelto
en acetona, por ser soluble en agua. Una vez lavada en bafio
de agua, para eliminar la suciedad y manchas de humedad, es

Fig. 7 Union de grietas y desgarros, consolidacion del soporte.

Fig. 8 Forracion del dibujo.

Fig. 9 Reintegracion cromética.
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Fig. 10 Esquema de las distintas capas del montaje.

Fig. 11 N° Reg. IPCE. 30.065 (N° de Inv. MNAD - DE10021) (anverso) después de la intervencion.

Fig. 12 N° Reg. IPCE. 30.065 (N° de Inv. MNAD - DE10021) después de la intervencion.



Fig. 13 N° de Inv. MNAD - DE10001) y N° de Reg. IPCE. 30,066, anverso antes de la intervencion.

Fig. 14 (N° de Inv. MNAD - DE10001) y N° de Reg. IPCE. 30,066, reverso antes de la intervencion.

secada por oreo, y se elimina el Paraloid con acetona. Los pe-
quefios desgarros del tejido son unidos y reforzados son hilos
delino y Archibond. La tela original es colocada en el bastidor
con grapas metalicas, de forma testimonial, sin ninguna fun-
cién tensora, que pudiera desgarrar el tejido.

e Tela sintética: El siguiente paso sera la colocacion de
una tela sintética de las mismas caracteristicas que la utilizada

en el reentelado de la obra, que servira de cama tensa (reen-
telado flotante), donde reposard la pintura, esta tela se coloca
tensa y alineada con el bastidor y sujeta con grapas metalicas
en sus bordes.

* Pintura entelada: se coloca sobre el reentelado flotante,
fijandose por los bordes del tejido sintético, a los bordes del-
bastidor igualmente con grapas metalicas. Una vez cortados
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Fig. 15 N° inventario del MAAN

todos los bordes de tela sobrantes, se ceflira el tejido al bas-
tidor por la parte posterior con grapas y se rebordeara con
cinta de lino adhesiva libre de acido, el perimetro de toda la
obra, asi como la unién de los bordes del entelado con la

madera del bastidor (figs. 10, 11 y 12).

B) PINTURAS SOBRE CREPELINA DE SEDA CON
SOPORTE DE PAPEL

* Escena nupcial
Restaurado por: Angeles Duenas

Descripciéon de la obra

El formato del cuadro es horizontal y se encuentra com-
puesto por tres capas unidas con adhesivo natural: la primera
capa esta formada por crepelina de seda de trama abierta,
que es la que recibe las tintas. ILa segunda capa esta formada
por papeles muy finos, a esta capa los orientales la denomi-
nan alma, por ser donde queda depositada la huella de las
tintas o los colores al traspasar la trama de la seda. Y la dltima
capa, se compone de tela de lino natural, dando consistencia
al papel y a la seda (figs. 13, 14, 15 y 16).

La pieza de lino se encuentra compuesta por tres frag-
mentos de tela cosidos en sentido horizontal el fragmento
mas corto queda en la parte inferior del cuadro.

Ta obra esta montada sobre un bastidor de madera con
un travesafio horizontal y dos travesafios verticales.

Los limites de la escena iconografica quedan definidos
por una fina linea negra, seguida a unos tres o cuatro mili-
metros de otra linea mas gruesa de cinco a siete milimetros,
al estar pintado a mano los bordes son irregulares.

Fig. 16 Inscripcion en el bastidor y larguero. Grapas y punta de hierro

En la esquina inferior derecha (anverso) tiene una cartela
de papel cortado en forma octogonal, con la inscripciéon nu-
mérica 1769, pegada sobre la pintura. En el reverso del se-
gundo cuadrante superior, se puede apreciar la letra R muy
grande marcado en lapiz de grafito.

El cuadro se encaja al marco (dorado con pan de oro y
pintado de verde) por medio de cufias, las dos superiores son
fijas. Una vez anclada la zona superior del marco, se encaja
la zona inferior y la propia verticalidad, hace que las cufias
méviles inferiores se ajusten solas al marco, evitando el mo-
vimiento asi como el extravio.

En la cara interior del larguero superior puede verse una
inscripcién en caracteres chinos y tinta negra, segun la tra-
duccidn, indica la posicién superior del bastidor o direccion
para su montaje.

Al desmontar el cuadro en el plano interior del bastidor se
puede ver otro signo de escritura china, en tinta negra, segin
la traduccion que ha realizado el departamento de documen-
tacion, indica la el plano que estd en contacto con la obra.

Iconografia

HEscena costumbrista: Acontecimiento nupcial.

La composicién escénica estd marcada por la comitiva,
generando un zigzag que parece semejar el cuerpo de un dra-
go6n, animal que para la cultura oriental representa buenos
augurios.La escena representa un numeroso cortejo de pet-
sonas que desde el fondo avanzan hacia la casa del novio que
se halla en primer término, a la derecha. Las personas del
cortejo portan diferentes objetos como faroles de papel, es-
tandartes, instrumentos musicales, grandes abanicos, quita-
soles, pebeteros transportados sobre una mesa.



LLa escena principal es el momento en que la cabecera de
la comitiva llega a la puerta de la casa, donde se llevara a cabo
el enlace matrimonial segun la tradicion china. Segun sefiala
esta tradicion, la novia deja la casa de sus padres y acompa-
flada por sus parientes y amigos (la comitiva), que se dirigen
en un palanquin ricamente decorado donde se transporta a
la prometida, con las cortinas cerradas para no ser vista, a
casa del futuro esposo. Este espera en la puerta, para darle
las llaves y entrar juntos en la que sera su casa a partir de ese
momento. Todo ello condicionado a que el novio al verla
acepte el compromiso, en caso de no ser aceptada el novio
perderia la suma de dinero acordada por las dos familias para
obtener esposa. Los acuerdos matrimoniales se pactan entre
las familias asi como las dotes, los novios no suelen cono-
cerse hasta el dia de la boda.

Estado de conservacion

- Excamen organoléptico: 1o primero que se ha realizado al cua-
dro es un analisis organoléptico, detectando el estado extre-
madamente fragil y delicado en que se encuentra el cuadro.
Ademis de los problemas intrinsecos de los propios mate-
riales constitutivos de la obra, la obra presenta algunos pro-
blemas extrinsecos:

1.-El marco es mayor que el bastidor que soporta la pin-
tura, en intervenciones anteriores, para adaptar el cuadro al
marco, se ha afladido un listén de madera al lateral izquierdo
(visto desde el reverso), por esa razén, se observa mejor el
borde blanco de los margenes inferior y derecho en el an-
Verso.

En el reverso del marco se puede ver que ha perdido las ar-
gollas, flejes, o chapa que atornilladas al marco servian para col-
garlo en la pared, en su lugar han optado, por cajear tanto el
marco como el bastidor, abriendo un surco en sentido vertical,
colocando dos grapas metalicas con un tornillo atravesado.

2.-Los materiales que conforman la obra (seda, papel y
lino) son celulésicos, muy sensibles a la degradacion; simple-
mente por las condiciones ambientales, por inadecuadas con-
diciones de almacenaje y/o por siniestros fortuitos, que al
contraerse y dilatarse cada uno de ellos, han generado im-
portantes deterioros. Que se numeran a continuacion:

2.1.-La tela de lino presenta una coloracién amarillenta y
negruzca, debido tanto a la acidificaciéon de sus fibras ex-
puestas a los cambios atmosféricos como a la suciedad am-
biental (calot, frio, humedad y sequedad, calefaccion, humos,
polvo, detritus animal, alteracién de los adhesivos) (fig. 17).

2.2.-Debido a que la pieza de tela se encuentra cosida,
con los cambios ambientales que ha soportado, han generado
una serie de arrugas con ondulaciones, provocando la des-
composicion y cristalizacion del adhesivo desprendiéndose

Fig. 17 Mancha cercos y grafito.Acidez del lino suciedad.

Fig. 18 Arrugasy bolsas provocadas por la costura de la tela. Manchas, desga-
rros producidos por el destensado y el borde del bastidor.

Fig. 19 Manchas de pintura, por roce y contactoy por roce, contacto y arrastre.

la tela del papel, lo que ha dejado esas zonas mas debilitadas,
generando desprendimientos de la capa pictorica y la pérdida
de fragmentos seda.

2.3.-El papel muestra coloracién amarillenta debido a la
acidificacién de la celulosa, mermando sus propiedades fisi-
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cas. Su aspecto es rigido y fragil, y con una minima tensién
se patrte o desintegra, debido a la pérdida de elasticidad y de
higroscopicidad.

2.4.-La seda al ser de trama abierta y afectarle los mismos
problemas anteriormente citados, se fragmenta con facilidad
desprendiéndose del papel, por perdida de cohesién del ad-
hesivo.

2.5.-La pintura presenta una gran mancha de humedad,
afectando al anverso y al reverso posiblemente producido
por una gotera, afectado al marco y al cuadro. Los contornos
de la mancha son de tono pardo oscuro muy marcados por
el arrastre de la suciedad superficial y la coloraciéon que libera
la tela de lino al humedecerse. También se aprecia una colo-
racién azulada adherida por contacto (fig. 18).

3.-Perdidas de papel, seda y pigmentos.

3.1.- La perdida higroscépica hace que se destensen los
matetiales celulésicos (seda, papel y lino), provocando mar-
cas de los travesanos del bastidor en el reverso, como con-
secuencia, se produce la rotura de la capa de color y la
pérdida de particulas de pigmento.

3.2.-Acumulacién de polvo y suciedad en general, nidos
y detritus de insertos sobre todo en los bordes inferiores del
reverso.

3.3.-Grietas, pliegues, desgarros, pérdidas de material, de
pigmentacion, y descamacion de los pigmentos de la pelicula
pictorica.

3.4.- Acidez, perdida higroscopica,

3.5.- Suciedad, concreciones, detritus de insectos,

3.6.-Se ha cuestionado si las manchas son de barniz, grasa
o cola animal reseca, producidas por rozamiento. Se observa
que existen gotas de pintura del marco que han salpicado al
anverso. Asimismo, hay motas puntuales oxidadas, que pue-
den deberse: bien a particulas metalicas de la propia fabri-
cacién del papel, que al oxidarse han degradado tanto el
papel como la pintura, o por salpicadura de barniz concen-
trado, que se ha ido ennegreciendo (fig. 19).

- Solubilidad de tintas: los resultados obtenidos dejan de mani-
fiesto que los pigmentos son solubles en agua, solo, si se fro-
tan o por inmersion, puede haber desprendimiento de
particulas, perdida de grosor, si bien no hay migracién. Se
pueden tratar algunas manchas con una mezcla de agua des-
ionizada con distintas proporciones de etanol.

- Grado de acidez: pH inicial: oscila entre un pH 4,34 y 4,61,
dependiendo si tiene color o no el tono del fondo.Medicién
del pH final: oscila entre un pH 7,30 y 7,53

Proceso de intervencion

- Desmontaje de la obra: del matrco y del bastidor por medios
mecanicos, protegiendo la obra con un tist Filmoplast -p por

el anverso, en las pérdidas de papel o seda.(figs. 20 y 21).

- Andlisis previos: como son la medicién de la acidez (dando
un resultando ligeramente 4cido), y el analisis de pigmentos,
obteniendo como resultado que la técnica empleada es
magra. Los pigmentos o tintas de colores estan aglutinados
con colas o gomas vegetales al agua, no migran al humec-
tarse, sin embargo en pruebas por frotacion si se desprende
el colot.

- Limpieza en seco: con aspirador a la tela de lino del reverso.
A continuacién se procede a la separacion de la tela del so-
porte mecanicamente con extremo cuidado, reforzando las
zonas debilitadas y sujetando las grietas con cinta Archibond
a baja temperatura para poder eliminarla después

(tig. 22).

- Eliminacién del adhesivo: La tela de lino se limpia por bafio,
con el fin de eliminar los restos de adhesivo, la suciedad y la
acidez. El adhesivo del reverso del papel se elimina con lija
muy fina, sin presionar la superficie, eliminando los restos
de particulas con brochas suaves.

- Reduccion local de las manchas de humedad: con secantes o papel
absorbente humectando ligeramente el material y secando
rapidamente. El resto de manchas se rebajaron con agua (figs.
23,24y 25).

- Humectacion del papel: debido sus grandes dimensiones se
opt6 por montar una cimara con un humidificador que en
cortos intervalos de tiempo va hidratando el papel por con-
densacién. Después se sec por oreo, posteriormente entre
reemay, secantes y peso se igualaron las tensiones ejercidas
por la eliminacién de la mancha.

- Desacidificacion: se realizé por el reverso del papel con una
solucién de 6xido de magnesio en spray.

- Reintegracion de grietas, desgarros y pérdidasdel soporte: se realiza-
ron con engrudo, crepelina de seda y papel japonés de fibra
larga de similares caracteristicas, mas fino y tefiido con acua-
rela para datle un tono envejecido parecido al papel original.
- Laminado: por la fragilidad del papel se decidi6 laminar con
papel japonés de fibra larga y engrudo de maiz.

- Adhesién de bandas en los bordes: después de seco y alisado el
papel, se soldaron unas bandas a los bordes del papel original
por el reverso, compuestas de tres materiales distintos: ree-
may, papel japones, polietileno de bajo punto de fusién para
poder tensar y grapar al bastidor después.

- Reintegracion cromatica: con acuarela y puntualmente en la
zona del margen lapiz negro (figs. 26, 27 y28).

- Limpieza del bastidor. se limpié con una mezcla de agua y al-
cohol al 1+1. Posteriormente los planos del interior se fo-
rraron con cinta de lino autoadhesiva, libre de 4cido, aislando
asi la madera, dejando solo a la vista una ventana con el tes-
tigo de la graffa china. El plano exterior pintado de negro se
mantiene exento. Cortamos el cartén neutro de nido de abeja



Fig. 20 Desmontaje del bastidor.

Fig. 21 Desprendimiento de la tela.

Fig. 23 Injertos de crepelina y adhesion de fragmentos.

Fig. 22 Limpieza acuosa a tela de lino.

Fig. 24 Grietas con luz transmitida.
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a la medida del bastidor y se grap6 a él con la cara blanca
hacia arriba, en contacto con la obra. Por ultimo se tapan las
grapas colocando sobre ellas una tira a de cinta de lino auto-
adhesiva, libre de 4cido, a lo largo de todo el perimetro (figs.

29,30 y 31).

*Hscena Funeraria
Restaurado por: Isabel Gil-Robles

Descripciéon

Pintura sobre papel y seda pegado sobre una tela, montado
en un bastidor de madera (figs. 32 y 33).

Estado de conservacion

El dibujo presentaba suciedad general, deformacién y fria-
bilidad del soporte, grandes desgarros, numerosas pequefias
grietas, pequefias pérdidas de soporte, rozaduras, cercos de
humedad en la parte superior, manchas de origen descono-
cido, detritus de insectos, desprendimiento, asi como des-
gaste de la capa pictérica.

En determinadas zonas la seda se encontraba despegada
del papel, justo en la que la capa pictérica estaba mas dete-
riorada. Asimismo, en ciertas partes la tela se encontraba des-
pegada del papel con pequefios abombamientos. La tela
presentaba suciedad general, con acumulaciones de polvo en
la parte inferior, manchas de origen desconocido y una per-
foracion en la parte central con pérdida de soporte.

En origen el marco era dorado, no obstante debido a su
mal estado fue repintado de verde sin desmontar de la obra
ni protegerla, de forma que en las zonas de la obra mas pro-
ximas al marco se puede apreciar brochazos de esta pintura.

El principal deterioro lo constitufan siete grandes desga-
rros en diagonal encontrados en las zonas mas exteriores de
la obra (estas grietas estaban separadas de la tela), el alabeo
del papel, el desgaste de la pelicula pictérica y por ultimo las
diversas manchas y la suciedad general.

Tratamientos realizados

Con el fin de poder realizar los tratamientos de restauracion ne-
cesarios, se optd por desmontar el dibujo del marco de madera.

En primer lugar se ha procedido a retirar el marco de ma-
dera soltando las cufias méviles por la parte inferior. A con-
tinuacion se ha despegado la obra de los bordes del bastidor
con espatula tiranti, mecanicamente (fig. 34).

Las zonas separadas se han sujetado temporalmente por
la parte de la pintura con cinta autoadhesiva neutra (DRT 1.
Document Repair Tape de Productos de Conservacion S.A.).

Fig. 25 Injertos con papel japonés.Reintegracion cromatica.

Fig. 26 Ventana hecha en la forracion del bastidor para ver la grafia china.

Fig. 27 Cufia mévil y fija.

Fig. 28 Proteccion de los cantos del cuadro.

La limpieza de la suciedad general y el polvo de la tela se
ha efectuado por suave aspirado por la parte posterior (fig. 35).
El entelado esta formado por la unién de tres trozos de tela
cosidos entre ellos horizontalmente (véase figs. 36-37). En la
parte supetior de la tela se pueden observar caracteres chinos en
tinta negra y tres simbolos circulares en tinta roja (figs. 36 y 37)



Fig. 29 Esquema del montaje de la obra.

Fig. 30 (N° de Inv. MNAD - DE10001) y N° de Reg. IPCE. 30,066, anverso después de la intervencion.

Fig. 31 (N° de Inv. MNAD - DE1000%) y N° de Reg. IPCE. 30,066, reverso después de la intervencion.
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Fig. 32 N° de Inv. MNAD — DE10047. N° Reg. IPCE. 30.067 (anverso antes de la intervencion).

Fig. 33 (N° de Inv. MNAD — DE10047. N° Reg. IPCE. 30.067 (reverso antes de la intervencion).

El entelado se ha eliminado de forma mecanica tirando de la
tela suavemente en paralelo a la obra. A medida que se retiraba la
tela los desgarros, gtietas y zonas separadas se han ido uniendo, su-
jetando y reforzando con finas tiras de tisd preparado con archi-
bond pegadas por calor con espatula termostatica (Weller WS50).

La sujecion temporal de la cinta autoadhesiva por la parte
de la pintura se ha retirado tirando suavemente de ella. Los
restos de la cola del entelado se han lijado suavemente (con
Lija Microfine de Indasa) y brocha de pelo suave (Brocha
Escoda 8146 n°21).

La obra se ha limpiado mecanicamente de forma suave
con goma de borrar no grasa Staedler y brocha de pelo suave.

La limpieza ha sido muy superficial debido al estado semi-
pulverulento de algunas de las tintas y la baja resistencia a la
abrasion de la seda, despegada del papel en varias zonas. Se
ha podido incidir mas en las zonas en las tintas blancas, gra-
cias a su resistencia. Los detritus de insectos se han retirado
a punta de bisturf.

Los cercos de humedad de la parte superior de la obra
se han rebajado aplicando humedad local de agua desti-
lada por impregnacién de forma controlada con un hi-
sopo de algoddn. La suciedad ha traspasado gradualmente
a sucesivos secantes por la parte trasera mediante suave
presion.



Fig. 34 Desprendimiento de la tela del dibujo.

Fig. 36 Inscripciones en la tela, los tres primeros caracteres chinos representan
tres nimeros “895” y los tres siguientes significan “grande o importante dia
eterno”.

El pH del soporte da un resultado de 4.40, debido a la
alta acidez del soporte se ha procedido a desacidificatlo por
pulverizacién con el desacidificante CSC Booksaver de Con-
servacion de Sustratos Celulésicos S.L. Las pruebas de virado
de las tintas han dado negativo. Se ha aplicado el producto
por la parte trasera a una distancia de 35 cm. y una inclina-
cién del recipiente de 45° en vertical y horizontal. Se ha
vuelto a medir el pH que no ha variado sustancialmente. De
forma que se ha vuelto a aplicar otra capa del mismo pro-
ducto pero a menor distancia. La tercera medida de pH ha
aumentado significativamente, sin embargo no aporta a la
obra una reserva alcalina necesaria. Se ha aplicado por lo
tanto por tercera vez el desacidificante creando una camara
encima de la obra con el fin de conseguir una mayor pene-
tracién del producto en el soporte. Todo ello por ambas caras
y en ambos sentidos. Finalmente la medida del pH se consi-
dera suficiente.

Para poder lavar la tela por inmersion, los caracteres
orientales en tinta negra y los tres simbolos circulares en tinta
roja ligeramente solubles en agua, se han fijado conParaloid
B-72 al 30% en acetona aplicado con pincel por ambas lados
de la tela y dejando un pequefio borde alrededor.

Fig. 35 Aspirado de la tela.

Fig. 37 Tres simbolos circulares representados en la tela.

La tela se ha lavado en varios bafios de agua templada
para eliminar la suciedad general, los restos de cola y los cet-
cos de humedad de la parte superior. La tela se ha secado
por oreo en horizontal y se ha planchado mediante plancha
cléctrica con el fin de eliminar las arrugas.

La perforacién de la tela se ha unido y reforzado con
hilos de la propia tela y adhesivo termoplastico Archibond.

El fijativo de Paraloid se ha retirado totalmente con ace-
tona por impregnacion sin presion, a un secante por la parte
trasera. La tinta roja en mayor medida, y la tinta negra en
menor medida, tienen riesgo de traspaso con presion.

Considerando la debilidad del soporte y su posterior
montaje en bastidor, el dibujo se ha laminado manualmente
por la parte posterior, por impregnacion con papel japonés
junto con cola de almidén de maiz en pasta preparada
(Stouls EM 91136D Ref. CAMI 1 reversible en agua y de pH
neutro) diluida en agua. La obra se ha humectado previa-
mente por pulverizacion con agua por la parte trasera hasta
conseguir su distension. Debido al gran formato de la obra
se ha laminado con cuatro hojas de papel japonés que mon-
tan 0,5 cm. en la misma direccién de fibra. El adhesivo no
se ha aplicado directamente sobre la obra, sino a la lamina-
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Fig. 38 Esquema del montaje de la obra.
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Fig. 39 N° de Inv. MNAD — DE10047. N° Reg. IPCE. 30.067. Anverso después de la intervencién.

Fig. 40 N° de Inv. MNAD — DE10047. N° Reg. IPCE. 30.067. Reverso después de la intervencion.



cién con brocha japonesa. Los bordes del papel japonés so-
brante se han rasgado para evitar tensiones.

Se ha dejado secar ligeramente la laminacién por oreo y
cuando el adhesivo estaba ya mordiente se ha terminado de
secar y alisar entre holitex (productos de conservacion S492-
325771), secantes, tableros y peso. Los secantes se han cam-
biado varias veces hasta conseguir el alisado y la eliminacién
del exceso de humedad.

Se han preparado cuatro tiras de 15 cm. de papel japonés
montadas sobre archibond y tist en la laminadora de vacio-
calor. Se han pegado con espatula termostatica a los bordes de
la obra. Estas tiras tienen la finalidad de reforzar y completar
los bordes de la obra de cara al montaje en el bastidor original.

Todos partes del bastidor que estan en contacto directo
con la obra se han protegido con cinta de lino autoadhesiva
blanca de Lineco, como barrera y proteccion para impedir
que la acidez de la madera traspase a la obra.

La tela original no se ha pegado a la obra, con el fin de
conservarla como patte de la obra y testimonio del montaje
de origen, se ha vuelto a montar como trasera. Se ha mon-
tado en el bastidor grapandola en los bordes con grapas in-
oxidables. La tela se ha desplazado 1 cm. a lo ancho para que
una de las letras chinas no quedara tapada por uno de los tra-
vesafios del bastidor como en origen.

Se ha colocado por encima un cartén de conservacion
blanco neutro a la medida exacta del bastidor con los bordes
biselados con lija fina de agua. Este cartén cumple esencial-
mente dos funciones: 1)es un refuerzo rigido contra posibles
golpes accidentales, 2)ayuda a mantener la tensién y alisado
de la obra. Se ha fijado en cuatro puntos al bastidor con gra-
pas. El cartén no se aprecia en ningin momento, puesto que
queda tapado por la obra y la tela de origen.

La obra se ha vuelto a montar como en origen sobre el
cartén y el bastidor grapandola. La obra se ha montado gra-
pando los bordes reforzados a los laterales exteriores del bas-
tidor con grapas inoxidables. El sobrante de las bandas se ha
cortado a ras del bastidor con un Cutter. Todo el borde exte-
rior se ha tapado y protegido con la misma cinta de lino blanca
y neutra que se ha usado para separar la obra del bastidor.

Por dltimo, la obra se ha reintegrado cromaticamente con
acuarelas Winsor & Newton, realizando retoques puntuales
en los desgarros, grietas e injertos realizados para entonarlos

(figs. 38, 39 y 40).
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Introduccion

L particularidad de las obras analizadas, ademas de ser pie-
zas Unicas, es la limitacién que supone la toma de muestra
para su caracterizacion, debido al soporte tan delicado
(papel y seda) sobre el que se encuentran, por ello es im-
portante que la técnica analitica utilizada sea lo menos agre-
siva o destructiva para la obra. La Fluorescencia de Rayos-X
es una técnica analitica ampliamente aplicada en la caracte-
rizacién del Patrimonio Cultural desde finales de los 50. Es
una herramienta de gran utilidad, ya que permite el analisis
de los materiales constitutivos de la obra sin mantener con-
tacto con la misma, realizando analisis multielementales “in

situ” sin toma de muestra. La Fluorescencia de rayos X, pet-
mite la identificacién de aquellos materiales de naturaleza
inorganica, aunque, para la identificaciéon de elementos
como el soporte ha sido necesaria la realizaciéon de una toma
de muestra.

Metodologia y técnicas de analisis
Estudio del soporte

Para la caracterizacion de la seccion longitudinal de las fi-
bras es necesario separarlas lo mds unitariamente posible
sobre un portaobjetos de vidrio, donde se afiade el reactivo
idéneo. Los reactivos de Herzberg y Universal se utilizan
para el estudio del papel. Ambos tifien las fibras de un color
u otro segun sea su naturaleza. Por ultimo se cubren con
un cubreobjetos (eliminando el aire) y se observan al mi-
croscopio.

Espectrometria de fluorescencia de rayos X (EDXRF)
El equipo de Fluorescencia de Rayos X Dispersiva en Enet-

gias (EDXRF) del LP.C.E es portatil y estd compuesto pot
un tubo de rayos X con anodo de paladio y su controlador,
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Fig. 1 andlisis de las fibras del soporte del dibujo Cultura del nendfar.
106

Fig. 2 Espectro de fluorescencia de rayos X correspondiente a un pardo del dibujo Escena funeraria



Obra NENUFARES ESCENA NUPCIAL ESCENA FUNERARIA
IDENTIFICACION
Papel realizado fundamemente
Soporte ) o Seda Seda
con lino o caflamo
COLOR
Posiblemente con una base de
Fondo Base de blanco de plomoy cobre
blanco de plomo
Blanco Blanco de plomo Blanco de plomo Blanco de plomo
Pardo Orgénico Tierras Tierras
Negro Orgénico Orgénico (posible negro carbén) |Orgdnico (posible negro carbén)
) Posible Azul de Prusia Posible Azul de Prusia
Azul Pigmento de cobre. . . . .
(Ferrocianuro de hierro) (Ferrocianuro de hierro)
Rojo Bermellén o cinabrio Bermellén o cinabrio Bermellén o cinabrio
Verde Pigmento de cobre Pigmento de cobre Pigmento de cobre
Gris Blanco de plomo y posiblemente|Blanco de plomo y posiblemente
negro carbén negro carbén
Violeta Orgénico
Dorado Oro

un detector X-123SDD (Silicon Drift Detector), y un con-
versor analégico-digital (ADC) que envia los datos al orde-
nador.

La Espectroscopia de Fluorescencia de Rayos X (XRF)
permite el analisis de elementos inorganicos, pero no ofrece
informacién sobre compuestos, ademas, los elementos lige-
ros por debajo del silicio no son detectados. La identifica-
ciébn que se realiza con XRF no permite extraer
conclusiones acerca de las cantidades absolutas de los ele-
mentos que hay presentes en cada zona de andlisis. Es por
esto, que en algunos casos se realizan espectros comparati-
vos de intensidades de pico producidas por los distintos ele-
mentos detectados, en distintos puntos. LLa comparacion de
espectros nos permite estudiar el drea neta de pico corres-

pondiente a cada elemento tal como aparecen en las graficas
y, manteniendo las mismas condiciones experimentales, ex-
traer conclusiones.

La composiciéon elemental se ha determinado de
forma cualitativa. En todos los casos se ha procurado
mantener las condiciones experimentales fijas, tanto en
geometria como en parametros fisicos: disposicién obli-
cua tubo/detector; distancia entre detector y la obra de 1
cm.; una intensidad de corriente de 30 mA; un potencial
de excitacién de 30 kV; y un tiempo de medida de 150 s
pot zona.

La sefal de paladio (Pd) proviene del propio equipo
de XRF ya que el anodo esta realizado con este mate-
rial.
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Fig. 3 Espectro XRF del azul de Prusia encontrado el la Escena nupcial
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Fig. 4 Espectro de XRF del azul en el dibujo Cultura del nendfar



Resultados
Soporte

Para analisis del soporte del dibujo nenufares se utilizaron
los reactivos Herzberg y Universal. La reaccién con el pri-
mero da como resultado una coloracién violacea propia de
pastas quimicas (fig. 1), las fibras presentan nudos, surcos y
crucetas propias de lino o cafiamo, ademas de numerosas las
células de parénquima. Al contacto con el reactivo Universal
obtenemos un color gris-violiceo propio de una pasta blan-
queada de plantas anuales. Las otras dos piezas a estudio “es-
cena nupcial y escena funeraria” estan soportadas sobre una
crepelina de seda sobre papel (fig. 1).

Los resultados del andlisis de las piezas se presentan en
la tabla 1.

Colores de naturaleza organica

De los colores analizados encontramos que tanto para el violeta
y pardo (del dibujo “nentfares”) como el negro presente en las
tres obras obtenemos el mismo espectro de fluorescencia que
el realizado sobre el fondo de cada uno de ellos, es decit, no ob-
tenemos ningun elemento que defina estos colores, haciéndo-
nos suponer que estas tonalidades sean de naturaleza organica.

Colores de naturaleza inorgénica

El analisis por fluorescencia de rayos X nos ha permitido iden-
tificar materiales como el blanco de plomo, pigmentos de cobre
para los verdes, bermellén o cinabrio para los rojos, (tierras en
algunos pardos (fig. 2), escena nupcial y escena funeraria) e in-
cluso oro en dorados encontrados en el dibujo “nendfares”. En
los azules (figs. 3 y 4) obtenemos diferencias en las piezas,
siendo azules realizados con pigmentos de cobre en el dibujo
“nenufares” y azules preparados con ferrocianuros de hierro
(azul de Prusia) en las escenas funeraria y nupcial (figs. 2, 3 y 4).

Discusién de los resultados

Todas las obras presentan pigmentos comunes en colores
como el rojo, verde o blanco.

El blanco estd realizado con blanco de plomo, este pig-
mento también se utiliza para dar efectos de luz o aclarar otros
colores como el gris (mezclandolo con el negro) o el verde
(realizado con un pigmento de cobre). En los negros no
hemos encontrado fésforo, lo que descarta que haya sido ela-
borado mediante un negro de huesos, e indicando que pueda
tratarse de un pigmento de otigen organico como puede ser

el negro carbén (de origen vegetal). Los grises estan realizados
con un negro de origen organico (probablemente negro car-
bén ya que no detectamos la presencia de tésforo si se tratase
de un negro de huesos) y aclarado con blanco de plomo.

La aparicion del mercurio en los espectros realizados sobre
los rojos junto con el azufre indican que el pigmento utilizado
es bermellén o cinabtio (el bermellén, cuando se encuentra en
la naturaleza, es un pigmento naranja rojizo opaco, usado desde
la antigiiedad, originalmente derivado del mineral cinabrio).

Los azules son muy intensos y el elemento mas destacado
en el espectro de fluorescencia de las dos escenas (nupcial y
funeraria) es el hierro, lo que nos hace suponer que este color
esta realizado con azul de Prusia (ferrocianuro de hierro,
Fe4(CN)s(H20)3). Este pigmento mineral fue el primer colo-
rante sintético, fue descubierto a principios del s. XVIII, ge-
neralizandose su uso a partir de 1750. En el caso del dibujo
“nenufares el espectro de fluorescencia muestra que esta re-
alizado con un pigmento de cobre, posiblemente azurita.

Existen dos diferencias fundamentales entre ambos: la
primera reside en los materiales en los que van soportados,
siendo papel en el caso del dibujo “nendfares” y crepelina
de seda sobre papel en las escenas funeratia y nupcial. La se-
gunda diferencia esta en las capas de base sobre las que van
soportados los distintos pigmentos. Dicha capa de prepara-
ci6én o base no existe en el dibujo “nendfares”. Las otras dos
escenas si la presentan, aunque de manera distinta: en la es-
cena nupcial la capa pictérica se encuentra sobre una capa
de albayalde o blanco de plomo, mientras que en la escena
funeraria encontramos un fondo realizado con plomo y
cobre que le da un aspecto verdoso a toda la obra.
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Resumen

En este articulo se presenta el proceso de intervencion y la
caracterizacion de materiales de dos rollos verticales orien-
tales, pertenecientes al japonismo, con soporte de seda y
papel procedentes del Museo Nacional de Artes Decorati-
vas.

Las obras representan retratos de don Alfonso XIII de
nifio vestido de samurai, y de su madre dofia Marfa Cristina
de Borbén-Dos Sicilias con traje de geisha.

Se han utilizado diversas técnicas como la fluorescencia
de rayos X o la Microscopia electrénica de barrido — micro-
analisis por dispersion de rayos X para la caracterizacion de
los materiales que componen los rollos, sin y con toma de
muestra respectivamente.

Palabras Clave: Rollo oriental, Papel japonés, Seda es-
tampada, EDXRE, SEM-EDX

Abstract

This article presents the intervention process and material
characterization of two vertical oriental rolls, belonging to
Japonismo, with support for silk and paper from the National
Museum of Decorative Arts.

The paintings depict portraits of Alfonso XIII of child
dressed as samurai, and his mother Maria Cristina of Bour-
bon-Two Sicilies in the costume of a geisha. They have used
various techniques such as X-Ray Fluorescence (EDXRF)
or Scanning Electron Microscopy and energy dispersive x-
rays (SEM-EDX) for the characterization of the materials
that make up the rolls, without and with sample, respectively.

Key words: Oriental roll, Japanese paper, silk, EDXRE,
SEM-EDX.
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Introduccion

Los rollos verticales estin compuestos por dos cilindros, uno
superior que es en general la mitad de grueso que el cilindro
inferior y se le da el nombre de shang gan.

Sobre el cilindro superior en horizontal se acoplaba un
cordén resistente de lino, cafiamo, tela, etc., sujeto por dos o
cuatro puntos fijos y dejando libre el hueco central para col-
garlo en la pared, y anudar una cinta trenzada de mas valor
y estéticamente acorde al conjunto de la obra, que tiene
como funcién atar la obra pictdrica una vez enrollada. En
otros rollos utilizan dos cintas estrechas de seda sujetas en
dos de esos puntos fijos.

EI cilindro inferior de mayor tamafio que el supetior y
mas largo (en algunos casos no sobresale), se le llama Zhox,
y a su vez se divide y denomina de dos formas, xia zhou a la
parte que estd tapada por la seda o papel y zhox fou a la parte
que queda libre sin cubrir a cada uno de los extremos.

El cilindro superior suele ser de madera de poca densidad
y de inferior calidad, al queda forrado solo cumple la funcion
de mantener estirado el plano horizontal.

El cilindro inferior es mas pesado y el material de fabri-
cacién mas valiosos (papelén, metal, maderas sencillas o
preciadas o exdticas, hueso, marfil...), tiene la funcién de
mantener la tension vertical para ver la pintura bien estirada,
sin combarse y separada de la pared (fig. 1).

El cuerpo del rollo tipo, esta formado por dos planos an-
verso y reverso, el anverso estan divididos en multiples sec-
ciones, en la imagen anterior puede verse los nombres de
cada una de ellas. Estas secciones estan compuestas por dis-
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Fig. 1 Esquema de un dibujo vertical.

tintos papeles, sedas o mixto, con los dos tipos de materiales.
Como no podemos decir que todos los rollos tengan todas
esas subdivisiones y estén hechos de los mismos materiales,
tratare de explicar mas detenidamente los matetiales consti-
tutivos de cada obra en su informe correspondiente.

*Restauracién de un rollo japonés representando a la
reina M? Cristina.
Restauradora: Isabel Gil-Robles Carvallo

1. Descripcién de la obra

Rollo vertical compuesto por tres partes rematadas por dos
barras de madera y hueso: la parte superior en seda brocada
castafio oscuro #antou', la parte central por una seda pintada
o estampada con el retrato de dofia Maria Cristina de Bot-
bén-Dos Sicilias vestida con un tradicional kimono japonés
de motivos otofiales sujetando una sombrilla en su mano
derecha y portando un abanico en su mano izquierda sobre
un paisaje de fondo, y la parte inferior de menor medida
que la superior con la misma seda ditou, al estilo de una

Figs. 2y 3 Izq. Rollo antes de la intervencion. Dcha. Rollo una vez terminado.

geisha. Las bandas laterales bian de la seda son también de
la misma seda brocada. La unién entre la seda central y las
bandas laterales son finas tiras de papel azul con una raya
central en tono ocre chuzhn. La barra superior shangtie en-
vuelta en la seda lleva incorporada una cinta sheng para col-
gar el rollo y los bordes zhouton de la barra inferior ghougan
son de hueso.

Hsta pintado sobre seda y papel, representando a la Reina
Maria Cristina con traje de geisha (s. XIX). Sus dimensiones
son de altura 168 cm, ancho 64 cm. (N° de Inv. PT.333) y N°
de Reg. IPCE. 30,056 (figs. 2 y 3).

2. Estado de conservacion

ILa obra se encontraba en un mal estado de conservacion. Se
distinguen diferentes alteraciones en funcién de los distintos
tipos de soporte: varias capas de papel sobre las que esta pe-
gada una seda central, seda brocada en la parte superior in-
ferior y los bordes.

Los papeles presentaban suciedad general, manchas ocres
de origen desconocido, amarillamiento del soporte, debilidad
del soporte, grietas y pérdidas.



La seda central presentaba manchas blancas de ataque de
microorganismos y manchas ocres de origen desconocido,
detritus de insectos, arrugas y dobleces.

La seda brocada presentaba grictas, arrugas y dobleces,
rozaduras en los bordes, manchas de origen desconocido y
desgaste de la tela.

El conjunto del rollo se encontraba con zonas despega-
das entre ellas y separadas por completo en la parte superior
e inferior, seda central y cinta, y desgarros en las uniones con
las barras superior e inferior (figs. 4 y 5).

3. Criterios de intervencién

Los criterios de intervencién aplicados siguen los principios
basicos deontologicos desde el maximo respeto a la obra y
su singularidad, afrontando la intervencién, plenamente jus-
tificada, desde un enfoque multidisciplinar con estudios pre-
vios y simultaneos, aplicando el principio de la minima
intervencion y la reversibilidad de tratamientos, materiales y
productos empleados.

Tratamientos realizados

En primer lugar se ha realizado un esquema de las diferentes
partes, soportes y capas de la obra. En la figura 6, correspon-
diente a la parte inferior del rollo una vez desprendido el di-
bujo, podemos apreciar el 2° soporte (fig 0).

A continuacién, se ha procedido a eliminar las manchas
de aspecto blanquecino de desarrollo de microorganismos y
la suciedad superficial mecanicamente con brocha de pelo
suave.

Se han efectuado pruebas de solubilidad de todas las tin-
tas de la seda central de cara a los procesos de montaje, los
resultados se presentan en la Tabla 1.

Los papeles que en origen estaban pegados en la parte
trasera de las tiras azules y que se encuentran separados se
han unido temporalmente con cinta autoadhesiva neutra
(DRT 1. Document Repair Tape)(Fig. 7).

Se han realizado medidas de pH de los diferentes papeles
y los resultados han sido de 3,80 para la primera capa de
papel (trasera) y de 4,25 para el soporte intermedio (entre la
trasera y la tela)

La barra inferior zhoutou de mayor peso y tamafio esta
compuesta por dos materiales, la parte visible, es decit los
extremos, son de hueso y la parte no visible cubierta por la
tela, es de madera. Las partes de hueso se han limpiado con
hisopos humedecidos con agua destilada y secado rapida-
mente con un trapo de algodon.

En general, el adhesivo que une las diferentes partes ape-
nas cumple su funcién.

Fig. 4 Estado de los bordes, por exceso de humedad.

Fig. 5 Alteraciones por microorganismos.

Fig. 6 Parte inferior del rollo una vez desprendido el dibujo, podemos apreciar
el 2° soporte.
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COLOR CP:FéL'J\IEié SSLUBILIDAD
Verde (fondo) Estable

Verde (hojas) Estable

Verde (kimono) Inestable

Verde (medallén) Estable

Violeta (medallén) Estable

Salmén (medallén) Pulverulento

Negro (sombirilla) Inestable
Ocre (sombrilla) Estable
Rosa (hojas) Estable
Marrén (hojas) Estable
Rojo (hojas) Inestable
Rojo (cordel abanico) Inestable
Blanco (tocado) Estable
Azul (cinturén) Inestable
Oro (pajaros) Estable

La unién temporal de los papeles y tiras azules se ha re-
tirado. Para unir correctamente las tiras de papel azul y sus
refuerzos de papel, se han terminado de separar las diferentes
tiras de papel parcialmente despegadas en seco mecanica-
mente con espatula tiranti. Se han pegado definitivamente
con cola de almidén de maiz en pasta preparada de Stouls.

Las partes despegadas de los refuerzos de papel de las
tiras laterales de tela brocada castafio oscuro y castafio claro
se han vuelto a pegar con el mismo adhesivo que para las
tiras de papel azul.

Para poder aplicar los procesos necesarios para el mon-
taje completo y definitivo de la obra todas las partes se han
separado unas de otras. El adhesivo de origen natural se ha
reblandecido aplicando humedad a través de liminas de
Gore-Tex.

Se ha humedecido abundantemente un secante con agua.
Se ha colocado una limina de Gore-Tex en contacto directo

Fig. 7 Los papeles pegados en la parte trasera.

Fig. 8 Humectacion en mesa sin succion.

con el secante. La obra se ha protegido entre dos Holitex.
La lamina de metacrilato transparente permite controlar vi-
sualmente la obra en todo momento. Se ha optado por este
sistema de humedad controlada debido a la inestabilidad de
algunas tintas frente al agua. I.a humedad traspasa del secante
al Gore-Tex que actia como membrana, dejando pasar uni-
camente la humedad sin que la obra se moje directamente y
sin peligro de corrimiento o sangrado de las tintas solubles
(tig. 8).

Una vez el adhesivo natural reblandecido, las diferentes
capas se han separado con la ayuda de una espatula Tiranti.

La parte central de seda se ha introducido en camara de hu-
mectacion con el fin de proceder a una humectacion gradual
para alisar el soporte y eliminar ondulaciones, arrugas y pliegues.
La seda humedecida se ha secado entre Holitex y secantes bajo
peso controlado de tableros y pesos. Los secantes se han cam-
biado repetidas veces hasta el secado y alisado total de la seda.



La trasera de papel y el soporte intermedio se han des-
acidificado por pulverizacion con el desacidificante CSC
Booksaver de Conservaciéon de Sustratos Celuldsicos de-
jando los siguientes valores de pH: primera capa de papel
(trasera): 7,82 y soporte intermedio (entre la trasera y la
tela): 9,15

ILa seda se ha vuelto a pegar como en origen sobre el so-
porte intermedio desacidificado con cola de almidén de maiz
diluida en agua, aplicada por impregnacién con brocha. El
conjunto se ha dejado secar entre Holitex, secantes y peso
controlado de tableros y pesos.

Las tiras de papel azul pegadas a su soporte de papel sin
teflir, se han vuelto a pegar como en origen, entre la seda y
las tiras de tela brocada con cola de almidén de maiz.

La seda con su soporte de papel se ha vuelto a montar
sobre el papel de trasera con el mismo adhesivo diluido mon-
tando 0,5 cm. sobre las tiras azules. Se ha seguido el mismo
método de secado y alisado que para la seda central. Los bot-
des y las tiras laterales se han pegado como en origen con el
mismo adhesivo.

Los desgarros en la zona de la unién entre las barras su-
perior e inferior y la tela brocada se han unido y reforzado
con cola de almidon y tres capas de papel japonés dos sin
tefiir en la parte trasera y en el interior, y otra tefiida con acua-
relas del mismo tono que la tela castafio oscuro.

Los restos de la cinta ghadai de la que en origen debia de
colgar el rollo, se han unido, reforzado y reintegrado con una
cinta de algodén 100% del mismo grosor (0,5 cm.) entonada
con acuarelas Winsor & Newton. LLa cinta se ha cortado con
una tijera en zig-zag para evitar que los bordes se deshilachen
y se ha unido con unas puntadas de hilo de seda similar en
tono.

Por ultimo, la obra se ha reintegrado cromaticamente
con las mismas acuarelas Winsor & Newton efectuando re-
toques puntuales en las grietas e injertos realizados para en-
tonarlos.

Fig. 11 Reverso de la etiqueta, reverso del sello de tampdn e iconografia en seda.

Figs. 9y 10 Izq. Rollo antes de la intervencion. Dcha. Rollo despues de la inter-
vencion.

*Restauracion de un rollo japonés representando a Al-
fonso XIIT
Restauradora: Angeles Duefias

Esta obra esta pintada sobre seda y papel, representando al
Rey Alfonso XIII ala edad de 11 afios (s. XIX), con unas di-
mensiones de altura 168 cm, ancho 64 cm. (N° Inv. PT. 334)
y N° de Reg. IPCE. 30,057. (figs. 9 y 10)
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Introduccion

Estos retratos eran realizados generalmente por los pintores
reales y se colgaban en el pabellon (¢b/ /in en la dinastia Han;
en la sala Ling Yen de la dinastia Tang; en la sala Purple Light
de la dinastia Ching, para recordarlos, mostrar su admiracién
hacia lo respetable y que los venerasen por haber favorecido
al Imperio.

No solo se veneraba al retratado, también a su familia, en
otras ocasiones se representaba a varias generaciones de una
familia, por esa razén se conocen también estas representa-
ciones como “retratos de los antepasados venerables”.

Las generaciones postreras siguieron reproduciendo
estos retratos para invocar la presencia del difunto en las ce-
remonias religiosas, esta moda gener6 la apariciéon de nume-
rosos talleres y una gran produccién de copias de rollos con
retratos de antepasados.

Entre los afios 1920 y 1940 en occidente se puso de moda
como decoracion el arte oriental, el comercio de estas obras
proliferé tanto que volvieron a resurgir los talleres de copias,
siendo dificil su datacioén por ser fabricados con los mismos
materiales y las mismas técnicas que usaban los talleres de
antano.

Iconografia

Retrato de cuerpo entero del Rey Alfonso XIII de nifio (8 a
11 afios) vestido de Samurai, quimono y batin verde oscuro,
lleva estampillados en blanco y ribeteados en azul claro pa-
jatitas de papiroflexia, en las solapas dos roeles sable, aba-
nico, chanclas (figura 11).

Los pies en posicion de echar a andar, el pie izquierdo de
frente y delante (marcando un cuarto de circunferencia.) En
la mano derecha muestra al observador un abanico abierto.
La figura esta centrada con el doble de margen en la zona
superior del rollo.

A su espalda un paisaje pintado divide el cuadro en tres
franjas, los pies del nifio estan en la orilla mas cercana, detras
un rio ancho y con mucho caudal, al otro lado del rio se apre-
cian pallozas, vegetacion y al fondo del todo sobresale el vol-
can Fuji-Yama. El paisaje ocupa desde los tobillos hasta el
cuello lo demas es cielo.

Encontramos algunos simbolos:

- Yiny Yang: Signo de polaridad, “...representan los dos prin-
cipios opuestos cuya dialéctica caractetiza el cosmos chino,
que se halla en continua mutacion: el primero es el principio
femenino, la oscuridad, lo humedo, lo frio, negativo, lo inac-
tivo, la contraccién; el segundo es el principio masculino, lo
luminoso, lo seco lo caliente, lo positivo, lo activo, la expan-
sién...”. Estas ideas, teorizadas por la Escuela del yin/yang y

los Cinco Elementos, datan de la primera mitad del siglo 111
a.C.

- Una mariquita: su dibujo representa buena suerte.

- La rosa de los vientos: Molinillo, representa el movimiento,
los Cinco Elementos.

- Los cuatro puntos inscritos en un circulo con un centro,
los cuatro puntos cardinales, los cuatro continentes.

- Mariposa: Simboliza lo efimero, la libertad, la belleza.

Objetivos y criterios de intervencion

El objetivo principal era llevar a cabo la conservacion y res-
tauracion de las obras intentar su recuperacion funcional y
estética, puesto que se iban a exhibir en una exposicién en
el Museo de donde procedian.

Las obras llegaron bien protegidas por el embalaje, pero
su estado era pésimo, por lo que los criterios a seguir no se-
rfan iguales en todos los casos, unas obra precisarfan mas y
otras menos intervencion.

Los puntos principales a llevar a cabo seran:

1. Devolver la flexibilidad, alisado, carteo al papel.

2. Devolver la elasticidad y lustre a los textiles.

3. Conservar la lectura del objeto original, de manera que los
afiadidos sean facilmente reconocibles, sin distorsionar su at-
monia estética.

4. Restablecer el estado original de las obras desmontadas o
con pérdidas.

5. Restableces y estabilizar los materiales componentes de las
obras.

6. Observacion de las piezas con luz directa por el anverso y
el reverso, junto con la documentacion fotografica digital de
las piezas antes, durante y después de la intervencion de res-
tauracion.

7. Observacion de las piezas con luz rasante, esta luz pone,
en evidencia las deformaciones, tensiones, grietas y las alte-
raciones fisico-mecanicas de los soportes, detectadas durante
el examen organoléptico. También se obtendra la documen-
tacion fotografica digital.

8. Observacién de las piezas con luz trasmitida, que pone en
evidencia las pérdidas de soporte, desgarros y erosiones, de-
tectadas durante el examen organoléptico, obteniendo tam-
bién la documentacion fotografica digital.

9. Analisis puntuales: Medida del pH; Medida del grosor; So-
lubilidad de los elementos sustentados (tintas y pigmentos.)

Estado de conservacion
Chon: Rollo desplegable vertical pintado a mano sobre tela

de seda. El estado en que llegd fue, casi desmontado y con

grandes pérdidas.



El cuerpo del rollo, esta dividido en tres franjas horizon-
tales de tela de seda, la superior Tian es el doble de ancha
que la inferior D7y dos franjas mas estrechas en vertical con
el mismo dibujo, la franja central corresponde a la pintura
que queda enmarcada por la seda. En la parte superior de la
pintura Shang Yazgi, es otra franja mas estrecha que las ante-
riores con otro tipo de dibujo y tejido, en la parte inferior se
supone que tendria otra igual.

Dos tirillas de seda enmarca los laterales derecho e iz-
quierdo del rollo Xiao bian, superpuestas sobre la seda de
Tian, tienel cm. de ancho y el mismo disefio de la zona shang
Yazi.

Todas las piezas de seda estan forradas por el reverso con
papel y engrudos vegetales o colas animales.

La pintura esta realizada sobre seda y puede haber sido
realizada con un sistema de impresion chino; se fabrica una
matriz de madera para estampar las lineas bésicas del dibujo
que después se colorean.

Por el reverso de la seda las carnaciones (manos, cara y
pies) estan recubiertas con una capa de sulfato de Blanco
para realzar los tonos y los trazos del retrato con mas detalle,
resultando muy realista. Se ha llegado a dudar si podria ser
una fotografia (se lo dejamos a los investigadores.)

La seda pintada estd unida por el reverso a el alma: una
hoja de papel ocre-grisaiceo mds fina y delicada con verjura
¢papel Xuan que se hace de la fibra del liber de los arboles
(Pteroceltis tatarinowii mdixima)?

En los bordes perimetrales de la pintura mas el alma tiene
una tirilla delem de color azul celeste y una linea dorada,
también estd forrada con papel por el reverso.

El papel que sirve de base para unir todas las piezas es mas
claro, y de similares caracteristicas, esta formado por piezas
unidas 0,5 mm., y se desarrolla desde el rodillo inferior hasta
el primer tercio del Tian, los otros dos tercio hasta el rodillo
supetior esta cubierto pot el reverso con seda en tono crudo.

El shang gan es una media cafia, de madera de baja densi-
dad, la cara del corte queda situado en el anverso y la parte
curva en el reverso. El corte de los extremos de la madera
esta forrado con seda en tono crudo, sus pliegues, los tapa
la seda del anverso que envuelve el rodillo, y la seda del re-
verso monta sobre ella reforzando la unién, para poder so-
portar el peso.

El shang gan, tiene dos argollas con aplique estético de
metal, donde se pasa la cinta trenzada, que va de un extremo
a otro anudada para colgarlo a pared,

En la parte posterior, lleva una etiqueta de papel con el
escudo del Real Palacio de Miramar (inventario de 1908
n°2554) y en el angulo supetior izquierdo un sello tampoén
en rojo con el siguiente texto: “W.ASSSOMULL ESCO-
LITA. Manila. Yokohama. Japan” del lugar de procedencia.

Fig. 12 Contaminacion microbioldgica en la capa pictérica.

Fig. 13 Contaminacion microbioldgica en la capa pictérica.

Fig. 14 Perforaciones por Lepisma.
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Fig. 15 Pérdida material.

Fig. 16 Desintegracion celuldsica del ler y 22 soporte.

Es posible que el Chon, antes de su llegada al museo, o
en el propio museo, permaneciera guardado en un am-
biente con un elevado indice de humedad, sufriendo una
contaminacién fungica y biolégica, afectando a ciertos
componentes integrantes de la obra, provocando deterio-
ros.

Contaminacién microbioldgica alterando la capa de car-
bonato calcico y afectando las dos capas de papel subyacentes
a la seda, tienen coloracién violacea con aspecto algodonoso
llegando a la desintegracion total de la celulosa. El mds afec-
tado el Alma de la seda (1° soporte), creando grandes pérdidas
en el papel.

El problema a migrado a la superficie de la seda, acumu-
lando sobre la supetficie de los pigmentos manchas blanque-
cinas levaduras del hongo actinomiceto (figs. 12 y13).

El exceso de humedad ha provocado la oxidacion de las
particulas metalicas del papel (Alma) de montaje la seda, mi-
grando a la superficie creando manchas de foxing en la seda,
los soportes de papel y la capa pictérica.

El exceso de humedad junto con la suciedad y acidifica-
cion de los materiales, se han formado cercos en casi toda la
superficie del chou (papel y seda).

Otro de los dafios fisicos ha sido causado supuestamente
por el insecto Lepisma, al encontrar unas condiciones 6pti-
mas, ha provocado perforaciones en la obra con pérdida de
material seda y papel (figura 14).

El abandono en los depésitos y las fluctuaciones cli-
maticas han podido ser las causas que han provocado
la pérdida de adhesién de los adhesivos creando ten-
siones entre las zonas fijadas y las que no lo estan, ge-
nerando arrugas, desprendimientos, pliegues, desgarros
y pérdidas de material (seda y pelicula pictérica) (figs.
15y 10).

Los soportes de papel y la seda presenta una coloracién
amarillenta, debido a la acidificacién de sus fibras expuestas
a las radiaciones ultravioletas (exposicion a la luz), causando
la oxidacion de la celulosa a perdido su carteo. Las zonas pre-
paradas con carbonato célcico por el reverso han actuado
como reservas ante la foto-oxidacién, pero no ante la agre-
si6n producida por la propia composicién del carbonato.

La pintura dorada que decora parte del traje, ha hecho
que el aglutinante traspase al 1° soporte oxidando y debili-
tando la celulosa, con peligro a la hora de desmontar la obra
por encontrarse pegada.

Tratamientos realizados

- Solubilidad de tintas: los resultados obtenidos se recogen
el la tabla 2, y dejan de manifiesto que los pigmentos son
soluble al agua, solo, si se frota o por inmersién pueden
perder particulas, pero no se produce migracion, sino que



COLORES DE LAS TINTAS AGUA DESIONIZADA ALCOHOL ETILICO
Blanco Soluble Insoluble
Gris Ligeramente soluble Insoluble
Ocres Ligeramente soluble Insoluble
Marrones/ Tierras Ligeramente soluble Insoluble
Carmines Soluble Insoluble
Rojos Soluble Insoluble
Rosa-anaranjado Soluble Insoluble
Verde claro Ligeramente soluble Insoluble
Verde oscuro Ligeramente soluble Insoluble
Azul claro Soluble Insoluble
Azul oscuro Soluble Insoluble
Negro Ligeramente soluble Insoluble

Fig. 17 La obra en la mesa de succién protegida por un soporte sintético.

pierde grosor, por lo que se puede aplicar una mezcla de
agua desionizada con distintas proporciones de Etanol,
para rebajar puntualmente algunas manchas de humedad.
(Tabla 2)

- Grado de acidez: el pH inicial, oscila entre un pH 5,38 (del
2° soporte) y 4,81, (el 1° soporte) la seda 5,20. El pH final
del soporte del reverso es de 8

Fig. 18 Desprendiendo la tira azul.

Proceso de intervencién

Primero se realizé un esquema de cémo podian colocarse las
pieza sueltas en la obra, basandonos en el ¢hon n°® de registro
30.056 que esta completo y es de la misma época y estilo(fig; 17).

* El desmontaje se llevé a cabo separando una por una
las capas: primero la zona Tian junto con la seda del reverso.
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Fig. 19 Separacion de los dos soportes. Fig. 20 Refuerzo de la seda cruda.
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Fig. 21 Pérdida de seda en zona de la argolla. Fig. 22 Desplazamiento de las fibras.

Fig. 23 Limpieza mecanica de la seda pintada. Fig. 24 Limpieza con aspiracion y cepillo.



La cinta se desat6 para su limpieza mecanica y acuosa (bro-
chas y agua desionizada), por ultimo se sacaron las argollas
y limpiaron con alcohol manteniendo su patina.

Debido a las deformaciones muy marcadas de la seda, in-
estabilidad de las tintas y la imposibilidad por fragilidad de
los papeles subyacentes, que hacfan inviable una hidratacién
y limpieza por bafio, se utilizé la camara de humectacién y
pequefias pesas, hasta eliminar las arrugas (figs. 18 y 19).

e Tratamiento de la seda del reverso, que estaba en peor
estado, el papel de refuerzo despegado, con desgarros, des-
plazamiento y pérdida de fibras textiles, por oxidacion al estar
en contacto con el metal. Fijado de la tinta del sello (Fixier
Spray). La unién de la seda al Shang gan era casi nula, se opto
por desmontatla para facilitar su limpieza mecanica con bro-
chas suaves y aspiracién con baja potencia y filtros, sin apo-
yarse sobre la seda y aplicar limpieza acuosa puntual,
humectacién con agua desionizada, secado por oreo y alisado
con cristales y pesas, repitiendo la humectaciéon y tensando
hasta alcanzar su tamafio original.

e Injerto y las zonas perimetrales de la seda, se emplearon
tiras de papel japonés de fibra larga, tefiidas con acuarela para
imitar el color y metilcelulosa, para sujetar las fibras en los
bordes del reverso (figs. 20, 21 y 22).

* Alineacién de los hilos de la seda para recuperar su di-
bujo y después laminarlo con el papel de origen como re-
fuerzo y poder hacer los tratamientos a los papeles de
refuerzo, limpieza mecanica con gomas suaves, limpieza
acuosa con tensoactivo por baflo, desacidificacién con hi-
dréxido calcico por impregnacién y reintegraciones con
papel tisu.

* Medida de pH: después de comprobar el pH 7,8 resul-
tando un nivel neutro, se lamind por el reverso a la seda
cruda (figs. 23 y 24).

La seda del anverso se desprendié facilmente de la zona
de Shang gan por tener poca cohesion, el papel de refuerzo
mantiene su adhesion.

Limpieza mecanica en anverso y reverso con brochas suaves
y aspiracion a baja potencia y filtros, sin apoyarse sobre la seda.

Medicion de la acidez del papel de refuerzo, dando como
resultado un pH de 6.

* Limpieza acuosa por impregnacién con agua desioni-
zada y eliminando el exceso con secantes y ligero peso. Por
el reverso se aplico pulverizacién de hidréxido célcico reba-
jado en agua hasta dar un pH 9, repitiendo varias veces este
proceso hasta que el papel diera un pH 7,5 a 8.

Con las bandas laterales de seda se realizé el mismo pro-
ceso de intervencién. Asi como las tirillas de color azul, des-
pués de la limpieza y estabilizacion, se reintegré el soporte
con tisu y metilcelulosa y se volvié a pegar el refuerzo origi-
nal que trafa (fig. 25.)

Fig. 25 Detalle del desarrollo microbiano sobre la capa pictérica.

Fig. 26 Limpieza acuosa.

Fig. 27 Deterioros en zona Xia zhou.
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* Tratamiento quimico de los microorganismos fingicos
y bacterianos se realizé primero con bisturfs, y aspiradora
manual con cepillo, seguidamente con agua desionizada y
etanol 70% puntualmente, y eliminando el exceso de hume-
dad con secantes.

Al tiempo que se separaban las dos capas de papel, se iban
reforzando por el anverso con tist Filmoplast-p en las zonas
mas desintegradas y con pérdidas, como protecciéon en los
bafios.

* Eliminacién del adhesivo en el reverso con lija muy fina,
sin presionar la superficie, eliminando los restos de particulas
con brochas suaves.

*La limpieza acuosa por bafios y rejilla inclinada con
agua 20C con tensoactivo (teepol), abundantes aclarados y
bafio de desacidificacién con hidréxido célcico para neu-
tralizar la acidez, el secado fue por oreo y para devolver su
carteo se aplicéd metilcelulosa al 2%, después se alisé en
prensa varias veces para conseguir el tamafio original. Se
realizé un muestreo del grado de acidez dando como re-
sultado un pH de 8.

*Reparacion de las grietas, desgarros y reintegracion de
lagunas seguidas de laminacién manual como refuerzo con
papel japonés mas fino Tangujo de 0,04 mm, que el original
que oscila entre 0,07 y 0,11 mm y metilcelulosa (el almidén
de maiz generaba mucha tensién en estos papeles tan finos),
tensado final en prensa (fig. 26).

La seda de los cortes laterales del rodillo superior estan
muy deteriorados que se opto por dejarlos y forrarlos encima
con la seda que aparecié en el rollo pero que no correspondia
a ¢l. Tapando los pliegues se cubrié la madera con papel de
injerto neutro para evitar que la acidez de la madera pase en
un futuro a las sedas.

El rodillo infetior se suplié con tubo de metacrilato para
que ejerciera la funcién del Xia hony Zhon tou por cada lado,
forrandolo con papel japonés y sobre él montar el cuerpo
del Chox.

ILa seda pintada se separ6 por medios mecanicos en seco,
desprendiéndose facilmente exceptuando las zonas pintadas
en dorado, que, por su composicion se unié mas a las dos
capas inferiores.

* Limpieza mecanica con brocha japonesa, mas suave, eli-
minacién de la levadura con bisturis y aspiradora manual.

* El tratamiento quimico de los actinomicetos, con agua
desionizada y etanol 50% puntualmente, y eliminando el ex-
ceso de humedad con secantes (fig. 27).

Limpieza acuosa por impregnacion con agua desionizada
y eliminando el exceso con secantes y ligero peso

* Eliminacién de excrementos de insectos y reduccion de
las manchas mas significativas con agua desionizada y etanol,
eliminando el exceso con secantes y ligero peso.

El papel de origen que tenia la seda aunque se res-
taurd, al colocarlo debajo se transparentaban los plie-
gues y las lagunas reintegradas, y como seria el soporte
El Alma de la pintura, se opté por reemplazarlo para
dar mis estabilidad a la obra. Se hizo una laminacién
manual como refuerzo de papel japonés mas fino Tan-
gujo de 0,04 mm, se dejé que sobresaliera un borde de 5
a 7 mm.

Las zonas perdidas se suplieron con una reproduccién
fotomecanica de la seda del anverso ligeramente distorsio-
nada, para que se notara la reconstruccion sin perder la vision
completa y estética del conjunto.

Cortar el papel reproducido a la anchura de las bandas
de seda y unirlas, cortandolo al mismo largo que tiene la pin-
tura (figs. 28, 29 y 30).

* El montaje de la obra se llevo a cabo uniendo las piezas
con metilcelulosa y un 5% de engrudo de maiz, empezando
de abajo a arriba

1. El papel del reverso unido a la seda de color crudo.

2. La seda pintada ajustandola a la huella que tiene el
papel del reverso.

3. En los tres margenes exceptuando el inferior y al borde
de la seda pintada se une la tirilla azul.

4. En la parte Shang Yazi se adhiere la cenefa de seda con
el disefio de una mariquita, tapando la cinta azul.

5. Las bandas se unieron ajustandolas a los bordes de los
laterales y tapando la cinta azul.

6. La seda de la zona Tian se superpone 5 mm. a la parte
superior de las bandas y del Shang Yazi.

7. En la zona Shang Gan se adhiere primero la seda cruda
y superpuesta la seda del anverso.

8. Se corta de la reproduccién fotomecanica la mitad de
lo que es el espacio Tian'y se superpone a 5 mm. de la zona
inferior de la seda pintada.

9. Al rodillo inferior de metacrilato se adhiere pri-
mero la parte del reverso y sobre este el papel del an-
Verso

10. Terminamos el montaje con las dos cenefas Xiao bian
de seda colocadas de arriba a abajo a los laterales.

11. La reintegraciéon cromatica se realizé con acuarela y
puntualmente con lapices de colores.

Conclusién y recomendaciones para su manipulacién y
conservacion

En el tiempo trascurrido en la recuperacion de las pinturas y
sobre todo en los rollos verticales, se ha llegado a la conclu-
si6n de que su estado original, enrollado, no es el mas idéneo
y que deberian conservarse estirados, una vez depositados
en los almacenes, pasada la exposicion, de esa forma pueden



Fig. 28 Rodillo de metacrilato.

Fig. 30 Media cafia superior, anverso y reverso..

ser estudiados por los investigadores, sin correr el riesgo de
deteriorarlos al desenrollar y enrollar de nuevo.

La obra debe manipularse con guantes de algodén, en
horizontal y con un soporte rigido de cartén de mayores di-
mensiones dénde se colocara la pieza y protegida por encima
con otro material neutro y estable.

La obra se puede conservar de dos maneras, enrollada
como en origen en una caja o con una proteccion individual
frente al polvo y la luz con materiales de conservacién; o bien
en plano cara arriba en un mueble planero con una protec-
cién individual con materiales de conservacion.

Las caracteristicas de la obra, las barras superior e infe-
riot, no permiten apilar ninguna otra obra por encima

Por otro lado, la debilidad de los restos de la cinta tampoco
permite que se cuelgue el rollo de ella en ningin momento.

Fig. 29 Unioén de bandas.

Notas

" Terminologia china empleada por Green, D.; Xian Qiu, J. 2005: pp.176-177.
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Introduccion

Para la caracterizaciéon de materiales presentes en las obras
de arte son muy diversas las técnicas que pueden utilizarse,
por ello, es importante conocer la informacién que propor-
ciona cada una de ellas, resultando de gran utilidad su com-
binacién para la obtencién de un resultado satisfactorio que
constituya una herramienta util para el conservador y/o res-
tauradot.

La Seccién de Analisis de Materiales del IPCE sigue una

rigurosa metodologia a la hora de abordar el estudio de una
obra, comenzando con un estudio exhaustivo de toda su su-

perficie, siemptre apoyado por las caracteristicas de la obra y
las alteraciones que ésta pueda presentat.

Debido a la naturaleza de los materiales que constituyen
las piezas, se han utilizado diferentes y variadas técnicas ana-
liticas, empleando técnicas con y sin toma de muestra (han
permitido caracterizar materiales que de otro modo no po-
dian haber sido identificados debido a la delicadeza que pre-
senta el soporte de las obras).

Metodologia y técnicas de analisis

- Estudio del soporte: para el analisis de la seccién longitudinal
de las fibras, es necesario separarlas lo mas unitariamente po-
sible sobre un portaobjetos de vidrio, donde se afiade el re-
activo idéneo. Por dltimo se cubren con un cubreobjetos,
eliminando el aire, y se observan al microscopio. Los reacti-
vos de Herzberg y Universal son los habituales para el estu-
dio de fibras papeleras. Ambos tifien las fibras de un color u
otro segun sea su naturaleza.

- Estudio morfoldgico: las micromuestras se incluyen en una re-
sina incolora y transpatente, que a continuacion se corta y se
lija hasta obtener una seccién transversal bien definida. Las
secciones estratigraficas transversales pulimentadas de las
muestras se observan con un microscopio 6ptico Olimpus
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Fig. 1 Espectro XRF de diversos rojos encontrados en el retrato de Alfonso XiIII.
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Fig. 2 Espectro XRF de verdes encontrados en ambas piezas.



BX51, provisto de luz reflejada y polarizada e iluminacién
UV.

- Identificacion de los componentes inorganicos. Se realiza por medio de
dos téenicas:

*Microscopia electronica de barrido — microanalisis por dis-
petsion de rayos X (SEM-EDX)? Se hace por medio del micro-
analisis por dispersion de energfas de rayos X de las preparaciones
estratigraficas, con un equipo Oxford Link Pentafet, acoplado a
un microscopio electrénico de barrido Jeol-5800.

*Espectromettia de fluorescencia de rayos X (EDXRF)’.
El equipo de Fluorescencia de Rayos X Dispersiva en Ener-
gias (EDXRF) del LP.C.E es portatil y estd compuesto por un
tubo de rayos X con anodo de paladio y su controladot, un
detector X-123SDD (Silicon Drift Detector), y un conversor
analogico-digital (ADC) que envia los datos al ordenador.

- Determinacion genérica de morteros, pigmentos, aglutinantes, recubripientos
_y adhesivos: mediante espectroscopia de infrarrojos por transfor-
mada de Fourier FTIR. Esta técnica permite identificar com-
puestos organicos de estructura molecular variada y algunos
materiales inorganicos (como sulfatos y carbonatos). El equipo
es un Bruker —Equinox 55 utilizando el experimento bancada
que consiste en una pastilla dispersada en bromuro potasico.

- Determinacion de colorantes: se ha utilizado cromatografia li-
quida de alta resolucién (HPLC) que permite la separacion
de estos componentes y la identificacién del tinte empleado
comparandolo con patrones conocidos. Para llevar a cabo
este andlisis cromatografico es necesario, en primer lugar, li-
berar el tinte de la fibra mediante un tratamiento de muestra
que incluye varias etapas como hidrolisis, extraccion, purifi-
cacién y redisolucion del colorante. A continuacion, se realiza
su analisis mediante HPLC-DAD (Cromatografia liquida de
alta resolucion acoplada a un detector de fotodiodos array).

Resultados

- Resultados obtenidos mediante fluorescencia de rayosx sin toma de
muestra

La Espectroscopia de Fluorescencia de Rayos X (XRF)
es una técnica sin toma de muestra donde elementos ligeros
por debajo del silicio no son detectados. La fluorescencia de
rayos X permite el analisis de elementos inorganicos, pero
no ofrece informacién sobre compuestos.

La identificacién que se realiza con XRE no permite extraer
conclusiones acerca de las cantidades absolutas de los elemen-
tos que hay presentes en cada zona de analisis. Es por esto, que
en algunos casos se realizan espectros comparativos de inten-
sidades de pico producidas por los distintos elementos detec-
tados, en distintos puntos. La comparacién de espectros nos
permite estudiar el area neta de pico correspondiente a cada

Fig. 3 Puntos de muestreo.

elemento tal como aparecen en las graficas y, manteniendo las
mismas condiciones expetimentales, extraer conclusiones.

La composicion elemental se ha determinado de forma cuali-
tativa. En todos los casos se ha procurado mantener las condiciones
expetimentales fijas, tanto en geomettia como en parametros fisi-
cos: disposicion oblicua tubo/detector; distancia entre detector y
la obrade 1 cm.; una intensidad de corriente de 60 mA; un potencial
de excitacion de 30 kV; y un tiempo de medida de 300 s por zona.

Todas las zonas analizadas presentan elementos comunes,
procedentes del soporte, como son el calcio, el hierro y el
potasio. La sefial de paladio (Pd) proviene del propio equipo
de XRF ya que el anodo esta realizado con este material.

A continuacién se muestran algunos de los pigmentos
analizados por XRF*:

* Rojo

El espectro de fluorescencia indica la presencia de mercurio,
junto con trazas de arsénico y hierro. Esto indica que este
color estd realizado con bermell6n o cinabrio (pigmentos de
sulfuro de mercurio, HgS) (fig 1).

* Verde

Encontramos verdes tanto de naturaleza organica como in-
organica (como la presencia de un arseniato de cobre)(fig. 2).
- Resultados obtenidos mediante técnicas con toma de muestra

La toma de muestra ha sido realizada por personal de la Secciéon
de Andlisis de Materiales, llevindose a cabo en zonas represen-
tativas de la pieza. Los puntos de muestreo apatrecen indicados
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Tipologia Ne. Designacion y localizacién (RMCJ) |Resultado
2.-Parte inferior. Soporte textil Seda
4 -Parte superior. Segundo soporte bajo Lino
el papel
Fibras 5.-Cenefa exterior Seda
7-Cenefa superior Plantas herbaceas y plantas liberianas
anuales
8.-Tela verde del liston Seda
3.-Parte inferior. Soporte de papel a la|Papel realizado mediante plantas
seda herbéaceas
Papel Plantas herba lantas liberi
6.-Parte inferior. Papel azul antas herbaceas y plantas fiberianas
anuales
1.-Preparacién blanca, detrds de la ca- o
Blanco carbonato calcico
beza
Amarillo 9.-Flor amarilla parte derecha kimono |Oropimente
Violeta claro 11.-Flor. Parte central Organico
Rojo 12.-Flor. Zona inferior manga izquierda |Bermellén
Color'
10.-Aro sobre la cabeza Arseniato de cobre
13.-Tejido manga izquierda Pigmento de cobre
Verde
14.- Fondo Organico
15.-Vestido. Parte inferior Organico

Las muestras RMCJ 10 - 15 han sido colocadas en un stub de microscopia y recubiertas con carbono por evaporacion para su correcta visualizacion y analisis.

en la (fig. 3). El color, nimero, designacion, localizacién y re-
sultados de cada muestra se detallan en las Tablas 1y 2.

- Estudio del soporte

A continuacién se muestran algunos de los resultados obte-
nidos en el estudio del soporte, perteneciendo las tres pri-
meras figuras (figs. 4 y 5) al retrato de M* Cristina y las dos
posteriores al retrato de Alfonso XIII (figs. 6 y 7)

- Estudio estatigrdfico de las muestras

No ha podido realizarse una toma de muestra de todos los
colores presentes en las piezas debido a que, al no tener capa
de preparacion, y ser un soporte tan delicado, se llegaba ra-
pidamente a la seda. Por ello, sélo se han tomado aquellas
muestras que no provocaran defectos en las piezas. Las fi-
guras 8 y 9 pertenecen a un amarillo y un verde del retrato



Tipologia N°. Designacién y localizacién (RAJ) Resultado
2.- Hilos del soporte Seda
3.- Cenefa exterior Papel de trapos, seda y algodén
Fibras
4 - Cenefa grande. Esquina superior dere- Plantas liberianas, seda
cha
5.- Trozos sueltos que parecen estar
. Seda
debajo del papel azul
Papel 2.- Soporte Plantas herbaceas
1.- Preparacion detrds de la cabeza Carbonato célcico
Blanco
11.- Pajarita cerca del abanico calcita
Rojo 6.- Motivo del Hakama Oropimente y laca roja
Color! Dorado 7-Bordes de los motivos Oro
8.- Flor Parda oscura. Parte inferior del ) . -
Pardos Hierro, cobre, zinc y arsénico
Hakama
Verde 9.- Mptlvo parte izquierda zona inferior del Arseniato de cobre
Haori
Azul 10.- Flor azul cerca de la muestra n®9 Azul ultramar

Las muestras RAJ 8,9, 10 y 11 han sido colocadas en un stub de microscopia y recubiertas con carbono por evaporacion para su correcta visualizacion y anélisis.

de M* Cristina, y la dltima (fig. 10) a uno de los rojos y un
azul encontrado en el retrato de Alfonso XIII (figs. 9 y 10).

Discusién de los resultados

* Retrato de la Reina M° Cristina
La obra esta realizada sobre seda soportada en varias capas de
papel. La que esta en contacto con la seda estd realizada con

plantas herbaceas y, bajo ella, existe otro papel extraido direc-
tamente de la planta utilizando como materia prima el lino.
Las cenefas estan realizadas con materiales de diversa indole,
siendo la cenefa exterior (de un color pardo claro) de seda y la
de un tono mas oscuro (con motivos florales) de plantas libe-
rianas, igual que el papel azul que aparece en algunas partes de
la pieza. La tela verde del liston esta realizada con seda.

Los pigmentos son variados. Los rosas, pardos, violetas
y algunos verdes son de naturaleza organica, mientras que
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Fig. 4 Muestra RMCJ- 2.- Parte inferior. Soporte textil. Indgenes de microscopio estereoscépico y optico.
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Fig. 5 Muestra RMCJ-3.- Parte inferior. Soporte de papel a la seda. Imédgenes de microscopio estereoscdpico y optico.



Fig. 6 Muestra RAJ- 2. Hilos del soporte y papel. Imdgenes de microscopio estereoscdpico y optico.

Fig. 7 Muestra RAJ- 3.- Cenefa exterior. Imédgenes de microscopio estereoscopico y optico.
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Fig. 8 Muestra RMCJ-9.- Amarillo. Flor amarilla parte derecha kimono. Imagenes MO (luz incidente) y BSE de la muestra.
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Fig. 9 Muestra RMCJ-10.- Verde. Aro sobre la cabeza.



Fig. 10 Muestra RAJ-6.-Rojo motivo del traje. Imdgenes MO (luz incidente).

los rojos, amarillos, dorados y algunos verdes son inorgani-
cos.

En el caso del rojo, el pigmento identificado ha sido el
bermellén, en el amarillo el oropimente, en el verde arseniato
de cobre y otro pigmento de cobre (s6lo encontrado en la
muestra de tejido n° 13) y, por ultimo, el dorado, realizado
con pan de oro.

En el caso de la tonalidad azul no pudo tomarse una
muestra, y el analisis de fluorescencia de rayos X no detecta
ningun elemento que determine que el pigmento sea de na-
turaleza inorganica; sin embargo no podemos descartar la
posibilidad de que se trate de un azul ultramar?, como ocurre
en el retrato de Alfonso XIII nifio, dado que ambos parecen
estar realizados con la misma técnica.

* Retrato de Alfonso XIIT
Realizado sobre seda soportada en varias capas de papel obte-
nido de plantas herbaceas. Las cenefas estan realizadas con ma-
teriales diversos. La cenefa exterior esta realizada entrecruzando
fibras de seda rojas con algodén y papel de trapos. En el papel
de la cenefa supetior (de mayor tamafio) encontramos restos
de fibras rojas y del depésito dejado por el colorante con el que
estan teflidas, como en el caso de la otra cenefa, aunque en este
caso la materia prima del papel son plantas liberianas.
Después de un amplio barrido con fluorescencia de rayos
X sobre el Hakama (pantalon), detectamos la presencia de

arsénico en todos los puntos de analisis. Esto, sumado al es-
tudio estratigrafico de muestras nos hace pensar en la posi-
bilidad de que exista una base de oropimente (sulfuro de
arsénico) como color de fondo del pantalén y sobre €l se
hayan realizado el resto de colores, véase RAJ-F6 donde se
observa, en este caso, que el rojo esta realizado sobre una
base de oropimente. El amarillo esta realizado con este pig-
mento, mientras que en los dorados encontramos pan de oro.
En el caso de los rojos nos encontramos tres tipos: Un rojo
intenso realizado a partir de una laca roja sobre una base de oro-
pimente; un rojo de menor intensidad elaborado con bermellén
o cinabrio; y un ultimo rojo, casi rosa, que contiene acido carmi-
nico, es decit, el color esta realizado con un tinte tipo cochinilla.
En el caso del rojo de bermellén, el espectro de fluorescencia nos
da una sefal también de arsénico, que puede ser debida al color
del fondo de Hakarma (como explicamos antes), al borde del mo-
tivo, o bien a una mezcla entre oropimente y bermellén. Esto ul-
timo no ha podido ser esclarecido, ya que no se pudo tomar una
muestra de esta tonalidad por ser una capa muy delgada.
Existen dos tipos de verdes. Un verde de naturaleza or-
ganica a lo largo del Haori (chaqueta) y un verde mas claro y
brillante realizado con arseniato de cobre. Los pardos son
mas dificiles de identificar, ya que muestran elementos como
el hierro, el cobre, el zinc y el arsénico. Suponiendo que el
arsénico venga dado por el fondo del pantaldn, el resto de
elementos definirfan este color, pero observando bajo el mi-



136

croscopio estereoscépico estas decoraciones en forma de
hoja, advertimos que las nervaduras de las hojas tienen un
color que se encuentra entre el verde oscuro y el negro, y por
tanto, no podemos discernir si se trata de una tinta que con-
tiene estos elementos, de un verde de cobte con un tinta, o
un pardo realizado con todos estos elementos.

El estudio de SEM-EDX sobrte el azul da como resultado
un azul realizado con un aluminosilicato con aniones de
sodio y calcio, es decir, con un pigmento azul ultramar.

A la vista de estos resultados podemos afirmar que el ros-
tro de ambos retratos no son fotografias, al no encontrarse
ningun elemento que justifique tal suposicion, indicando que
ha podido ser realizado mediante otra técnica.

Notas

2 Anélisis realizados por PEDRO PABLO PEREZ

3 Anélisis realizados con la colaboracion de FRANCOIS-PHILIPPE HOCQUET
(Universidad de Lieja, Bélgica)

4Sintetizado en 1830, aluminosilicato con aniones de sodio y calcio
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Resumen

En este articulo se aborda la intervencion llevada a cabo en
el IPCE sobre una coleccién de dlbumes con aguadas chinas
realizadas sobre papel de médula de junco (conocido tam-
bién popularmente, aunque de manera impropia, como papel
de arroz). Posteriormente, en una segunda fase se restaura-
ron las encuadernaciones de dichos dlbumes, realizadas en
cartén y seda de distintos colores.

Palabras clave: Papel de médula, Aguada, Cenefas, Seda, Carton.

Abstract

In this article we present the restoration carried out in the
Spanish Cultural Heritage Institute on a collection of chinese
watetr-based paintings made on pith paper (commonly labe-
lled, but incorrectly, as rice papet) and bound in albums. In
a second stage, there were restored the bindings, made of
cardboard and with silk covers of different colours.

Key words: Pith paper, Water-based paintings/watercolor,
Frames, Silk, Cardboard.

En el IPCE ha sido objeto de restauracion, en distintas fechas,
una importante coleccién de aguadas chinas sobre papel de
médula de junco procedente del Museo Nacional de Artes De-
corativas, algunas como liminas independientes y otras for-
mando parte de dlbumes como en este caso que nos ocupa.

Se trata de la intervencién llevada a cabo en el IPCE entre
los afios 2000 (cuando comenzo la restauracion de las lami-
nas con aguadas) y 2009 (restauracion de las encuadernacio-
nes en seda).

Estos albumes contienen lo que se viene denominando
pintutra china de exportacion, de tema chino, pero de composicion y
estética adaptada al gusto occidental ', realizada para su venta a los
comerciantes occidentales llegados a los centros comerciales
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Fig1 Planta del “papel de arroz”. Hooker's Journal of Botany and Kew Garden
Miscellany (1850) Vol. I

Fig. 2 Obtencién del papel de médula (pith paper). Hooker's Journal of Botany
and Kew Garden Miscellany (1850) Vol. II.

chinos, y que triunfé durante los siglos XVIII y XIX como
medio de difusién de la vida y costumbres chinas.

Dentro de este género destacan las pinturas realizadas en
lo que popularmente se ha conocido y se conoce como
“papel de arroz”, tipo de soporte que sin embargo nada tiene
que ver con su denominacién: pues ni el arroz esta presente
en su composicién ni, por su proceso de elaboracion, se trata
de papel propiamente dicho. En realidad, el soporte de estas
pinturas esta elaborado con la médula de una planta, la Te-
trapanax papyriferum, originaria del Sur de China y Taiwan, que
no fue conocida por los botanicos occidentales hasta princi-
pios o mediados del S. XIX (fig.1).

Este “papel” (conocido en inglés como pith paper) fue uti-
lizado durante siglos en China para la elaboracién de flores
artificiales y otros objetos decorativos, convirtiéndose en el
S. XIX en un soporte de una gran popularidad para la pintura
de escenas cotidianas®. El proceso de obtencion es complejo
y require una gran destreza; la médula, cilindrica, se corta
manualmente por medio de una cuchilla, desenrollandola de
fuera hacia dentro, obteniéndose una tira o una limina del
mismo grosor (fig. 2).

El “papel” obtenido es de una gran suavidad y blancura,
volviéndose extremadamente fragil por efecto de la sequedad
y del paso del tiempo. Sobre €l se pintaba con técnicas al agua
(acuarela, aguada o gouache) que, debido a la permeabilidad
del soporte, dan lugar a una superficie de efecto aterciope-
lado y con cierto relieve, que al mismo tiempo lo hace més
fragil, como se puede observar en muchas de las pinturas
cuya restauracion aqui se describe.

Los albumes del MNAD contienen cada uno doce lami-
nas en las que se representan escenas cortesanas, de la vida
cotidiana (la mujer en el hogar, el proceso de cultivo y ela-
boracién del té...), y de castigos y suplicios; asimismo, uno
de ellos contiene representaciones de mariposas y flores, con
gran precision y detallismo.

Las pinturas, realizadas sobre el papel de médula de
junco, estan enmarcadas con una cenefa o cinta de seda y ad-
heridos a un segundo soporte de papel, formando un cua-

dernillo (figs. 3, 4, 5, 6, 7 y 8).

Parte 1. La restauracion de las pinturas 3

Estado de conservacién:

Las laminas, en general, llegaron en muy mal estado de
conservacién, con infinidad de zonas desprendidas —que
en algunos casos venian recogidas y guardadas en sobres
y en otros dispersas por la obra y grietas— en ocasiones
unidas por medio de cinta adhesiva, lo que habia provo-
cado, a consecuencia del envejecimiento y oxidacion del



Fig. 3 Escena de actividades femeninas.

Fig. 4 Escena de castigo y suplicio.
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Fig. 5 Cultivo del té.
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Fig. 6 Elaboracion del té.



Fig. 7 Escena cortesana.
141

Fig. 8 Escena cortesana.
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Fig. 9 Ejemplos de los problemas de conservacion: Grietas y zonas con pérdidas de soporte unidas por cinta adhesiva, manchas de oxidacién del adhesivo sobre

el soporte original.

adhesivo, una serie de manchas pardas sobre el soporte
original.

Las cenefas o galones de seda que enmarcan los dibujos
estaban en general en un buen estado de conservacién, aun-
que algunas presentaban manchas de adhesivo, asi como de-
gradacién del color y ondulaciones.

El segundo soporte, de papel verjurado, presentaba suciedad
general, zonas perdidas, grictas y manchas de humedad, ademas
de la presencia de sellos de tinta de tampdn (figs. 9, 10 y 11).

Proceso de restauracién

El hecho de que el papel se encontrara tan fragil y quebra-
dizo, unido al relieve que poseen las pinturas en superficie,

llevé a que se optara por no someter las obras a tratamientos
humedos, realizindose solamente una limpieza en seco.

Las tres partes que componian las pinturas, descritas an-
teriormente: las laminas propiamente dichas, las cenefas de
marco, y el segundo soporte de papel, se trataron de modo
independiente, procediendo por dltimo a su montaje final
segun venfan originalmente.

-Tratamiento de las cenefas: primeramente se separaron las
cenefas de seda que enmarcaban los dibujos, bien en seco o con
un hisopo humedecido en agua y etanol. Se realiz6 una primera
laminacion por la cara posterior, en laminadora de vacio con
control de la temperatura y el tiempo, con Zssue y archibond, y una
segunda laminacién solamente con archibond, cuyo adhesivo ser-
virfa para unir, mediante calor, la cenefa con la lamina.



Figs. 10 y 11 Estado en que llegaron algunas ldminas y proceso de recomposicion de la ldmina para poder determinar las pérdidas de soporte original y el resto de

dafios.

Cuando existian pérdidas, éstas se injertaron con un papel
de caracteristicas similares y posteriormente se reintegré el
color por medio de acuarelas y ldpices de colores.

-Tratamiento de las Iaminas: en primer lugar se realizé una
limpieza en seco, segun las necesidades que presentaba cada
una de las laminas. Se procedi6 después a eliminar las cintas
adhesivas y las manchas de oxidacién causadas por éstas, en
camara extractora y con la aplicaciéon de cloroformo de forma
local. A continuacién, se unieron las grietas y zonas despren-
didas, mediante papel #ssue y adhesivo termoplastico activado

por calor, y se llevé a cabo la laminacién de cada una de ellas,
con el fin de dotar al soporte de una mayor resistencia, pot
set precisamente la falta de ésta la principal causa de deterioro
de las pinturas. Por ultimo, se llevé a cabo la reintegracion de
las zonas perdidas, con un papel de caracteristicas fisicas si-
milares al soporte original, y la reintegraciéon cromatica por
medio de acuarelas y lapices de color (figs. 12 y 13).
-Tratamiento del segundo soporte: como paso previo al
tratamiento se fijaron los sellos de tampén, con acido acético
al 1% en etanol. Tras el lavado y desacidificacién de este
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Figs. 12 y 13 Izq. Destacadas las zonas injertadas con un papel de caracteristicas similares al original. Dcha. Zonas injertadas tras la reintegracion cromatica

papel empleado como soporte de las ldminas, se reintegraron
las zonas perdidas y se llevé a cabo su laminacién por una
de las caras, con fissue y archibond.

Después de todos estos tratamientos, aplicados de una
manera similar en cada una de las ldminas que conforman
los albumes objeto de intervencion, el siguiente paso era vol-
ver a montar las laminas con los dibujos originales sobre los
segundos soportes, tal como llegaron, proceso que se llevd
a cabo en la laminadora de vacio, con el uso de un adhesivo
termoplastico (figs. 14 y 15).

Parte Il. La restauracién de las encuadernacio-
nes?*

Las encuadernaciones estan constituidas por tapas de carton
semirrigido, cubierta de seda y cierres de seda. En cada uno de
los dlbumes el cuerpo del libro esta formado por un tnico cua-
dernillo de siete bifolios que recoge las pinturas chinas realiza-
das sobre médula de junco. Las dimensiones de estas
encuadernaciones son vatiables, midiendo como media unos
25 x 35 cm. El formato de los albumes es vertical en unos casos
y apaisado en otros, dependiendo de las laminas que contenga.

La cubierta en seda presenta dos tipologias: damasco de
seda en tinta parpura y tejido labrado en seda de fondo ama-
rillo con tema floral (figs. 16y 17).

En las encuadernaciones en damasco, la cubierta no esta
adherida a las tapas de cartén pues la adhesion se realiza uni-
camente por las vueltas. En su cara interna, la que esta en
contacto con los cartones de las tapas, presenta un apresto a
base de cola de almidén que confiere cuerpo y consistencia
a la tela ( fig. 18).

En cuanto al tipo de ligamento de este tejido, esta for-
mado por la combinacién de raso de cinco efecto urdimbre,
en el fondo, y raso de cinco efecto trama para la decoracion.
Los hilos de trama y urdimbre no presentan torsion aparente,
pero los de urdimbre son mas finos y presentan mayor den-
sidad que las tramas.

En las encuadernaciones con tejido labrado la cubierta
esta completamente adherida a las tapas de cartén. Este te-
jido presenta un ligamento mds complejo, constituido por
un sistema de tramas lanzadas que van originando el motivo
decorativo. Las tramas lanzadas van cambiando de color a
franjas, segin el motivo decorativo. La mayor parte de las ur-
dimbres trabajan con efecto de perdido, creando largas flo-
tadas. Los hilos de la urdimbre presentan una fuerte torsion



Fig. 14 Estado de la ldmina antes de la intervencion.
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Fig. 15 Después de la restauracion.
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Figs. 16 Encuadernacion en damasco de seda

Figs. 17 Encuadernacion en tejido labrado de seda.

en Z y son mucho mas finos y densos que las tramas. Por el
contrario las tramas son mucho mas gruesas y estan consti-
tuidas por seda lasa, asi que los hilos no presentan torsion’.

Las tapas son de cartén muy basto constituido por la super-
posicion de varias hojas de papel de paja de lino. En algunas en-
cuadernaciones las tapas estan formadas por varias tiras de carton
empalmadas (fig: 19).

Los cierres del libro estan constituidos por dos o cuatro
cintas de hilos de seda trenzados de color verde. Las cintas
se encuentran solamente en el corte delantero del dlbum, ad-
heridas a la contratapa, y pueden ser una o dos por cada tapa,
dependiendo de que el dlbum sea respectivamente de for-
mato apaisado o vertical.

Lalomera del dlbum es de cartén, del mismo de las tapas,
o de papel, y los refuerzos del lomo son dos, uno por la cara
externa de los cartones y otro por la interna. El de la cara in-
terna, en contacto con el lomo del cuadernillo, esta formado
por papel fino verjurado de caracteristicas iguales al de las
guardas y se encuentra en parte cubierto por las guardas. Por
otro lado, el refuerzo de la cara externa, localizado por debajo
de la cubierta de seda, es de papel mas resistente y grueso,
constituido por fibras largas.

Las guardas son de papel verjurado muy fino formado
por fibras vegetales procedentes de plantas liberianas y
estan adheridas mediante cola de almidén a la contra-
tapa®.



Figs. 18 Cara interna de la cubierta en damasco de seda.

Figs. 19 Tapa formada por tiras de carton.

El cuadernillo se une a la cubierta mediante cosido, rea-
lizado con hilo de lino, que atraviesa los refuerzos de papel
dellomo y la lomera de cartén, en aquellos casos donde esté
presente, y se sujeta o a la lomera o al borde externo de la
tapa de cartén mediante una serie de pasajes.

Estas encuadernaciones presentaban problemas ligados
a la fragilidad de los materiales que las constituyen, sobre

todo las cubiertas de seda que en muchos ejemplares se en-
contraban partidas por la zona del lomo o desprendidas de
las tapas y con numerosas faltas perimetrales (fig. 20).

Por otro lado, los cartones estaban muy debilitados y en
algunos casos con faltas importantes de soporte.

El proceso de restauracion ha consistido en devolver unidad a
las obras mediante la consolidacién de los cartones y de las cubiettas.
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Figs. 20 Estado inicial de una cubierta.

Figs. 21 Eliminacion de las fibras del carton adheridas al reverso de la guarda.

Una vez analizado y estudiado el cosido, se reprodujo el
mismo que aportaba cada obra, con sus correspondientes
variaciones, bien debidas al formato del dlbum o bien al en-
cuadernador, pero manteniendo siempre un mismo patron.

Las guardas originales se recuperaron. Para ello se realizo,
en primer lugar, una limpieza con goma de borrar en polvo,
a continuacion se laminaron con papel #ssue y adhesivo tipo
Kincel, para desprenderlas del cartén con papetas de algodon

y agua templada. Mediante bafio se eliminaron los restos de
adhesivos y de fibras del carton, y una vez neutralizadas se
reintegraron y laminaron con el fin de darles una mayor con-
sistencia y durabilidad (fig. 21).

Eliminacién de las fibras del cartén adheridas al reverso
de la guarda.

Los cartones, que se encontraban exfoliados en varias
capas, se adhirieron entre si y las zonas perimetrales dafiadas



Figs. 22 Refuerzo de las puntas y los cantos debilitados.

Figs. 23 Unién de la cubierta original al segundo soporte de tela.

o desaparecidas se consolidaron y reintegraron con cartulina
neutra y papel japonés (fig. 22).

Sobre éstos se aplicaron las cubiertas, dotadas de un segundo
soporte de tela realizado con una batista de algodon de una tona-
lidad acorde a la de la seda original. Este segundo soporte se ad-
hirié unicamente en las vueltas de las tapas, para respetar las
caracteristicas originales de la encuadernacion y por encima se
aplico la cubierta original. I.a unién entre los dos tejidos se realizd

en mesa de vacio y mediante adhesivo termoplastico aplicado a
lo largo de todo el borde perimetral de la cubierta original (fig; 23).

Por dltimo, dada la fragilidad de la cubierta original se
doté a cada obra de una camisa de conservacién transpa-
rente, realizada en material tipo Mylar, que permite una ma-
nipulacion segura de la obra y puede ser facilmente retirada
para poder observar mas de cerca la delicadeza del motivo
decorativo de la cubierta (figs. 24 y 25)
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Figs. 24 Estado final

Figs. 25 Estado final.

Notas

"“La vida en papel de arroz. Pintura china de exportacién” (2006), Cat. Ex-
posicién (Octubre 2006—Enero 2007), Museo Nacional de Antropologia,
M.C.U., Madrid, p. 14.

2Harvard University Herbaria: Chinese Botanical Paintings, Tetrapan
Papyriferum(www.huh.harvard.edu/libraries/tetrap_exhibit/chinesebota-
nicals.html).

3El texto que se recoge a continuacion, relativo al tratamiento de restaura-
cion aplicado a las ldminas, estd extractado de los Informes de restaura-
cién y conservacion realizados por M@ Jesus Tejerina, entregados con
fecha 30 de marzo de 2006 (Archivo IPCE).

4El estudio de las caracteristicas materiales de las encuadernaciones y su
tratamiento de restauracion fue llevado a cabo por Elisa Prato, bajo la di-
reccioén técnica de Ninfa Avila, en el afio 2009.

SEl andlisis de los tejidos ha sido realizado por Pilar Borrego del departa-
mento de tejidos del IPCE.

SEl andlisis de los materiales que constituyen las encuadernaciones y de
los adhesivos ha sido realizado en los laboratorios de quimica del IPCE,
por Carmen Martin de Hijas y Elena Gonzalez Arteaga.
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Resumen

En el presente articulo se explica el proceso seguido para la
p P p guido p

puesta en valor de los rollos verticales orientales (kakenonos),

pertenecientes al Museo Nacional de Artes Decorativas.

Las obras son de tematicas muy diferentes, asi como so-
portes de seda, papel y papel con particulas metalicas, que
han supuesto la aplicacién de metodologias distintas a las
aplicadas en las obras occidentales.

Palabras Clave: Rollo vertical, Seda, Particulas metalicas
Abstract

This article explains the process for the enhancement of ver-
tical rolls Eastern (kakemonos) belonging to the National Mu-
seum of Decorative Arts.

The wotks are very from different subjects and the sup-
ports are made from silk, paper and metal particles, which
have involved the application of different methodologies to
those applied in Western works.

Key words: Vertical Roll, Silk, Metal particles.

Introduccion

Kakemono'
Es algo que se cuelga, generalmente una pintura o caligraffa,
de forma alargada en el sentido vertical, en un muro o en el
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interior de un fokonoma. El soporte sobre el que se realiza la
obra de arte puede ser papel o seda. En sus extremos se en-
cuentran unos rodillos fijos, llamados jik#, que ayudan a man-
tener su supetficie tersa y plana, y permiten que sea enrollado
para su almacenamiento.

A diferencia del makimono, que se despliega en sentido la-
teral, el &akemono lo hace en sentido vertical como parte de
la decoracioén interior de una habitaciéon. Tradicionalmente
se situan en el interior de un #okonoma. Cuando es expuesto
en un chashitsu, estancia donde se desarrolla la ceremonia del
té; la eleccion del kakemono y el arreglo floral ayudan a esta-
blecer la ambientacién espiritual de la ceremonia. En con-
traste con el biombo o shohekiga, el kakenono puede ser facil
y rapidamente cambiado para adaptarse a la estacion del afio
o la ocasion.

Hay que buscar los origenes de kakemono en la China de
la dinastia Tang (seg. VII-IX). Esta forma de presentar las
obras de arte probablemente se desarrollaria a partir de los
sutras montados sobre estructuras similares, que utilizaban
un rodillo (barra cilindrica) en el extremo del rollo para ser
enrollado y poder ser almacenado. El culto de murales, que
lleg6 a la dinastia Tang desde el Tibet, también habria in-
fluenciado este desarrollo, ya que este formato hacfa las co-
pias mas facil de llevar. Posteriormente fue introducido en
Japén durante el periodo Heian de mano del budismo eso-
térico. Inicialmente el £akerzono llevaba representaciones bu-
distas para su veneracion, o también como forma de exponer
caligraffa o poesia. Durante el periodo Kamakura se convit-
tié en mas comun. A partir del periodo Muromachi, debido
a la influencia del budismo zen el &akemono se vio relacionado
con la ceremonia del té, mientras que los temas mas repre-
sentados fueron paisajes, flores y pajaros, asi como retratos
y poesia. Con el tiempo pasé de ser mas apreciado como
obra de arte que para presentar una imagen pata el culto.

Inicialmente el &akenono se colgaba en una posicion cen-
tral en el interior de la sala principal de un templo zen (butsu-
den), el principal edificio de un santuario budista (bondon) o en
la particién de una de las paredes principales. Los &akernzono
también se situaban en las paredes de otras salas del buzsuden
y, posteriormente, en las residencias de los nobles o de gente
acomodada. Con el establecimiento del estilo residencial pa-
laciego de la arquitectura shoin, el kakemono encontré su situa-
cién definitiva en el zokonoma, donde la imagen del rollo
colgado y de la hornacina se complementan una a la otra.

En la actualidad los &akenono pueden contener caligrafias
y pinturas de todo tipo de género, incluyendo estampas
ukiyo-e. En este caso el kakenono recibe el nombre de kake-
mono electrinico. Hay dos estilos de &akemono: Si la anchura es
mas corta que la altura se llama zazejikn, sila anchura es mayor
que la altura recibe el nombre de yokgjikn. A un tokonoma tam-

bién pueden exhibirse un conjunto de kakemono: un par de
kakemono lama Soufuken, un triptico recibe el nombre de saz-
pukutsui o también kakejikn, un conjunto de cuatro yonpukut-
sui, y también hay conjuntos de seis, ocho y doce kakenzono.
Cuando el kakemono no esta expuesto, se enrrolla alrededor
del jiku inferior y el cordel del jz&# superior, que sirve para
colgar, se utiliza para mantenerlo enrollado. En la parte pos-
terior del kakemono, cerca del jiku superior, a menudo se en-
cuentra indicado el nombre del autor, quiza el objeto
representado, y el nombre y sello del coleccionista.

Restauracion de un rollo oriental, representando
a dos personajes masculinos con un caballo,
saludando a unos personajes femeninos

Restauradora: Concepcion De Miguel
|. Descripcion de la obra

Rollo de pintura vertical de gran formato sobre seda y mon-
tada sobre papel, sin barras en los extremos. Sus dimensiones
son: longitud 178 cm y anchura 94 cm. Fechado entre 1401
y 1600 por el MNAD.

Pintura sobre seda a la aguada y gouache, sobre fondo
Verdi-gris, enmarcada por bandas de seda de color beige ada-
mascado, estrechas en los lados izquierdo y derecho y mds
ancho en la parte superior que en la inferior.

El soporte estd formado por seis tiras de papel de diferen-
tes anchos, de baja calidad, unidos entre s de forma trasversal.

ILa obra esta realizada con una técnica delicada, donde pre-
dominan los tonos suaves, ocres, verdes, blancos... en con-
traste con los fuertes rojos y azules intensos de los ropajes.

Representa dos personajes masculinos junto a un caballo
blanco, uno porta una lanza, el otro un carcaj con flechas,
éste parece orar hacia un grupo de personajes femeninos que
aparecen en el cielo (angulo superior derecho) portando ins-
trumentos musicales y estandartes alegdricos.

La escena representa un paisaje rocoso con dos persona-
jes masculinos junto a un caballo blanco, uno con una lanza
y el otro con un carcaj con flechas, este parece orar hacia un
grupo de personajes femeninos que aparecen en el cielo pot-
tando instrumentos musicales y estandartes alegéticos.

En el angulo inferior izquierdo una inscripcién con ca-
racteres chinos tradicionales que dicen: “En pleno invierno
del afio Kuino, Don Zhou caballero que reside en Dong
Cun” (El pueblo Dong).

También hay dos sellos en rojo, son el sello del autor. Pre-
senta inscripcién con caracteres chinos en negro y dos sellos
en rojo en el angulo inferior izquierdo.
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Fig. 1 Arriba. N° Reg. IPCE. 30059 (anverso). Fig. 3 Arriba. Anverso antes de la restauracion.
Fig. 2 Abajo. N° Reg. IPCE. 30059 (reverso). Fig. 4 Abajo. Reverso después de la restauracion.
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Fig. 5 Limpieza mecanica.

Fig. 6 Limpieza con hisopos.

Rollo vertical, pintado sobre seda y papel (s. XV-XVII),
representando dos personajes masculinos y un caballo salu-
dando ante unos personajes femeninos, con unas dimensio-
nes de Altura 178 cm. Ancho 94 cm. (N° de Inv. CE22318)
y N° de Reg. IPCE. 30,059.

Segtin una inscripcién en caracteres chinos tradicionales
en la parte posterior, es uno de “Los dibujos de las 48 esce-
nas de la ciudad de Jin Ling”, actual Nan Ping (figs. 1 y 2).

Il.Estado de conservacion

En su conjunto la obra se encuentra en mal estado de con-
servacion.

Presenta suciedad general en toda su supetrficie, grandes
deformaciones, que han provocado desgarros en la capa pic-
torica, fragilidad, con pérdidas de los soportes, tanto de la

seda, como del papel. Grandes manchas en los bordes de
color marrén oscuro, que traspasan el soporte, deshilachado
de la seda en las bandas que rodean la pintura, asi como pe-
queflos desgarros en los bordes. Es una pintura realizada en
seda y montada sobre varios soportes de papel de baja cali-
dad, que han provocado acidez, presentando deformaciones,
como consecuencia de las multiples uniones entre los dife-
rentes soportes, para conseguir el formato de la obra. Los
bordes superior e inferior se encuentran doblados, con per-
foraciones del soporte ocasionadas por grapas metalicas, que
han dejado mancha a su alrededor.

La capa pictorica, presenta amarillamiento, pérdidas del
soporte, manchas de detritus, roces, arafiazos asi como cra-
quelamiento y pérdidas del color (figs. 3 y 4).

- Tratamiento:

* Limpieza mecanica

Eliminacién de la suciedad superficial con cepillos suaves,
gomas de humo, latex, plasticas no grasas, por la parte pos-
terior de la obra, asi como bayetas lisas atrapa polvo, en la
zona del dibujo. Toda la obra se aspira por ambos lados, con
un aspirador de tipo textil, protegiendo su boquilla con un
filtro de tela, para evitar ocasionar dafios en la capa pictorica,
asf como el desprendimiento de zonas fragiles de la obra
(fig. 5).

* Limpieza acuosa

Las grandes manchas que presenta, se eliminan con hisopos
de algodén humedecidos en agua desmineralizada caliente,
no sin dificultad, ocasionada por las maltiples capas de so-
porte, con el que estd formada la obra y los adhesivos em-
pleados para unirlas, que las hace mas resistentes (fig. 6).

* Desacidificacion

Al ser una pieza compleja, por la variedad de materiales con
los que esta constituida, y la fragilidad en la que se encuentra,
se ha optado por la desacidificaciéon con hidréxido calcico,
mediante ligera pulverizacion, por el reverso de la obra, asi
como pulverizacion de secantes, donde la obra ha permane-
cido introducida, protegida por Holitex, para neutralizar la
acidez. Alisindose posteriormente entre secantes, hasta su
secado final.

Teniendo un pH final de 6,5. Es imprescindible que esta
obra esté almacenada entre cartones de pH neutro, que le
proporcione un pH estable.

* Unién de desgarros e injertos

Unién de desgarros e injertos mediante tisaes, papel Japon,
y como adhesivo mas idéneo e inocuo, se ha utilizado metil-
celulosa y cola de almidén de maiz. Las pequefias pérdidas
del soporte se injertaron con un papel de similares caracte-
risticas al original, previamente tefiido con acuarelas y pulpa
de papel con cola de almidén en los pequefios orificios. Los



Fig. 7 Estructura del rollo, compuesto por dos soportes, primer soporte, compuesto de 4 bandas de seda brocada y un pafio central de seda pintada y el segundo

soporte compuesto por 6 tiras de papel de distintos anchos de papel.

desgarros se unieron y reforzaron con papel Japén unidos
con cola de almidén de maiz. Se reforzé zonas puntuales en
los extremos de la obra, con piezas de tistes y metilcelulosa
a modo de laminacién.

Todos los adhesivos sin excepcién, han sido secados por
oreo y presion, bajo peso, para evitar tensiones en la obra.
* Alisado
Al presentar tensiones y deformaciones la obra, es necesatio
en lo posible su eliminacién, colocando para ello la obra
entre laminas de gore-fex, que permitiran el paso de la hume-
dad necesaria, tan solo en unos minutos, para finalmente in-
troducir, ripidamente y sin demora, la pintura entre secantes
y mantenerla bajo peso hasta su total secado y alisamiento.
* Reintegracion Cromatica
Recuperacion y reintegracion del color, en aquellas pequefias
zonas injertadas, asf como en las zonas craqueladas de la capa
pictorica, utilizando acuarelas y lapices de color para ello.

* Graficos estructura del soporte (fig. 7)

Restauracion de un rollo vertical que representa
a un dignatario

Restauradora: Angeles Duenas

|. Descripcién de la obra

Rollo vertical, Chou, pintado sobre seda y papel (s. XV-XVI)
representando a un Dignatario, con unas dimensiones de Al-

tura 200 cm. Ancho 77 cm. (N® de Inv. CE22323) y N° de
Reg. IPCE. 30,060.

Seguin la inscripcion que aparece en la parte externa de
la barra donde enrolla, en caracteres chinos tradicionales
dice: “El cuadro dorado de Sakyamuni”(Buda el iluminado).

Representa un personaje sentado en un trono, tocado con
un gorro negro con sobretodo azulado con cuadrante en el
pecho con un ave. El suelo esta decorado en rojo con mari-
posas verdes.

Los retratos de las dinastias Ming (1368-1644) y Qing
(1664-1911) son del tipo conocido como “retratos de los an-
tepasados. Para dar una exacta datacion de el retrato de este
chou, asi como de toda la coleccién de pintura de esta expo-
sicion, se deberfa realizar un analisis del papel original, de
otro modo solo se puede hacer una estimacién aproximada,
dado que se realizaron copias de los retratos hasta principios
del siglo XX, con los mismos materiales y las mismas técni-
cas que usaban en los antiguos talleres.

Esta pieza, junto con otras pinturas chinas, fue vendida al
Museo por M* Dolores Sarda, con la condicién de que se de-
nominara a esta coleccion, Coleccion Federico Sardd (figs. 8 y 9).

e Iconografia

La imagen representa de forma realista a un hombre oficial,
meritotio, destacado o ilustrado “Dignatatio”, sentado en un
gran sillén con un reposa pies que lo distancia del suelo, ves-
tido con un traje rico en bordados, y sobte este, una prenda
a modo de abrigo azul con cuello y pectoral delantero bot-
dado en seda de colores dividido en dos partes.

El pectoral es cuadrado y el dibujo central representa un
ave (Grulla o garza) alzando el vuelo, disponiendo con mo-
tivos abstractos los planos de tierra y cielo. Los bordados de
péjaros sirven para, identificar a los funcionarios civiles y re-
presentan el primes rango de los oficiales ilustrados.
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Fig. 8 Arriba. N° Reg. IPCE. 30060 (anverso)
Fig. 9 Abajo. IPCE. 30060 (reverso).

Fig. 10 Arriba. Anverso antes de la restauracion.
Fig. 11 Abajo. Reverso antes de la restauracion.



Los pectorales bordados se denomina de diferentes ma-
neras: Ensefla de rango, Cuadrado de mandarin o Insignia
de Dragoén, Grulla, Ganso Salvaje, Chilin, Tigre, Rinoce-
ronte..., estas enseflas eran impuestas a los funcionarios ya
en la dinastia Ming a finales del siglo XIV para sefialar el
orden jerarquico de los nueve grandes oficiales.

Debajo del cuello se aprecia el forro rojo de una pequefia
capa que cubre los hombros por la espalda. La cabeza rapada esta
cubierta con un gorro negro, rojo y dorado. El suelo representa
una alfombra roja con lunares més obscuros, cenefa con temas
vegetales y precediendo al personaje tres mariposas verdes.

* Historia del objeto

Estos retratos eran realizados generalmente por los pintores
reales y se colgaban en el pabellon (¢hi /in en la dinastia Han;
en la sala Ling Yen de la dinastfa Tang; en la sala Purple Light
de la dinastia Ching, para recordatlos, mostrar su admiracion
hacia lo respetable y que los venerasen por haber favorecido
al Imperio. No solo se veneraba al retratado, también a su fa-
milia, en otras ocasiones se representaba a varias generaciones
de una familia, por esa razén se conocen también estas repre-
sentaciones como “retratos de los antepasados venerables”.

Las generaciones postreras siguieron reproduciendo
estos retratos para invocar la presencia del difunto en las ce-
remonias religiosas, esta moda gener6 la aparicion de nume-
rosos talleres y una gran produccién de copias de rollos con
retratos de antepasados.

Entre los afios 1920 y 1940 en occidente se puso de moda
como decoracién el arte oriental, el comercio de estas obras pro-
liferé tanto que volvieron a resurgir los talleres de copias, siendo
dificil su datacién por ser fabtricados con los mismos materiales
y las mismas técnicas que usaban los talleres de antafio.

Il.Estado de conservacion

* Examen organoléptico

Primero se realizé un analisis organoléptico, detectando el
mal estado de conservacién de la obra, extremadamente fra-
gil y quebradiza, por los problemas intrinsecos de los propios
materiales constitutivos de ella, y por otro lado, los proble-
mas extrinsecos que han sufrido a lo largo de su existencia
(figs. 10 y 11) y que enumero a continuacién:

Anverso. El soporte presenta suciedad superficial acumulada
sobre todo en la zona superior, con marcas producidas proba-
blemente por reaccion de los adhesivos al exceso de humedad,
el alto grado de acidez y la deshidratacién sufrida postetiormente.

La capa de pintura tiene una textura gruesa y aspera y
junto con los problemas mecanicos del enrollado, han pro-
ducido pérdidas de pigmentos con marcas muy pronunciadas
en horizontal, sobre todo es las zonas donde el pigmento

tiene mas densidad. LLa zona superior presenta grades desga-
rros en el soporte y en el rodillo superior e infetior.

En el soporte pintado se aprecian manchas de grasa, su-
ciedad, desprendimientos del adhesivo con la capa inferior.

Las cenefas que corresponden a los laterales Xiao bian
presentan oscurecimiento, debido a la suciedad acumulada y
pérdidas de material deshilachados.

Manchas de detritus animal, pequefias oxidaciones meta-
licas, papeles engomados.

lIl.Proceso de restauracién

Debido a la fragilidad que presenta la obra, pot la pérdida de hume-
dad en el papel, se decide dejatlo en la camara de humectacion hasta
que recupete un nivel higroscopico 6ptimo para poder manipulatlo.

Con humedad y pesas se fue humectando unas zonas mas que
otras hasta eliminar ondulaciones en la seda y las crestas en el papel.

Limpieza mecanica con brochas suaves, gomas de borras blan-
das y no grasa y aspiracién a baja potencia y filtros de tela. En las
inscripciones se han hecho unas reservas para no eliminar el grafito.

La eliminacién de manchas de humedad, de los papeles
engomados, se realizo con papeles absorbentes, agua desio-
nizada y espatula térmica.

Para la desacidificacion, se utilizaron, pulverizaciones con
agua desionizada e hidréxido célcico, en varias sesiones, hasta
alcanzar un pH optimo aplicado por el reverso.

Reparacién del rodillo inferior, grietas, desgarros, exfo-
liaciones con refuerzos de papel japonés, metilcelulosa y eva-
con-t . Laminacién por el reverso papel japonés de 0,06 mm.

Adhesion de todas las zonas desprendidas con metilce-
lulosa y Archibond puntualmente

Adhesion al soporte de la cenefa, asi como las juntas des-
pegadas con metilcelulosa al 2% climinando la humedad ra-
pidamente y Archibond puntualmente.

Humectaciéon por contacto para reducir las tensiones
ejercidas por las limpiezas.

La reintegracién cromatica se realizé con acuarela y pun-
tualmente con lapices de colores.

Conservacion y restauracion de un rollo vertical,
que representa a un principe sentado en su
residencia

Restauradora: Angeles Duefias

. Descripcién de la obra
Rollo vertical, Chon, pintado sobre seda y papel (s. XV-XVI)
con unas dimensiones de Altura 173 cm. Ancho 73,5 cm.

(N° de Inv. CE22324) y N° de Reg, IPCE. 30,061.
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Fig. 12 Arriba. N° Reg. IPCE. 30061 (anverso)
Fig. 13 Abajo. N° Reg. IPCE. 30061 (reverso)

Fig. 14 Arriba. Anverso antes de la restauracion.
Fig. 15 Abajo. Reverso antes de la restauracion.



Segun la inscripcién que aparece en la imagen, el dibujo
representa a un principe en su residencia, el cual tiene un
problema de dificil solucién al recibir la visita de un alto fun-
cionario del gobierno y manda a su gente a investigar el
asunto y solucionar el problema (figs.12 y 13).

Representa una escena del interior de un pabellén, vista
desde el exterior con un paisaje nevado. En el interior un per-
sonaje mayor envuelto en un abrigo de piel blanco, con un
papel en la mano, una dama al lado, a la izquierda un muchacho
con libros y otro que camina por el exterior con mas papeles.

Il.Estado de conservacion (figs. 14 y 15)

Se realiz6 un analisis organoléptico, detectando el mal estado
de conservacion, extremadamente fragil y quebradizo, por los
problemas intrinsecos de los propios materiales constitutivos
de la obra, y por los problemas extrinsecos que ha suftido a
lo largo de su existencia y que enumero a continuacion:

Anverso: El soporte presenta suciedad supetficial acumulada
sobre todo en la zona superior, con marcas producidas proba-
blemente por reaccién de los adhesivos al exceso de humedad,
el alto grado de acidez y la deshidratacion sufrida posteriormente.

La capa de pintura tiene una textura gruesa y aspera y
junto con los problemas mecanicos del enrollado, han pro-
ducido pérdidas de pigmentos con marcas muy pronunciadas
en horizontal, sobre todo es las zonas donde el pigmento
tiene mas densidad. La zona superior presenta grades desga-
rros en el soporte y en el rodillo superior e inferior.

En el soporte pintado se aprecian manchas de grasa, su-
ciedad, desprendimientos del adhesivo con la capa inferior.

Las cenefas que corresponden a los laterales Xiao bian
presenta oscutecimiento debido a la suciedad acumulada y
pérdidas de material deshilachados.

Manchas de detritus animal, pequefias oxidaciones meta-
licas, papeles engomados.

lll.Proceso de restauracién

Debido a la fragilidad que presenta la obra, por la pérdida de
humedad en el papel, se decide dejatlo en la camara de hu-
mectacion hasta que recupere un nivel higroscopico éptimo
para poder manipularlo.

Con humedad y pesas se fue humectando unas zonas mas que
otras hasta eliminar ondulaciones en la seda y las crestas en el papel.

Limpieza mecanica con brochas suaves, gomas de borras
blandas y no grasa y aspiracioén a baja potencia y filtros de
tela. En las inscripciones se han hecho unas reservas para no
eliminar el grafito.

Las manchas de humedad, de los papeles engomados, se trata-
ron con papeles absorbentes, agua desionizada y espatula térmica.

Fig. 16 Cémara de humectacion.

Fig. 17 Reparacion del rodillo inferior.

Para desacidificar la obra, se pulvetizo con hidréxido calcico
el reverso, en varias sesiones, hasta alcanzar un pH éptimo.

Reparacion del rodillo inferior, grietas, desgarros, ex-
foliaciones con refuerzos de papel japonés, metilcelulosa
y evacon-r. Laminacién por el reverso papel japonés de
0,06 mm.

Adhesion de todas las zonas desprendidas con metilce-
lulosa y Archibond puntualmente

Adhesioén al soporte de la cenefa, asi como las juntas des-
pegadas con metilcelulosa al 2% eliminando la humedad ra-
pidamente y Archibond puntualmente.

Humectacién por contacto para reducir las tensiones
ejercidas por las limpiezas.

La reintegracion cromatica se realizé con acuarela y pun-
tualmente con lapices de colores (figs.16 y 17).

159



160

Conservacion y restauracion de un rollo vertical,
representando un templo en la montafia

Restauradora: Concepcién De Miguel
|. Descripcién de la obra

Rollo de pintura vertical de gran formato sobre papel, con
barras de madera en los extremos, mas delgada la superior
con corddn verde y blanco, que la inferior mas gruesa de
seccion circular, rematada con botones de madera de
forma cilindrica. Sus dimensiones son: longitud 220 cm y
anchura 71,5 cm. Fechado entre 1401 y 1600 por el
MNAD.

En el centro del soporte de papel, aparece pintura a la
aguada sobre tejido de seda. Sus dimensiones son: longitud
985 c¢m y anchura 526 cm. Realizada en tonos suaves, que
representa un paisaje donde se ven unas edificaciones esca-
lonadas en una colina, dentro de la cual, hay pequefios per-
sonajes. Presenta una inscripcién en caracteres chinos en
negro en el angulo superior izquierdo y sello cuadrado en
rojo, y otra sobre tira de seda en el angulo superior trasero,
también se puede leer a su lado, y a tinta negra 2514. “Palacio
Imperial”.

Sobre la pintura, rectangulo de papel salpicado de plata a
modo de cielo.

La obra presenta sus bordes decorados con bandas
de seda adamascada en tono crudo con motivos de peo-
nias, estrechas en los lados izquierdo y derecho y mas
ancho en la parte superior que en la inferior. (figs. 18 y

19).
Il.Estado de conservacion

En su conjunto la obra se encuentra en un buen estado
de conservacién, presenta suciedad general en toda su su-
petficie con mayor incidencia en la parte final del rollo,
que es la mas expuesta al polvo y a su manipulacién. Es
un dibujo realizado en seda y montado sobre varios sopot-
tes de papel de baja calidad, presentando deformaciones,
como consecuencia de las multiples uniones entre los di-
ferentes soportes, para conseguir el formato de la obra
(figs. 20 y 21).

Presenta amarilleamiento y acidez del soporte. Se ob-
servan desgarros, pequefas pérdidas del soporte, asi como
pérdidas del soporte de seda en torno a las barras, doble-
ces, manchas amarillas y de detritus, roces, arafiazos,
arrugas, desgarros y dobleces, asi como pequefias perfo-
raciones como consecuencia de la accién de bibliéfagos

(fig. 22).

IIl. Proceso de restauracién

* Informe fotografico

Dossier fotografico de la obra antes de la intervencién, du-
rante el proceso de restauracién y su resultado final.

* Analisis quimicos

La identificacién de la capa pictérica, del adhesivo y del tipo
de papel, se realiza en el IPCE

Medicién del pH: Se han tomado diferentes muestras del
soporte dando un pH entre 4,5 y 5.

* Limpieza mecanica

Eliminacién de la suciedad supetficial por el reverso de la
obra, con cepillos suaves, gomas de humo, latex, plasticas no
grasas, asi como bayetas de superficie lisa, del tipo atrapa
polvo, en la zona del dibujo.

Toda la obra se aspira por ambos lados, con un aspi-
rador de tipo textil, protegiendo su boquilla con un filtro
de tela, para evitar posibles deterioros de la capa pictorica,
as{ como el desprendimiento de zonas fragiles de la obra
(fig. 23).

* Desacidificacion

Al ser una pieza compleja, por la variedad de materiales con
los que esta constituida, se ha optado por la desacidifica-
cién con hidréxido calcico, mediante ligera pulverizacion,
port el reverso de la obra, neutralizando la acidez y dejando
una reserva alcalina en su soporte. Teniendo un pH final
de 7,5.

* Unién de desgarros e injertos

Unién de desgarros e injertos mediante tisues, papel Japon,
y como adhesivo mas idéneo e inocuo, se ha utilizado metil-
celulosa y cola de almidén de maiz. Las pequefias pérdidas
del soporte se injertaron con un papel de similares caracte-
risticas al original, y pulpa de papel con cola de almidén en
los pequefios orificios.

¢ Alisado

LLa obra, al presentar tensiones y deformaciones, es necesario
su eliminacién, colocando para ello la obra entre laminas de
gore-tex, que permitiran el paso de la humedad necesaria, tan
solo unos minutos, para finalmente introducir, rapidamente,
el Chou entre secantes y mantenetlo bajo peso hasta su total
alisamiento.

* Reintegracion cromatica

Recuperacion y reintegracion del colot, en aquellas pequefias
zonas injertadas, utilizando acuarelas y lapices de color para
ello (fig. 24).

*Barras de madera

Limpieza de los extremos (botones de madera de forma ci-
lindrica) con hisopo humedecido en agua desmineralizada.
fig. 25).

* Graficos estructura del soporte (figs. 26 y27).



Fig. 18 Arriba. N° Reg. IPCE. 30062 (anverso).
Fig. 19 Abajo. N° Reg. IPCE. 30062 (reverso).

Fig. 20 Arriba. Anverso antes de la restauracion.
Fig. 21 Abajo. Reverso antes de la restauracion.
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Fig. 22 Deformacion del soporte, por las tensiones entre los distintos materiales.

Fig. 23 Limpieza con aspirador y tejido de micro fibra.

Conservacion y restauracion de un rollo vertical,
representando a un pajaro sobre unas ramas
con flores sobre fondo azul

Restauradora: Concepcion De Miguel

. Descripcion de la obra

Rollo de pintura vertical sobre papel de gran formato, con
barras de madera en los extremos, mas delgada la superior
con fino cordén verde, que la inferior mds gruesa y de sec-
cién circular, y rematada los bordes con tejido decorado con
rombos en tonos azul y beige. Sus dimensiones son: longitud
229,3 cm y anchura 44,5 cm. Fechado entre 1401 y 1600 por
el MNAD.

Fig. 24 Reintegracion cromatica del soporte.

Fig. 25 Limpieza de la madera del rulo inferior.

En el centro del soporte de papel, aparece pintura a la
aguada sobre un fondo de azul intenso. Sus dimensiones
son: longitud 925 cm y anchura 340 cm. Realizada en tonos
dorados sobre fondo azul, donde se ve un pajaro sobre
unas ramas. En el dngulo superior izquierdo, presenta una
inscripcién con caracteres chinos, en dos hileras verticales
y dos sellos cuadrados en rojo. En la barra de madera su-
petiot, y pot el reverso presenta una inscripcién con carac-
teres chinos en tinta negra, a lapiz: Fy G 92,5 X 34,y a
tinta negra sobre papel: Bird (silier gold) on blue paper
(escullento).

Sobre la pintura, rectaingulo de papel salpicado de oro, a
modo de cielo.

La obra presenta, bordes decorados con bandas de seda
adamascada en tono crudo verdoso con motivos ondulantes,
de 5,2 de ancho en torno al dibujo con cielo.



Fig. 26 Estructura del primer soporte.

Fig. 27 Estructura del segundo soporte.

Rollo vertical, Chou, pintado sobre seda y papel (s. XV-
XVI) con unas dimensiones de Altura 225 cm. Ancho 44 cm.
(N° Inv. CE22401) y N° de Reg. IPCE. 30,063.

Segiin la inscripcion que lleva en el interior dice: “Demasiado
madquillado (arreglado) no se consigue ser el amor favorito, es mejor
ser un ave que vive en la tranquilidad de la montafia que decora el
paisaje “Proverbio chino en contra de los aduladores y de la corte”.

Representa un péjaro sobre unas ramas con flores sobre
fondo azul. Con dos sellos con el nombre del autor.

Obra perteneciente a la Coleccion Federico Sarda del Museo
Nacional de Artes Decorativas de Madrid (figs. 28 y 29).

Il.Estado de conservacién

En su conjunto la obra se encuentra en mal estado de con-
servacion.

Presenta suciedad general en toda su superficie con
mayor incidencia en la parte final del rollo, que es la mas ex-
puesta al polvo y a su manipulacién. Es una obra formada
por distintos soportes de papel de baja calidad, presentando
deformaciones, como consecuencia de las maltiples uniones
entre los diferentes soportes, para conseguir el formato de
la obra (figs. 30 y 31).

Presenta amarilleamiento y acidez del soporte. Se obser-
van grandes desgarros, pérdidas del soporte, marcados do-
bleces, grandes manchas de color marrén intenso, desde los
bordes hasta el interior y de detritus, roces, arafiazos, asi
como desgarros en torno a las barras. Como consecuencia
de los dobleces, la obra ha perdido parte de la capa pictorica,
del soporte azul. Presenta en el anverso cintas engomadas
de papel Kraft, asi como perforaciones ocasionadas por bi-
bliéfagos.
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Fig. 28 Izgda. N° Reg. IPCE. 30063 (anverso)
Fig. 29 Dcha. N° Reg. IPCE 30063 (reverso).

Fig. 30 Izgda. Anverso antes de la restauracion.
Fig. 31 Dcha. Reverso antes de la restauracion.



Fig. 32 Deformaciones del soporte.

Fig. 33 Limpieza mecéanica con gomas de humo y brocha.

El cordén de algoddén que presenta la obra en su parte
superior, utilizado para set colgado, se encuentra roto por
varios sitios, asi como desgastado (fig. 32).

lll.Proceso de restauracién

* Informe fotografico
Dossier fotografico de la obra antes de la intervencién, du-
rante el proceso de restauracién y su resultado final.
* Anilisis quimicos
La identificacién de la capa pictérica, del adhesivo y del tipo
de papel, se realiza en el IPCE.

Medicién del pH: Se han tomado diferentes muestras del
soporte dando un pH entre 4,5 y 5.
* Limpieza mecanica

Fig. 34 Tratamiento de los cercos con agua destilada.

Fig. 35 Consolidacion del cordén.

Eliminacién de la suciedad superficial con cepillos suaves,
gomas de humo, latex, pldsticas no grasas, asi como bayetas
atrapa polvo en la zona del dibujo. Toda la obra se aspira por
ambos lados, con un aspirador de tipo textil, protegiendo su
boquilla con un filtro de tela, para no dafiar la capa pictérica
y evitar en lo posible el desprendimiento de zonas fragiles
(fig. 33).
* Limpieza acuosa de manchas
Las grandes manchas que presenta, se eliminan con hisopos
de algodén humedecidos en agua desmineralizada templada,
no sin dificultad, ocasionada por las mualtiples capas de so-
porte, con el que estd formada la obra y los adhesivos em-
pleados para unirlas, que las hace mas resistentes.

El cordén se ha lavado en bafio de agua templada unos
minutos, para eliminar su suciedad, dejandolo secar por oreo,
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Fig. 36 Estructura del primer soporte.

Fig. 37 Estructura del segundo soporte, compuesto por tiras de papel de distintos tamafios.

Fig. 38 Estructura del tercer soporte, compuesto por tiras de papel de distintos tamafios.

y posterior secado entre secantes, una vez desplegado, para
evitar dobleces (fig. 34).

* Unién del cordén

El cordén de la obra se encontraba roto por diferentes par-
tes, por lo que ha sido unido mediante costura y reforzado
con hilo de seda, previamente tefiido (fig. 35).

* Desacidificacion

Al ser una pieza compleja, por la variedad de materiales con
los que esta constituida, se ha optado por la desacidificacion
con hidroxido calcico, mediante ligera pulverizacion, por el
reverso de la obra, neutralizando la acidez y dejando una pe-

quefla reserva alcalina en su soporte. Teniendo un pH final
de 7,5.

* Unién de desgarros e injertos

LLa unién de desgarros e injertos se realizé mediante tisues y
papel Japon. Como adhesivo se ha utilizado metilcelulosa y
cola de almidén de maiz. Las pérdidas del soporte se injer-
taron con un papel de similares caracteristicas al original, pre-
viamente teflido, dependiendo de la zona donde lo fuéramos
a colocar, y pulpa de papel con cola de almidén en los pe-
queflos orificios. Los hilos sueltos de las bandas de seda, se
unen al soporte con metilcelulosa densa.



Los grandes dobleces que presentaba la obra, han sido
reforzados por su parte postetior con tiras de papel Japon,
unidas con cola de almidén de maiz.

El secado de los adhesivos se realizé por oreo y presion,
evitando el calor para no provocar tensiones.

e Alisado

Al presentar tensiones y deformaciones la obra, es nece-
sario en lo posible su eliminacién, colocando para ello la
obra entre laminas de gore-zex, que permitiran el paso de la
humedad necesaria tan solo en unos minutos, para final-
mente introducir, rapidamente y sin demora, el Chox entre
secantes y mantenerlo bajo peso hasta su total secado y ali-
samiento.

* Reintegracion cromatica

Recuperacion y reintegracion del color, en aquellas zonas que
presentaban dobleces, utilizando acuarelas y lapices de color
para ello.

* Recomendaciones

No se recomienda la exhibicién de la obra suspendida por
el cordon, por su fragilidad, asi como las hembrillas que lo
sujetan.(

* Graficos estructura del soporte (fig.36, 37 y 38).

Conservacion y restauracion de un rollo vertical,
representando unos crisantemos sobre pan de
oro

Restauradora: Angeles Duenas
|. Descripcién de la obra

Rollo vertical, Chon, pintado sobre pan de oro, papel y seda (s.
XV-XVI) con unas dimensiones de Altura 126,3 cm, Ancho 40,5
cm. (N° Inv: CE22405) y N° de Reg, IPCE.30,004. (fig; 39 y 40).

* Introduccion

Segun la inscripcion en caracteres chinos tradicionales que
figura en la imagen dice: “El atardecer desde la barandilla del
este”

Representa unos crisantemos que son el simbolo de la
eternidad, y de los mayores. Dan sensaciéon de un aspecto
colorido, bonito y de mucha vida. También aparece una
“mantis religiosa”, simbolo de dureza, resistencia y agilidad.
* Descripcion
Rollo vertical pintado sobre papel dorado con motivos ani-
males y vegetales con texto, inscripcion en el angulo superior
izquierdo.

El motivo central esta enmarcado por una cenefa estre-
cha de tejido de seda en tonos beige y marrén, con diseflo

geométrico. Alrededor bandas de seda en tono blanco na-
tural. En el reverso se aprecian tirillas de papel reforzando
las grietas y laminacién de papel japonés fino, de restaura-
ciones anteriores. El reverso de la seda esta forrado con
papel mas grueso.
* Iconografia
Crisantemo: Sobre una especie de roca salen ramas de cri-
santemos en distintas fases de desarrollo (botdn, flor abierta
y flor marchita), en rojo y amarillo, hojas en verdes y sobre
la rama mas alta se aprecia en descenso a una Mantis reli-
giosa. El crisantemo florece en la estacidén otofial, por lo que
se relaciona metaforicamente con la ultima fase de la vida o
de un mandato..., con la integridad, también se la conoce
como la energfa del alma del sol.

Es la flor elegida por los emperadores japoneses.

La mantis religiosa simboliza la dureza, resistencia y agi-
lidad.
¢ Inscripciones
-Anverso: En el angulo superior izquierda se aprecian una ins-
cripcién en caracteres chinos, en tinta negra. segin la traduc-
cién “El atardecer desde la barandilla del este”.
-Reverso: En la regla superior y de izquierda a derecha a lapiz
de grafito tiene inscrito: Py F/C-18-f/Flowers on...gold...
jat/ vy V en lapiz rojo.
* Observaciones
Esta pieza, junto con otras pinturas chinas, fue vendida al
Museo por M* Dolores Sarda, con la condicién de que se de-
nominara a esta coleccion, Coleccion Federico Sarda.
e Historia
Kirikana: Su técnica consiste en utilizar panes de oro re-
cortados en tiras para decorar una superficie, para después
pintarla. Esta técnica inventada por los japoneses, aparecié
durante la época de Asuka, hacia el siglo VI, llegando a
perfeccionarse bajo la influencia de los Fujiwara. (fig. 41

y 42).
Il.Estado de conservacién

Se realiz6 un analisis organoléptico, detectando el mal estado
en que llegaba, extremadamente fragil y delicado, por los pro-
blemas intrinsecos de los propios materiales constitutivos de
la obra, y por otro lado, los problemas extrinsecos que ha su-
frido a lo largo de su existencia y que se enumeran a conti-
nuacioén (figs. 43 y 44).

- Anverso:

Suciedad superficial acumulada sobre todo en la zona supe-
rior, con marcas de arrastre muy incrustadas en los intersti-
cios de la seda.

La cenefa de seda circundante presenta oscurecimiento de-
bido a la suciedad acumulada.
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Fig. 39 Izqda. N° Reg. CE22405 (Anverso).
Fig. 40 Dcha. N° reg. CE22405 (Reverso)

Fig. 43 Craqueladura del soporte.

Fig. 41 1zqda. Anverso antes de la restauracion.
Fig. 42 Dcha. Reverso antes de la restauracion.

Fig. 44 Soporte de papel con pan de oro.



Fig. 45 Limpieza del reverso. Fig. 46 Limpieza del reverso, las zonas con grafia no se tocan.
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Fig. 47 Pan de oro sin tratar. Fig. 48 Pan de oro limpio.

Fig. 49 Deposito de pigmento azul. Fig. 50 El soporte una vez eliminado el pigmento azul.
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Los cambios climaticos, y la posicién de almacenaje, entro-
llado, le han creado deterioros fisicos: ondulaciones en la
seda, desgarros, roturas, desprendimientos y pérdidas de ma-
terial en la lamina de oro, afectando al papel de refuerzo de
origen y a la capa pictérica.

Manchas de detritus animal, pequefias oxidaciones metalicas,
una gran mancha de pintura azul.

Levantamientos por falta de adhesién en algunas juntas de
la seda clara, deshilachado puntual.

-Reverso:

Suciedad general y en la banda superior mas acusada, por ser
un papel mas poroso.

Manchas de detritus animal, pequefias oxidaciones metélicas
y cercos de humedad.

Los cortes laterales del rodillo estan forrados con tejido de
seda de colores amarillos, granates, violetas. Presenta desga-
rros y fisuras en casi todo el contorno.

En los rodillos superior e inferior se pueden ver desgarros
producidos por la propia accién mecanica y el roce con otros
objetos en su almacenamiento.

Il.Proceso de restauracion

Debido a la fragilidad que presenta la capa dorada, por la pér-
dida de humedad en el reverso de papel, se decide dejatlo en
la camara de humectacién hasta que recupere un nivel higros-
copico 6ptimo para poder manipularlo. Con humedad y pesas
se fue humectando unas zonas mds que otras hasta eliminar
ondulaciones en la seda y las crestas en la ldmina de oro.

* Anverso

- Seda blanca.

Limpieza mecanica con brochas suaves, gomas de borras
blandas y no grasa y aspiracion a baja potencia y filtros de
telas con distintas fibras.

Limpieza con Tricloroetileno.

Humectacién por contacto para reducir las tensiones ejerci-
das por las limpiezas.

Alineaciéon de los hilos desprendidos y su adhesion al so-
porte, asi como las juntas despegadas con metilcelulosa al
2% eliminando la humedad rapidamente.

-Seda oscura.

Limpieza mecanica con brochas suaves, gomas de borras
blandas y no grasa y aspiracién a baja potencia y filtros de
telas con distintas fibras.

Humectacion por contacto para reducir las tensiones ejerci-
das por las limpiezas.

* Reverso

Limpieza mecanica con brochas suaves, gomas de borras blandas
y no grasa y aspiracion a baja potencia y filtros de tela. En las ins-
cripciones se han hecho unas reservas para no eliminar el grafito.

Fig. 51 Desgarro en la parte inferior.

Fig. 52 Injerto y refuerzo de la parte inferior.

Eliminacién de manchas de humedad con papeles absorben-
tes, agua desionizada y espatula térmica.

Pulverizaciones con agua desionizada e hidroxido calcico, en
varias sesiones, hasta alcanzar un pH optimo.

Aplicacién de reapresto con metilcelulosa al papel mas poroso.
Reparacion de grietas y desgarros con refuerzos de papel ja-
ponés, seguido de laminacién manual como refuerzo con

papel japonés Tangujo de 0,04 mm (figs. 45 y 40).

- Papel dorado

Limpieza mecdnica con brochas suaves, y gomas de borras
blandas y no grasa (figs. 47 y 48).

Eliminacién de manchas por aplicacién de agua desionizada
y etanol al 75y 25 % respectivamente y en la mancha de car-



Fig. 53 Estructura del primer soporte.

Fig. 54 Estructura del segundo soporte.

bonato calcico azul al 50% puntualmente con hisopo de al-
godoén.

Reparacion de grietas y pérdidas por la zona perimetral y des-
garros en sentido horizontal con refuerzos de papel japonés
Tangujo de 0,04 mm. y metilcelulosa

Humectacion por contacto para reducir las tensiones ejerci-
das por las limpiezas de la seda (figs. 49 y 50).

La reintegracién cromatica se realizé con acuarela y puntual-
mente con lapices de colores (figs. 51 y 52).

e Estructura del soporte (figs. 53 y 54).

Notas

"Enciclopedia Wikipedia y Japanese Architecture and Art Net Users System.
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La restauracion de estampas japonesas del Museo
Nacional de Artes Decorativas

Servicio de Conservacion y Restauracion de Patrimonio
Bibliogréfico, Documental y Obra Gréfica.
(Area de Intervenciones en Bienes Culturales del IPCE.)

Resumen

En este articulo se presenta el estudio y la intervencion, llevada
a cabo en el IPCE en el afio 1997, sobre un conjunto de estam-
pas procedentes del Museo Nacional de Artes Decorativas y
pertenecientes a la escuela artistica denominada Ukiyo—E, que
se desarroll6 en el Jap6n durante el periodo Edo (1615-1868).

Se incluye en primer lugar el estudio histérico-artistico
que se realizé de las obras. La restauracion de las estampas
se ha dividido en dos bloques, por tratarse de intervenciones
a cargo de técnicos diferentes:

1.La restauracién de una coleccion de treinta y siete es-
tampas: Estudio de los materiales. Relacion de obras. Estado
de conservacién y tratamiento de restauracion.

2.La restauracién de un rollo de estampas japonesas de
tematica erética: Descripcion de la obra. Estado de conser-
vacion. Proceso de restauracion.

Palabras clave: Periodo Edo, Ukiyo-¢, Papel Kozo, Aci-
dez, Rollo, Shunga, Xilografia.

Abstract

This article deals on the research and intervention underta-
ken by the Spanish Cultural Heritage Institute in the year

1997 on a collection of Japanese prints (Ukiyo-e) of the Edo
petiod (1615-1868) belonging to the Museo Nacional de
Artes Decorativas.

Firstly, the text includes the historical-artistic study of the
works that was made in the Institute. Afterwards, the inter-
vention is explained in two parts, cach of them carried out
by different restorers:

1. The restoration of a collection of thirty seven prints
of several artists (Ana Jiménez): studying their techniques
and materials and describing their state of conservation and
the restoration treatment.

2.'The restoration of a roll of erotic Japanese prints (An-
drés Serrano): describing the work and its state of conser-
vation, and explaining the restoration process.

Key Words: Edo Period, Ukiyo-E, Kozo Paper, Acidity.
Roll, Shunga, Xylography.

Introduccion

El conjunto de estampas japonesas restauradas, conserva-
das en la seccion de Arte Oriental del Museo Nacional de
Artes Decorativas, forma parte de una coleccion de estam-
pas que pertenecen a la escuela artistica denominada
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Ukiyo-e, que se desarrollé en el Japon durante el periodo
Edo (1615-1868).

El inicio de este periodo estd marcado por una setie de
acontecimientos que singularizan particularmente casi dos
siglos de la historia del Japén. Las luchas en la corte entre
diferentes familias de guerreros dieron la victoria a la familia
Tokugawa que dirigio el periodo con mano férrea. Entre sus
actuaciones, se encuentra el cambio de capitalidad de la tra-
dicional e imperial ciudad de Kyoto, a una nueva sede en la
costa oriental denominada Edo, y hoy conocida como Tokio.
El deseo de aglutinar en sus manos el poder absoluto pasaba
también por una nueva reestructuracion social, de corte feu-
dal y por tanto de relaciones de vasallaje con sus sibditos.

En la cipula de la piramide social se encontraba el em-
perador, seguido por los sogunes que ejercian de facto el
poder v, a su vez, de los daimios, samurais y chomin o gente
comun.

A principios del periodo Edo las dos escuelas mas im-
portantes eran las llamadas Kano y Tosa. La primera ligada
al circulo del Shogun, mantenia la tradicién de la pintura cla-
sica china y la segunda estaba bajo la 6rbita de la corte y re-
alizaba un tipo de pintura mds autéctona.

Junto a estas dos escuelas existieron otras que ocuparon
un papel primordial en la historia del arte japonés. Todas ellas
estaban mas proximas al mundo de los chomin que a la aris-
tocracia. De todas ellas destaca la escuela Ukiyo-e, o pintura
del mundo flotante, término de reminiscencias budistas, y
bajo el que se agrupan los grabados policromos realizados
entre los siglos XVII y XIX, y que reflejan la vida mundana
de las ciudades de Edo, Kyoto y Osaka.

El vehiculo de esta nueva forma de expresion fue la ilus-
tracién de novelas populares, leyendas de héroes, tratados
eréticos y obras de teatro, de lenguaje y significado préximos
a la gente comun.

Se representaron, por tanto, escenas de la vida cotidiana
en Edo, vistas de lugares famosos, escenas historicas, paisa-
jes, estampas de flores y animales en las diferentes estaciones
del afio y a distintas horas del dfa, disefio de tejidos, cortesa-
nas y geishas, asi como de las jovenes que servian en las casas
de té, que se designan con el termino genérico bijin-ga (cua-
dros de mujeres hermosas). Asi mismo hay estampas de ac-
tores interpretando papeles conocidos del teatro Kabuki.

Las ilustraciones se hicieron primero en blanco y negro,
siendo Moronobu (1618-1694) el introductor del color, asi
como de un nuevo formato, el oban, hojas sueltas que por
su calidad y riqueza cromatica pronto adquirieron la categoria
de obras de arte en si mismas, independientes del texto a ilus-
trar.

Los artistas del Ukiyo-e, debido a que su consideracion
social era inferior, no firmaban sus obras. Fue también Mo-

ronobu quien elevé la categoria del artesano a artista e inicid
un proceso artistico de colaboracion interdisciplinar junto
con el grabador, el impresor y el editor, cuya participacion
queda reflejada en el grabado por medio de firmas y sellos.

En el siglo XVIII se estableci6 la figura del censor que,
con su sello, aprobaba la ediciéon de los grabados, tanto por
su técnica como por su tematica, que en algunos casos podia
considerarse ofensiva para el gobierno.

El siglo XIX conocera el ocaso del Ukiyo-e, coincidiendo
con la apertura del Japén y cambio sustancial de sus estruc-
turas socio-econémicas.

Fue entonces cuando se formaron las grandes coleccio-
nes de grabado japonés en Europa y Estados Unidos que
tanta repercusion tendrfan en la formacién del arte moderno
Europeo y que iniciarfan el camino de los estudios de arte
japonés. Destacan las colecciones de la British Library de
Londres o la Bibliotheque Nationale de Parfs, ademads de los
fondos conservados en numerosos museos japoneses.

En Espana, el interés comercial y artistico por el Ukiyo-
e comenzoé casi un siglo mas tarde, siendo muy escasas las
oportunidades de ver y conocer estas estampas dada la au-
sencia de grandes colecciones. Ademas de la del MNAD,
mencionar la coleccion de la Biblioteca Nacional de Madrid
y la de la Facultad de Bellas Artes de Madrid.

Por lo tanto y para resumir, diremos que el Ukiyo-e es
una forma artistica con una historia de mas de trescientos
afios que se desarroll6 como una aportacién cultural propia
de la burguesia y que constituye un exponente nico en el
mundo. Por supuesto que el estilo del Ukiyo-e fue cambiando
con el paso del tiempo, ya que las xilografias estaban estre-
chamente unidas a la vida de los ciudadanos. Igualmente el
Ukiyo-e ha penetrado en lo profundo de la pintura moderna,
ejerciendo en ella una fuerte influencia.

La coleccién que ingresé en el entonces Instituto de Pa-
trimonio Histérico Espafiol pata ser restaurada, corresponde
a una serie de artistas clasicos que estuvieron activos durante
el dilatado periodo dinastico de Tokugawa (1615-1868):

Utagawa Kunisida (1786-1804): Perteneciente a la es-
cuela de Utagawa fue el mas capaz de entre sus alumnos.
Llevé a cabo numerosos yakusha-¢ y escenas de la vida coti-
diana. En sus numerosos bijin-ga plasmé el ideal de belleza
de su época. Mientras que su estilo se puede designar como
enérgico y de un crudo realismo, el dibujo y el colorido son
mas bien monétonos y carecen de refinamiento. Mas tarde
adopté el nombre de Toyonuki II y a partir de 1830 perfec-
ciono la escuela Utagawa.

Kitagawa Utamaro (1753-1849): Trabajé de 1775 a
1806. La abundancia y diversidad casi ilimitada de su obra
han dado pie a muchos entendidos para considerarle el maes-
tro mas importante de la cromoxilografia japonesa clasica



que llevo a su maximo perfeccionamiento. Lo que le carac-
teriza sobre todo es el talento compositivo y el uso seguro
de la técnica que se demuestra en la combinacion de diversos
procesos de impresion, en el grabado en relieve y la aplica-
ci6én de polvo de plata y oro, asi como en el delicado colorido
rico en matices. Ningtin otro maestro del Ukiyo-e se dedicd
de una forma tan consecuente y con tanto éxito a la repre-
sentacién de mujeres hermosas. Son extraordinarios sus ma-
gistrales retratos de las famosas cortesanas y cocotas del
barrio de Toshiwara que alcanzaron la inmortalidad gracias
a €l. Sus temas predilectos eran las escenas cotidianas de la
vida de las mujeres, pintaindose, bafiandose, peinandose o pa-
seando por el jardin, madres con nifios, juegos infantiles, cor-
tesanas del barrio del placer o patejas de enamorados.
Ademas llevé a cabo muchas carpetas, entre ellas excelentes
libros ilustrados de historia natural con insectos, moluscos,
plantas, pajaros, leyendas, escenas de género, asf como nu-
merosos libros erdticos y estampas sueltas. En 1804, poco
antes de morir, se vio envuelto en un conflicto con la censura
a causa de un triptico con motivos historicos en el que cre-
yeron descubrir una satira sobre la vida en la corte de los
shogunes.

Katsushika Hokusai (1760-1849): Comenzé a pintar en
el afio 1779 bajo el nombre de Katsukawa Shunsho. Fue
alumno de Shunsho. Estudio las técnicas de muchas escuelas
y siempre estuvo experimentando con nuevas corrientes,
entre ellas las representaciones de las escuelas Kano, Tosa y
Kevin, asf como la pintura occidental y la china. Mas tarde
encontrd su propio estilo. Cambié su nombre por el de Ho-
kusai y se dedicé a la pintura paisajistica atrayendo la atencién
de todo su entorno. Se ocupé de los motivos mas diversos,
realizo ilustraciones y estampas a tinta china, y prepard pet-
sonalmente las planchas de madera, pero se conservan muy
pocas estampas suyas. La serie Treznta y seis vistas del monte Fuji,
de la primera mitad del periodo Tenpo, ha quedado unida a
su nombre. Las representaciones del monte sagrado Fuji en
las vistas mas diversas y las composiciones mas originales,
son sus principales Ukiyo-e dentro de la pintura paisajistica.
La inusitada influencia de Hokusai se debe a la audacia en la
combinacién de colores, las perspectivas y los detalles, asi
como la naturalidad de la representacién que a veces presenta
un realismo drastico. En su obra se refleja todo el mundo
imaginativo del Asia oriental.

Utagawa Toyokuni (1769-1825): Trabaj6é de 1788 a
1824. Hijo de un tallista de mufiecas, fue discipulo de Toyo-
haru a partir de 1782-83 en Edo. Se especializé a lo largo de
su vida en grabados de mujeres bellas durante sus afios de
juventud y de teatro desde 1790. Tuvo tanto éxito que, hacia
finales de la epoca Edo, dejé una profunda huella en el
Ukiyo-e. Se le considera como el principal representante del

retrato de actores de su tiempo. El elegante trazado de la
linea y la fluidez de su estilo, asi como el claro tratamiento
del colort, fueron muy apreciados por la poblacién de Edo y
determinaron el rumbo del yakusha-e (cuadros de actores en
el escenario) hacia finales de la época Edo. Asi mismo dejo
numerosas bzjin-ga. Entre sus principales alumnos se encuen-
tran Kunimasa, Kunisada, Kuniyasu, Munimaru y Kuniyoshi.

Utagawa Hiroshige (1797-1858): Fue discipulo de Uta-
gawa Toyohiro que, a su vez, era alumno de Toyokuni. Es
tan importante como Hokusai en la historia de la xilografia
paisajistica, pero en comparacién con la vida agitada y os-
tentosa de este, la de Hiroshige fue mas bien tranquila. En
un primer momento trabajé en los campos del yabusha-e y el
bijin-ga. En el afio Tenpo (1830) despertd la atenciéon con una
serie de los Famosos lugares de la capital oriental (Totomeisho)
con la firma “Ichiyuscu”, publicada por la editorial Kawagu-
chi Shozo. Algin tiempo después viajo a Kyoto, acompa-
flando un viaje oficial del gobierno Tokugawa. A lo largo del
camino realizé diversos dibujos que publicé tras volver a Edo
en la editorial Hoeido bajo el titulo Cincuenta y tres estaciones
del Tokaido. En esta obra qued6 plasmado su estilo caracte-
ristico de los paisajes romanticos. La serie trata de las cuatro
estaciones del afio y la vida cotidiana de los japoneses. Hi-
roshige reprodujo otros lugares conocidos del pais, por ejem-
plo Kisokaido, pero la mayoria muestran Edo y los
alrededores donde €l vivio.

Utagawa Kuniyoshi (1797-1861): Cre6 otra corriente
de la escuela Utagawa con las estampas de guerreros (zzshe-e).
Si bien al principio realiz6 también yakusha-e y bijin-ga, las re-
presentaciones histéricas forman parte de sus obras princi-
pales. Pinté también paisajes y cuadros de peces al estilo
occidental.!

Notas

" Esta informacion historico-artistica ha sido extraida integramente del In-
forme realizado por M@ del Carmen Rueda en el afio 1997, Documentalista
del Servicio de libros y documentos en el departamento de documenta-
cion histérica del IPHE. Archivo IPCE.
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1. La restauracion de una coleccion de treinta y
siete estampas japonesas de la época Edo

Ana |. Jiménez Colmenar
Conservadora-Restauradora. Servicio de

Conservacion y Restauracion de Patrimonio Bibliografico,

Documental y Obra Gréfica del IPCE.
isabel jimenez@mcu.es

Curriculum

Ana I. Jiménez Colmenar

Diplomada en Conservacion y Restauracion de Bienes Cul-
turales, especialidad en Documento Grafico. Restauradora
del Servicio de Conservacion y Restauracion de Patrimonio
Bibliografico, Documental y Obra Grafica, IPCE.

Los materiales en las estampas japonesas
Soporte: El papel kozo

El papel japonés es muy apreciado como soporte para obra
grafica, el empleado en esta coleccion de estampas es el
papel morera. Designado como papel kozo, por que estd
fabricado a partir de la corteza interna de un arbusto kozo
de la familia de las moraceas relacionado con la morera
(Morus Alba 1..) y el arbol de la mora (Morus Nigraavarieda
L.). La variedad de esta familia botanica mas utilizada en
la fabricacién de este tipo de papel japonés, es conocida
como Brussonetia Kazinoki. El papel resultante es fuerte con
gran longitud de fibra entre 3 y 10 mm, poroso y absor-
bente. Su uso en Japén data del siglo VII d.C., es originario
de China.

La expansion del papel desde China (cuna del papel) hacia
el este fue relativamente temprana, apareciendo en Vietnam
en el siglo II d.C. Esta ruta se expande hacia Corea en el siglo
1V pasando a Japon en la mitad del siglo VI d.C., pero fue en
el aflo 620 cuando aparecieron las primeras técnicas de fabri-
cacion, traidas por un monje llamado Doncho. Fue precisa-
mente en esta época cuando se incentivoé el cultivo del cafiamo
y el kozo, para usos papeleros de la mano del principe Shotuku.
La primera fabrica de papel (Shioku-in) se estableci6 hacia el
afio 806 d.C en la ribera del rio Shioku en Kyoto. Al papel fa-
bricado en Japén con técnicas artesanales, herencia de esta
época, se le denomina Washi (Wa- japonés. Shi- papel).

Proceso de fabricacion:

- Recoleccion. La poda de las ramas del arbusto del kozo se rea-
liza en noviembre y diciembre, cuando el arbol no tiene hojas.

- Descortezado. Este se facilita sometiendo a las ramas a un
proceso de vapor en cubas. Una vez descortezadas las ramas,
se separan las partes de la corteza: la parte externa mas os-
cura, de la interna mas clara, que es la que se utilizard como
fibra base para la fabricacién del papel. Después se cuelga al
sol para su secado y blanqueo.

- Cocinado. Las fibras crudas se someten a un proceso de
coccién para ablandar y separar los elementos no deseados
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(Lignina, resinas) que quedan en el agua, después son some-
tidas a un proceso con cal y cenizas para blanqueo y disgre-
gado de forma quimica, el disgregado mecanico se realiza
con mazos de forma manual, mas tarde se incorporara la
energia hidraulica. Aunque hasta el siglo pasado se siguieron
utilizando los mazos y los bates de madera para este proceso.
Después de sucesivos enjuagados y limpieza de impurezas el
resultado es una pasta base para la fabricacion del papel.

- Formacién de la hoja. Una particularidad en la fabricacién
del papel japonés es la utilizacién de un mucilago, sustancia
vegetal viscosa y espesante que es disuelta en la tina con la
pasta para facilitar la suspension de la fibra y evitar que esta
se precipite al fondo de la misma. Este mucilago es obtenido
de la raiz de una planta, el Tororo-aoi, de la familia de las
malvaceas: el Hibiscus manibot.1 ..

La forma o molde utilizado para la formacién de la hoja de
papel es la llamada “forma flexible”, producto de la transmision
tradicional y fiel de las primitivas formas flexibles, nos hablan
del caracter del pueblo japonés, gran conservador de sus tradi-
ciones y su cultura. En la actualidad el uso dilatado en el tiempo
de estas formas ha sido una fuente realmente imprescindible
de estudio de la etnotecnologia en el presente, para esclarecer
la reconstruccién de la fabricacion artesanal en el pasado.

Basicamente esta forma se compone de un marco fabricado
con una madera dura que soporte su uso con el agua, normal-
mente de cerezo salvaje, aunque también se utiliz6 el boj, la ca-
melia y el sauce. Este marco o bastidor suele tener varios
listones en el sentido mas corto del rectangulo, con la funciéon
de soportar el peso de la pasta humeda depositada sobre la tela
flexible o pantalla fabricada con tallos de bambu tejidos con
seda, esta se apoya sobre el bastidor. En la actualidad este bas-
tidor hace bisagra con otro marco, de idénticas dimensiones al
bastidor base, la tela flexible se aloja entre los dos bastidores.

Hoy en Japén la fabricacion del papel artesanal es consi-
derado un arte protegido. No solo en lo relativo al patrimo-
nio material sino, también en la figura del maestro artesano:
“Tesoro Nacional Vivo”.

La técnica de estampacion

En esta coleccion de estampa japonesa, la técnica de estam-
pacioén es xilografica (grabado en relieve sobre madera), la
estampa se imprime tantas veces como colores tenga la obra,
ademds de la primera estampacién del dibujo.

La xilografia es originaria de China, se utiliz6 a partir del
S.VI, se realizaba en blanco y negro, la mayoria eran textos
budistas a veces acompafiados de alguna ilustracion, las pri-
meras xilograffas japonesas, producidas como ilustraciones
aparecieron en los siglos X1V y XV, también de tematica bu-

dista. La xilografia pictérica como tal, no se registra hasta el
S. XVII y es en el XVIII cuando alcanza su plenitud técnica.

El primer artista japonés de la xilografia es Moronubu
(1638-1714). En 1743 el artista Shiguenaga introdujo la es-
tampa en dos colores, fue el primer paso del inicio del colot,
diez afios después aparecié el tercer color, a mediados del
siglo XVIII esta plenamente introducida la cromoxilograffa.

En la introduccién del color, primero se coloreaban a
mano con un color: rosa. Después se introduce un segundo
color: el verde. Posteriormente los colores son incorporados
con la técnica de estampacion, son los llamados Beniguri-e uti-
lizaban un rosa anaranjado y un verde hierba.

En 1764 aparece una marca registro, referencia para co-
locar el papel y hacer que cada color coincida perfectamente
en el tiraje de la estampa. Esta marca se llama ento. Se reali-
zan dos marcas en dos esquinas de cada plancha.

La incorporaciéon de mas colores es cada vez mas amplia
y precisa, llegando a utilizar hasta diez. A este tipo de estam-
pacién con vatias planchas y colores, se le designa Nishiki-e.

El proceso de creacién de una cromoxilografia es producto
de la colaboraciéon de varios especialistas, el artista-dibujante,
el grabador, el impresor y el editor, maximo responsable de la
financiacion econdmica, edicién, distribucién y venta.

El dibujo inicial del artista se realiza sobre papel muy fino
con tinta. Después el grabador, con este dibujo pegado a la
madera realiza la talla, grabando las lineas del dibujo, también
tallaba una plancha diferente para cada color. El impresor, im-
presiona todas las planchas sobre un mismo papel de tiraje.
De la fuerza ejercida en la presion, trabaja con distintos grados
de intensidad y segin se maneje esta, obtiene matices de de-
gradados e intensidades del color. Se realizaba una primera im-
presion de prueba con la supervision del dibujante, este daba
las indicaciones sobte tonos, intensidad y eleccién del color.
Esta primera prueba servia como patrén para el resto de la
edicion. A partir del siglo XVIII, los impresores utilizaron el
color mezclado con cola para otorgatle brillo, dando un efecto
de lacado, denominando a esta aplicacion Urushi-e.

Identificacion y breve descripcion de las obras
intervenidas (por autores)

-Hokusai (1760-1849)

figs. 1,2,3,4,5,6,7y8

-Hiroshighe (1797-1858). Escuela de Utagawa.
figs. 9,10 y 11

-Kunisada (1786-1864). Taller de Utagawa.
figs. 12,13, 14, 15,16, 17 y 18

-Kunisada 11 (1823-1880)

fig. 20



-Kuniyoshi (1797-1861). Taller de Utagawa.
fig. 21

-Toyokuni (1769-1825). Taller de Utagawa.
figs. 22,23 y 24

-Utamaro (1753-1806). Escuela de Utagawa.
figs. 25, 26, 27, 28, 29, 30 y 31

-Yoshiiku (1803-1904)

fig. 32

-Sadahide (1807-1873)

figs. 33 y 34

-Kunichika (1835-1900)

fig. 35

Fig. 1 1zq. La Gran ola de Kanagawa. Estampa perteneciente a la serie Treinta y seis vistas del monte Fuji (1831-1833). Dimensiones 26x37cm.
Fig. 2 Dcha. Vigje de Juventud. Estampa perteneciente a la serie Vierdadero espejo de la poesia (1833-1835). Dimensiones: 22,8x50, 1cm.
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Fig. 3 Poema de Dainagon Tsunenobu. Estampa perteneciente a la serie /lustracion de poemas de los cien poetas explicados por la nodriza (1835). Dimensiones:
25,8x37,3cm

Fig. 4 Poema de Fujiwara no Michinubu Ason Escena campesina. Estampa perteneciente a la serie llustracion de poemas de los cien poetas explicados por la
nodriza (1835). Dimensiones: 25,8x37, 3cm.



Fig. 5 £En las montafias de Totomi. Estampa perteneciente a la serie Treinta y seis vistas del monte Fuji (1831-33). Dimensiones 25,2x36, 5 cm.

Fig. 6 Agujero luminoso bajo la montafia. Estampa perteneciente a la serie Treinta y seis vistas del monte Fuji. (1831-33). Dimensiones 25,2x36, 5cm.

181



182

Fig. 7 Poema de Fujiwara no Sadaie. Estampa perteneciente a la serie llustracion de poemas de los cien poetas explicados por la nodriza (1836).Dimensiones
26x37cm.

Fig. 8 Ejiri en la provincia de Suruga. Estampa perteneciente a la serie treinta y seis vistas del monte Fuiji. (1831-33). Dimensiones 25,5x37, 9cm
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Fig. 9 E/ Gran Buda de Kamakura en Josen-ji. Estampa perteneciente a la serie Jokin Tokaido. (1835). Dimensiones 24,5x37cm.
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Fig. 10 Sukeko, asistente de la emperatriz Impu. Estampa perteneciente a la serie Imitacion del pequefio tesoro de los 100 poetas. (1847-48). Dimensiones 25x36, 7cm.



Fig. 11 El puente Shinmachi en Hodogaya. Estampa perteneciente a la serie Cincuenta y tres estaciones del Tokaido. (1833-34).Dimensiones 25x37.5cm.

185

Fig. 12 llustracion del capitulo Genfi Monogatari Akashi (1852). Dimensiones 24,6x34, 1cm.
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Fig. 13 Escena interior con tres personajes femeninos y uno central masculino (1853). Dimensiones 25x37cm.
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Fig. 14 El actor Segawa Kikunojé V como la princesa Takiyasha de la obra Masakado. (1830). Dimensiones 26,5x37, 2cm.
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Fig. 15 Cortesanas en el teatro. (1815-20). Dimensiones 25,5x38cm.
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Fig. 16 Escena de teatro. Nueve actores famosos del teatro Kabuki en la escalinata del templo de Inari en Oniji. (1827). Triptico. Dimensiones 37.5x79cm.
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Fig. 17 Escena del principe Genfi. Triptico (1848-1852). Dimensiones: 36x25 cm cada pieza. Tres piezas de iguales dimensiones.



Fig. 18 Escena del principe Genfi. Triptico (1848-1852). Dimensiones: 36x25 cm cada pieza. Tres piezas de iguales dimensiones.
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Fig. 19 Escena del principe Genfi. Triptico (1848-1852). Dimensiones: 36x25 cm cada pieza. Tres piezas de iguales dimensiones.
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Fig. 20 Retrato postumo de Onoe Kikugoro 1V (1873). Dimensiones: 25x35, 5cm.
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Fig. 21 Cincuenta y tres semejanzas del camino de Tokaido. Tsuchiyama (1845-46). Dimensiones 22,2x35, 5cm.
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Fig. 22 Retrato postumo de Segawa Kikunojo lll. (1804-17). Dimensiones 24,1x34, 8cm.
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Fig. 23 Sawamura Gennosuke en escena (1805). Dimensiones 25x36, 8cm.
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Fig. 24 Figura masculina, hace referencia a Hikaru Genyji personaje de novela, modelo japonés de Don Juan (1852). Dimensiones 25x36 cm.
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Fig. 25 Yasooi, residente de Matsuba-ya. (1805). Dimensiones 22,8x52 cm.
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Fig. 26 Colorido de cinco flores de refinada elegancia del pino de cinco agujas (1795-1800). Dimensiones 25x37 cm.
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Fig. 27 La recogida de huevos. Estampa perteneciente a la serie La cultura del gusano de seda, un trabajo manual femenino (1800). Dimensiones 25x37, 2cm.
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Fig. 28 Cabeza de mujer, se lleva a la boca un pincel y sostiene un rollo de papel con hojas pintadas (1797-1800). Dimensiones 25x37 cm.
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Fig. 29 Escena cotidiana de dos mujeres, una ensefia a la otra costura (1795-1800). Dimensiones 25x37 cm.
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Fig. 30 Dos figuras, una cortesana y un varon. (1797-1798). Dimensiones 25x37cm.
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Fig. 31 Amantes. Una cortesana de alto rango y un actor de teatro Kabuki (Hacia 1796). Dimensiones 25x37 cm
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Fig. 32 Kawarazaki Gonjuré interpretando el suefio de Ichirobei. Personaje sirviente de un samurai. (Posterior a 1868). Dimensiones: 24,8x36¢cm.
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Fig. 33 Komachi penitente. Representacion alegdrica de la poetisa Ono no Komachi, la Unica mujer entre los Seis Poetas Inmortales, y considerada una de las mujeres
maés bellas de la corte y una de las mejores poetisas del periodo Heian (794-1185). Estampa perteneciente a la serie Siete episodios de la vida de Komachi (1830). Di-
mensiones: 23,5x34, 5cm
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Fig. 34 Poemas repetidos de Ono Komachi (Hacia 1860). Dimensiones: 22,5x34, 5cm.
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Fig. 35 Escena de calle perteneciente a un poliptico (1864). Dimensiones: 25x37, 2cm.



Estado de conservacion. Causas de deterioroy
relacion de dafios

-Las estampas presentan, en general, problemas de acidez se-
vera produciendo un oscurecimiento del soporte y una no-
table fragilidad, peligrando su integridad fisica. Parece ser
que estuvieron almacenadas en carpetas no adecuadas y la
acidez de estas, trasmigré a las obras.

-El papel ha sufrido un proceso de foto oxidacién. La poli-
cromia ha perdido intensidad debido a la incidencia conti-
nuada de la luz natural: algunas estampas han sido expuestas
a la luz natural de forma prolongada (segun consta en la do-
cumentacion de la Entidad Tutelar, durante mas de 10 afios).
-Suciedad superficial acusada.

-Aparecen restos de adhesivos derivados del caucho, de eti-
quetas y papel celo, en algunos casos los adhesivos de cau-
cho han penetrado en el soporte. Parece ser que las obras
fueron fijadas con estos elementos en sus antiguos monta-
jes, debido a sucesivos despegados de segundos soportes
aparecen zonas donde el soporte original estd muy exfo-
liado.

-Reparaciones con parches de papel con cola de origen ani-
mal que con el tiempo ha cristalizado y endurecido y parches
de cinta de papel engomada.

Manchas de humedad y cercos muy pronunciados

-Zonas perdidas sobre todo en bordes y esquinas, arrugas,
pliegues y zonas de tensioén producidas por los diferentes ele-
mentos adheridos al reverso de las obras (figs. 36, 37 y 38)

Fig. 36 Estado de conservacion: detalles de dafios.
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Fig. 37 Estado de conservacion: detalles de dafios.

Tratamiento de conservacidn-restauracion’

En primer lugar se realiza el reportaje fotografico del estado
de conservacion de las obras. A continuacion se realizan una
serie de pruebas para comprobar el estado actual y la natu-
raleza de los elementos que componen las obras, que deter-
minara el tratamiento de intervencion:

-Muestreo de pH: promediado de 4,5

-Pruebas de solubilidad de tintas y pigmentos: son solubles
en agua pot contacto con hisopo, no por capilaridad.

-La intervencién se inicia con la limpieza supetficial con bro-
cha de suavidad media. El papel esta muy fragil y no ofrece
posibilidad de otros métodos de limpieza.

-Limpieza y retirada de los restos de la cola de caucho con
disolventes organicos y mecanicamente de forma local, en
mesa de succién y camara de gases.

-Lavado con mesa de succién y pulverizacion, esta opera-
cién se repite tantas veces como sea necesario en cada es-
tampa, las obras reaccionan positivamente eliminando ese
tono amarillo tostado en el papel de forma espectacular,
en esta fase se retiran los parches de papel y restos de cola
animal.

- Consolidacién con un adhesivo semisintético de origen ce-
lulésico con carga alcalina.

- Oreo de las obras y planchado entre tableros.

Fig. 38 Estado de conservacion: detalles de dafios.

-Muestreo de pH después del tratamiento, presentando una
buena estabilidad con un promedio de pH 7.
-Reintegracién manual del soporte con papel japonés que
responde a las necesidades de color, grosor y naturaleza en
materia de conservacion.

-Se decide aplicar una laminacién manual con papel japonés,
para reforzar el soporte y dar consistencia a éste, en los casos
de fragilidad del soporte.

- Por ultimo, reintegracion del color realizando ligeras ento-
naciones en las lagunas de la obra, que no son significativas,
especialmente en bordes y esquinas.

Seleccion de la documentacion fotografica:
antes y después de la intervencion.
Figs. 39, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, 48, 49, 50, 51, 52, 53

y 54.

Notas

" Obras restauradas en el afio 1997 por Ana |. Jiménez, con motivo de la ex-
posicion Grabado Japonés del Museo Nacional de Artes Decorativas, co-
misariada por el Grupo de Investigacion ASIA de la UCM.
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Fig. 39 Estado de la estampa antes de la intervencion. Fig. 40 Estado de la estampa después de la intervencion.



Fig. 41 Estado de la estampa antes de la intervencion.

212

Fig. 42 Estado de la estampa después de la intervencion.



Fig. 43 Estado de la estampa antes de la intervencion.
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Fig. 44 Estado de la estampa después de la intervencion.



Fig. 45 Estado de la estampa antes de la intervencion.
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Fig. 46 Estado de la estampa después de la intervencion.
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Fig. 47 Estado de la estampa antes de la intervencion. Fig. 48 Estado de la estampa después de la intervencion.
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Fig. 49 Estado de la estampa antes de la intervencion. Fig. 50 Estado de la estampa después de la intervencion.



Fig. 51 Estado de la estampa antes de la intervencion.
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Fig. 52 Estado de la estampa después de la intervencién.



Fig. 53 Estado de la estampa antes de la intervencion.
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Fig. 54 Estado de la estampa después de la intervencion.
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Los procedimientos para la elaboracion de las estampas japonesas
posefan un grado de compartimentacién muy elevado, y todos los
intervinientes eran maestros en su especialidad. Intervenian el editor,
0 hanmoto, que es el que corria con los gastos, siendo el responsable
del estudio del mercado y quien elegfa el tema y las personas que
iban a intervenir; el llustradot, o 57, quien ejecutaba el disefio de la
obra con pincel y tinta sobre papel de Mino; el censor oficial, o
e-nanushi, quien indicarfa sila obra se podia publicat, menos las obras
privadas o clandestinas; el grabadot, o hori-shi, que se encargaba de
tallar el taco de madera; y el imptesot, o suri-shi, que se encargaba de
la estampacion, utilizando pigmentos naturales sin base grasa, que
es lo que hace tan comprometida la conservacion de estas estampas.

Descripcién de la obra

El kansubon fue la primera forma de libro japonés, aunque es
de origen chino, este rollo estd realizado en papel con un eje

de marfil y una proteccién de seda, su contenido es, un di-
bujo y once estampas, todo el conjunto esta pegado a un se-
gundo soporte compuesto por dos tiras de papel con el fin
de reforzar los soportes y dar la unidad al grupo. El conjunto
tiene un eje de marfil y una proteccién de metal cubierta de
tejido de seda a modo de funda (fig. 1).

Las dimensiones de las estampas es de 24 x 36 cm. (estas
medidas se denominan 6ban o azban en japonés). Para su es-
tampacion se utilizo la técnica nishiki-e y perteneciente a la
escuela de Ukiyo-e. La primera lamina que corresponde a la
numero 1 del rollo Amante extranjero y la segunda que corres-
ponde a la nimero 5 del conjunto Haledn nocturno, pertene-
clentes a la setie Fumino Kiyogaki, Escritos sinceros de bellas
esposas. Los autores son Chohosai Eish6 o Chokydsai Eiri y
estan realizados entre 1795 y 1801.

El contenido de estas estampas es erdtico, a esta tematica
en Japén se la conoce con el nombre de Shunga (figs. 2y 3).

Estado de conservacion

Ataque de xilofagos en la estampa. Pérdida de papel en la es-
tampa en la zona central. Borde vertical izquierdo despegado
y un poco doblado. Suciedad superficial. Algun desgaste del
papel en el pliegue central. Bordes bien adheridos al soporte.
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Fig. 1 Estructura de un rollo de mano, a) cilindro sobre el que se enrolla, b) 2° soporte, ¢) estampas, d) refuerzo en seda u otro material de proteccion, e) pieza para

mantener rigido el extremo del rollo, f) tira de tejido para cerrar el rolloy g) tejuelo.

Fig. 2 Estampan®1.

Excrementos puntuales de insectos. Mancha de restos de
tinta negra y pequefias manchas marrones.

-Soporte:

Realizado en papel kozo, tiene un aspecto algodonoso pero
aparentemente tiene todavia buena flexibilidad, aunque hay
que tener en cuenta que para adherir la estampas al segundo
soporte utilizaron engrudo que la ha dado al conjunto cierta
rigidez, produciendo pliegues y pequefias deformaciones al
enrollar el conjunto. Ademas se aprecian en los soportes ori-
ginales perforaciones por xiléfagos. Pérdidas en el soporte
en la zona central. El borde vertical izquierdo despegado y

deformado. Se aprecian desgastes en algunas zonas de las es-
tampas (figs. 4 y 5).

Verde: Pliegues, Fucsia: Zonas perdidas (figs. 6y 7).
-Elementos sustentados:

Los clementos sustentados en este tipo de estampas son de
origen vegetal, lo que las hace muy inestables y sensibles a la
accion de la luz, a los agentes contaminantes y a muchos flui-
dos. Presentan en su superficie una capa polvo que se ha ido
depositando a lo largo de los siglos, lo que les da un aspecto
grisaceo quitandoles a la policromia su brillo original. Tam-
bién se pueden apreciar detritus de insectos, manchas de tinta



Fig. 3 Estampa n° 5.
223

Fig. 4 Plano de dafios estampa n° 1.



Fig. 5 Plano de dafios estampa n° 5.
224

Fig. 6 Zonas perdidas de la estampa n° 1.



Fig. 7 Zonas perdidas de la estampa n° 5.

negra y pigmentos marrones en algunas zonas de la superfi-
cie de las estampas.

Proceso de restauracion

Una vez extendido el conjunto se procedié a la limpieza del
soporte por medio de brochas de pelo de cabra, para eliminar
la mayor cantidad de suciedad superficial sin alterar las obras,
realizada esta primera limpieza se procedié a repetir la ope-
racion pero esparciendo por la superficie de las estampas
polvo de goma (Draft Clean Powder) y retirarlo con brochas
de pelo de cabra, de esta forma podremos arrastrar mayor
cantidad de elementos extrafios y no alteraremos los elemen-
tos sustentados, esta operacion se repitié en tres ocasiones.
No utilizamos saquitos borradores (Draftsman’s cleaning de
Keuffel & Esser Co., Morristown, N.J. 07960) para evitar que
la friccion del tejido del saquito contra los elementos susten-
tados de las estampas pudiese arrastra parte de las tintas y
los pigmentos.

Con esta operacion conseguimos eliminar gran parte de
la suciedad superficial, no utilizamos la succién por el anverso
puesto que el segundo soporte y la capa de engrudo impeditfa
el paso del aire; desechamos la utilizaciéon de métodos mas
agresivos que pudiesen alterar la graffa de las obras.

Resuelta la limpieza nos podiamos poner con la se-
gunda alteracién mds importante que es el alisado del con-
junto, lo realizamos por partes con ayuda de tejido Gore-fex
para ir humectando, asentando y compactando los dos so-
portes, tanto los pliegues como las perforaciones y desga-
rros, manteniendo el conjunto bajo presién aproximada de
15 g/cm?.

Como adhesivo ha sido utilizado gel de Klucel G al 10%
en cloruro de metileno, dado que cualquier tipo de adhe-
sivo acuoso produce manchas brillos y alteraciones en los
colores.

Todo el conjunto se fue tratando estampa por estampas
bajo presion suave entre secantes con proteccion de remay,
para evitar posibles adherencias entre las estampas y los se-
cantes.

Recomendaciones de conservacién

ILa obra se conservara enrollada pero sin ejercer presion
sobre el conjunto, para no producir deformaciones ni arru-
gas. Se recomienda tener una documentacion fotografica
adecuada para no tener que desenrollatlo cada vez que los
investigadores pidan imagenes.

Para evitar que el conjunto se degrade, serfa interesante
protegerlo con una funda de algodén descruzado.

225



226

Bibliografia

Green, D; Xian Qui, J. (2005) “Wrap and roll or flatten and
hinge: approaches to mounting and storage of Chinese art
on paper”, en Art on paper. Monnting and housing, Archetype
Publications, London: pp. 175-182

Kobayashi, T. (1997).Translated by Mark A. Harbison. Ukiyo-
e: An Introduction to Japanese Woodblock Prints. Tokyo, New
York, London: Kodansha International, 1997. Traducido por
Mark A. Harbison. Ukzyo-e: Una introduccion a los grabados japo-
neses en madera. Tokio, Nueva York, Londres: Kodansha In-

ternational.



Intervencion en cuatro abanicos de los siglos
XVIII'y XIX, pertenecientes a la coleccion del Museo
Nacional de Artes Decorativas

Eulalio Pozo Rodriguez
Conservador-Restaurador.

Servicio de Conservacion y Restauracion de Patrimonio
Bibliogréfico, Documental y Obra Gréfica.

(Area de Intervenciones en Bienes Culturales del IPCE))
eulalio.pozo@mcu.es

Magdalena Moruno Acufia.
Conservadora-Restauradora.

Facultad de Bellas Artes. Universidad de Seuvilla.
magmoacu@us.es

Curriculum

Eulalio Pozo Rodriguez
Diplomado en Conservacion y Restauracion de Bienes Culturales,
especialidad en Documento Gréfico. Licenciado en Bellas Artes.

Magdalena Moruno Acufia

Licenciada en Bellas Artes, especialidad de Conservacién y
Restauracién de Obras de Arte. Profesora del Departamento
de Pintura. Facultad de Bellas Artes. Universidad de Sevilla.

Resumen

Con motivo de la exposicién Fascinados por Oriente, que se ce-
lebto en el Museo Nacional de Artes Decorativas, desde el
17 de diciembre de 2009 hasta el 20 de junio de 2010, se se-
leccionaron cuatro abanicos plegables de su amplia coleccion
de temética oriental para participar en ella. Estos demuestran
la complejidad en la técnica de ejecucion del abanico, junto
al uso de diversos materiales y a una gran habilidad artesana.
Para tal fin, y debido a su estado de conservacion, fueron
restaurados en el Servicio de Conservacion y Restauracion
de Patrimonio Bibliografico, Documental y Obra Grafica del
Instituto de Patrimonio Cultural Espafiol en fechas anterio-
res a la inauguracién de la exposicion.

Palabras clave: Abanico, Chineria, Varillaje, Pas.
Abstract

Due to the exhibition Fascinated by East, held in the National
Museum of Decorative Arts, four hand fans of its wide
Oriental-theme collection were selected to take part in it.
These fans show the complexity of the techniques followed
in their manufacture, along with the use of different mate-
rials by very skillful artisans. Because of their state of con-
servation, they were restored in the Spanish Cultural
Heritage Institute before the opening of the exhibition.

Key words: Fan, Chinerfa/Chinoiserie, Ribbing, Leaf.

Las colecciones que conserva el Museo Nacional de
Artes Decorativas permiten hacer un recorrido a través de
la vida doméstica en Espafia desde el siglo XV hasta media-
dos del siglo XX, con colecciones monograficas, reconstruc-
ciones de ambientes, coleccién de obras extranjeras y la
singular colecciéon de Arte Oriental.

Dentro de este vasto catalogo debemos destacar la signi-
ficativa coleccién que el MNAD tiene de abanicos, novecien-
tas treinta piezas de indudable interés, pues a través de ella
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podemos constatar la evolucién del abanico en relacion a sus
diversas tipologias y variedad de estilos, desde el siglo XVIII,
época de esplendor del abanico, hasta mediados del siglo
XIX, incluyendo abanicos europeos y orientales. Estos ulti-
mos ocupan aproximadamente una cuarta parte del total de
la coleccion, tratandose en su mayoria de abanicos chinos re-
alizados para la exportaciéon a BEuropa en la segunda mitad
del siglo XIX.

El abanico plegable, como lo conocemos actualmente,
se invent6 en Corea en el siglo IX y fue introducido en
China por los embajadores coreanos en el siglo XV. Fue re-
producido en grandes cantidades para la corte del empera-
dor Ch’eng Tsu (1403-1412). En el siglo XVI lleg desde
China a Europa por via comercial, concretamente a Es-
pafia, Portugal e Italia, y unos aflos mas tarde a Francia y
Alemania. A mediados del siglo XVI ya era conocido entre
las damas de alto rango, tal como se advierte en el retrato
de la reina Marfa de Portugal (1527-1545), llegando a ser
ya en el siglo XVIII pieza indispensable en el atuendo fe-
menino. Este comercio tiene su apogeo entre el 1760 y
1860

Existen muchas leyendas para explicar el origen del aba-
nico. Una leyenda nos dice que el abanico surgié de los amo-
res de Cupido que, al tratar de congraciarse con Psique,
arrancé una pluma a Céfiro con el propésito de refrescar a
la diosa mientras dormia. En China narran que el invento de
este artilugio se debe al exceso de calor durante la Fiesta de
las Antorchas, en la que las mujeres tenfan que acudir con el
rostro oculto por un antifaz, para preservarlo de las miradas
masculinas, algo absolutamente prohibido, y que la joven
Kausi, hija de un rico mandarin, no pudiendo resistir el so-
focante calor, se quité el antifaz y lo agité rapidamente ante
su rostro para darse aire. El resto de las mujeres la imitaron
inmediatamente.

Dentro de la coleccion de abanicos del MNAD, se en-
cuentran muy bien representadas las diferentes tipologias o
categotias basicas* de pantalla o rigido, de baraja —con cor-
dén o cinta—, y plegable, en todas sus modalidades, como
asimétrico, telescopico y cabriolet, que se denomina asf
cuando tiene mas de un pais. Por otra parte, apreciamos una
enorme variedad de materiales en su composiciéon —bamb,
madera, marfil, metal, plumas o paja—, y de técnicas —barni-
zado, calado, cloisonné, grabado—. Lla mayor parte de estos
abanicos se realizaron en China, principalmente en Cantén
y Macao.

En China, aunque existen testimonios arqueolégicos del
siglo VII a.C,, los ejemplares de abanicos mas antiguos datan
del siglo II a.C., y fueron labrados en bambu tejido. Los mas
usuales eran los abanicos rigidos o de pantalla, de plumas de
seda pintada o bordada, que se ampliaba en la parte superior

en forma redondeada u ovalada. Aunque en Oriente se sigue
usando este tipo de abanico, la gran invencién fue el abanico
plegable en Japén en el siglo IX a.C., introduciéndose en
China durante el siglo siguiente.

El abanico plegable® esta compuesto de un esqueleto o
varillaje, con un numero determinado de varillas —casi siem-
pre par—, y dos guardas que protegen el abanico cuando
estd cerrado. En su fabricacién se emplea carey, marfil, ma-
dera, nacar, hueso, etc. En la fuente o parte visible, y en las
guardas se adornan con calados, dorados, grabados, incrus-
taciones, policromias, etc.; en cambio, la pajilla o espiga que
sustenta al abanico permanece oculta o a la vista sin deco-
rar, segun si el pais es doble o simple —denominado a la in-
glesa—. Las varillas se atraviesan en sus extremos por un
clavillo de metal, remachandose por encima con la virola o
arandela. El resto del abanico corresponde al pais, que es
un sector anular o semicircular prensado en pliegues. Si su
extension supera los 180 grados se llama de amplio vuelo.
Puede ser de papel, seda, piel (piel de cisne, piel de pollo,
vitela, etc.), y se ornamenta con bordados, grabados, pin-
turas, etc.

LLa complejidad en la técnica de ejecucion del abanico,
junto al uso de materiales exéticos y a las numerosas habi-
lidades artesanas, llevé a la especializacion y la multiplici-
dad de la industria abaniquera, siendo habitual que el
varillaje y el pais de un mismo abanico lo compusieran di-
ferentes artesanos y en lugares geograficamente distantes.
Los primeros abanicos plegables en Oriente eran de
bamb, y a veces de marfil o sindalo®. Una de las tipologias
mas propagadas fue la del abanico de baraja®, realizado en
carey, marfil, madera, metal, hueso, etc., que no tiene pais,
y se compone so6lo de varillas unidas en la parte superior
con hilos o, posteriormente, con una estrecha cinta de piel
o seda decorada.

De la amplia coleccién de abanicos de tematica oriental
pertenecientes al MNAD, se seleccionaron cuatro para pat-
ticipar en la exposicion Fascinados por Oriente, que se celebra
en dicho museo desde el 17 de diciembre de 2009 hasta el
20 de junio de 2010. Dos son originarios de China, concre-
tamente de Cantdn, y los otros dos europeos, uno de Francia
y el dltimo de Holanda. Debido a su estado de conservacion
y con motivo de la exposicién mencionada, éstos fueron res-
taurados en el Servicio de Conservacion y Restauracion de
Patrimonio Bibliografico, Documental y Obra Grafica. Este
trabajo de investigacién y restauracion resultd ser enorme-
mente interesante, dada la variedad de materiales constituti-
vos de las obras, de sus diversas técnicas de ejecucién y de
las distintas tipologias que presentaban. Pasamos a describir
los abanicos, su estado de conservacién y el tratamiento
efectuado en la intervencion.



Fig. 1 Abanico plegable cabriolet. N° de registro del MNAD: 4803. N° de registro del IPCE: 30.071. Fotografia: IPCE.

Abanico plegable cabriolet de amplio vuelo de
la dinastia Qing. (fig. 1)

- Origen: Cantén, China.

- Datacién: hacia 1830-1831.

- Materiales: chapa, madera, marfil, papel y seda.

-Técnica: aguada vy talla.

- Dimensiones: longitud de la guarda, 21,3 cm; altura del pafs,
22 c¢m; anchura del pais, 40,5 cm; vuelo 180 gr.

- Descripcidn e iconografia: Pais doble de papel pintado a la
aguada, con personajes aplicados en los que encontramos
ampliacion de seda para los trajes y marfil para las caras.

- Varillaje: 16 varillas y 2 guardas de madera con medallones
de seda pintados a la aguada. Las varillas son caladas y gra-
badas, con chapas rematadas en forma de estrellas.

Consta de dos paises y estd decorado en la cara con es-
cenas de corte china, donde aparecen personajes letrados y
algiin otro femenino en interiores arquitecténicos con mo-
biliario y paisajes.

Entre los dos paises nos encontramos con medallones mix-
tilineos de madera con seda, en los que alternan un ave, perso-
najes femeninos y masculinos, asi como ramilletes de flores.

En el revés, se repite la decoracion de los paises. Los me-
dallones carecen de decoracién en éste.

En las guardas advertimos la misma decoracion y la
fuente tiene incrustaciones de chapas redondeadas de diver-
sos colores en lineas concéntricas.

Estado de conservacion:

- Cara:
El abanico presentaba suciedad generalizada tanto en el va-
rillaje como en las dos bandas de papel pintado (fig. 2).

La varilla numero 14 mostraba una rotura en la zona su-
perior, entre las dos bandas de papel, y existia una falta per-
sistente de las incrustaciones metalicas de colores en todo el
varillaje, faltando todas ellas en la varilla numero 17 (fig. 3).

Existia una antigua restauraciéon de papel entre la penul-
tima y la dltima varilla, tanto en la franja superior como en
la inferior; asi como, la presencia de gouache de la reintegra-
cién cromatica de esta restauracion, faltando el soporte rein-
tegrado en la misma.

Por otra parte, verificamos la falta del papel pintado en
los medallones centrales en las varillas nimero 9, 12 y 14, es-
tando roto en la varilla nimero 18 (fig.4).

El papel se presentaba quebradizo en su mayor parte de-
bido a la deshidratacion, encontrando rotos y levantamientos
a causa de los roces del plegado —como en la banda inferior
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Fig. 2 Rotura de la seda en los medallones, asi como de la madera. Falta de las
incrustaciones metélicas. Fotografia: IPCE.

Fig. 2 Antigua restauracion con papel y reintegracion cromética de la misma
con guache. Fotografia: IPCE.

Fig. 6 Cara.lmagen de la nueva reintegracion cromatica en la antigua restaura-
cién. Fotografia: IPCE.

Fig. 4 Desprendimiento de la seda en los vestidos, rotura y levantamiento del
papel. Fotografia: IPCE.

Fig. 5 Figura 5. Detalle del borlén que cuelga del latén. Fotografia: IPCE.

entre las varillas 17 y 18—, con la consecuente falta de pintura;
asi como, despegue y roturas de las telas adheridas que for-
maban los vestidos de las figuras.

-Revés:

Constatamos los mismos deterioros en el varillaje y el papel,
en los nimeros de varillas indicados anteriormente en la cara.

En relacion a la restauracion antigua, si existia por el revés
de la obra el soporte de papel que se adhirié y que faltaba en
la cara.

Algunos hilos metalicos del botlén que cuelga del latén
se hallaban descosidos y los flecos enmarafiados, observan-
dose suciedad y polvo en los mismos (fig. 5).

Por ultimo, nos encontramos con elementos exentos
como algunas piezas metalicas de colores que estaban origi-



nalmente incrustadas y se habfan desprendido; y una de las
figuras exenta a la obra.

Tratamiento realizado

- Limpieza de la suciedad superficial de manera mecanica.
-Eliminacién de los restos de adhesivo mediante limpieza
mecanica.

- Limpieza del laton.

- Aspiracién de suciedad superficial en hilos de la borla y su-
jecién de los hilos sueltos.

- Colocacioén de injertos de papel japonés fino en la zona fal-
tante de las restauraciones anteriores, para dar mayor resis-
tencia y fuerza.

-Refuerzo con papel #ssue de las zonas rotas y reintegracion
de faltantes; asi como unién de los filos del papel en los plie-
gues para preservar el varillaje.

- Adhesion de los puntos metalicos; asi como de la figura
exenta.

-Reintegracion del color, entonando de forma diferenciada
al original y dando unidad a la obra.

-No se efectud la adhesion de los hilos de las telas para no
dar rigidez a las mismas.

-Destacamos la intervencion en la antigua reintegracion,

donde vemos la nueva reintegracién cromatica con materia-
les reversibles.
-Reintegracion con papel de elementos faltantes (figs. 6 ).

Abanico plegable de amplio vuelo y asimétrico
de la dinastia Qing. (fig. 7)

- Origen: Cantén, China.

- Datacion: 1880.

- Materiales: madera, papel y seda.

-Técnica: aguada y talla.

- Dimensiones: longitud de la guarda, 30 cm; altura del pais,
9 cm; anchura del pais, 55 cm; vuelo 180 gr.

- Descripcion e iconografia: Pais doble de papel decorado en
la cara a tinta y acuarela; y en el revés a la aguada.

*En la cara, sobre una seda de su color, encontramos deco-
raciones de paisajes con arquitecturas, arboles, montafas sin
fondo y una pareja conversando en primer término.

*En el revés, la decoracion consta de un gran ramillete de flores di-
versas con pajaros y mariposas, en colotes fuertes sobre seda verde.
- Varillaje: 18 varillas y 2 guardas de madera calada y grabada,
con clavillo de metal dorado y remachado de virola de nacar
con anilla de metal dorada lobulada.
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Fig. 7 Abanico plegable de amplio vuelo y asimétrico. Cara. N° de registro del MNAD: 4805. N° de registro del IPCE. Fotografia: IPCE.



Fig. 8 Roturas y separacion en el pais. Revés. Fotografia: IPCE. Fig. 10 Adhesion de papel japonés en los bordes e injertos puntuales como re-
fuerzo. Fotografia: IPCE.
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Fig. 9 Restos de colas y rotura en el pais. Revés. Fotografia: IPCE.

Fig. 11 Revés del abanico finalizada la intervencion. Fotografia: IPCE.



Fuente con escenas de la vida cotidiana, paisaje y arqui-
tectura con grillé. En las guardas se repiten las escenas de la
fuente en alto-grabado.

Estado de conservacion

-Cara:

El abanico presentaba suciedad generalizada tanto en el va-
rillaje como en el pais. Por otra parte, hallamos manchas de
cola en la varilla nimero 2.

El pais se encontraba con algunas roturas y separaciones,
como entre las varillas 1 y 2. También existia falta de éste en
la segunda, zona inferior, y en la dltima; ademas de separa-
cién de éste en la dltima y pendltima varillas(fig; 8).

Observamos, asimismo, antiguas restauraciones, a modo
de restos de papel pegado, en la varilla 2.

Por dltimo, verificamos que el papel que componia el pais
se encontraba muy reseco y quebradizo, con pérdida de ma-
terial, roturas y desgarros de la tela, debido al adhesivo usado.
Se notaba la decoloracion de los colores, pues la pieza estuvo
expuesta a la luz.

-Revés:
Constatamos los mismos deterioros en el varillaje y el pais;
también los restos de cola.(fig, 9)

Tratamiento realizado

-Limpieza de la suciedad superficial de manera mecanica.

- Eliminacién de los restos de cola mediante limpieza mecanica.
- Aspiracién de suciedad superficial en el pais, o eliminacién
con cepillos y brochas suaves.

- Colocacién de injertos de papel japonés fino en la zona fal-
tante de las restauraciones anteriores, para dar mayor resis-
tencia y fuerza.

-Refuerzo con papel japonés de las zonas rotas y reintegra-
cién de faltantes.

- Unién de los filos del papel en los pliegues para preservar
el varillaje.

-Reintegracién del color dando unidad a la obra. Entonacién
cromatica de los injertos (figs.10 y 11).

Abanico plegable. Chineria. (fig. 12)

- Origen: Francia.

- Datacion: 1770-1780.

- Materiales: marfil, papel, acetato y seda.

-Técnica: aguada en el pals; talla y gri/lé en el varillaje.

- Dimensiones: longitud de la guarda, 28,5 cm; altura del pafs,
52,7 cm; vuelo 150 gr.

-Descripcion: Pais doble de papel pintado en la cara a la
aguada, con pan de oro y aplicaciones de acetato y papel me-
talico pintado. En el revés, aguada y acetato.

*En la cara, nos encontramos una escena galante en un in-
terior, con dos parejas de gran influencia oriental. Al caba-
llero de la izquierda le recoge el sobretodo un siervo negro;
a la derecha distinguimos un jarrén con flores y a la iz-
quierda una joven tocando el arpa mientras observa por la
ventana.

*En el revés, la decoracion es una chinerfa compuesta por
joven con sombrilla en un paisaje con palmera, estando el
resto sin decoracion.

- Varillaje: 12 varillas y 2 guardas de marfil calado, con gri/lé.
El fondo de las guardas es de otoman de seda color salmén.
Clavillo remachado sobte virola de nacar blanco.

-Fuente: medallén central con decoracion en grillé, tres chi-
nos, pagodas y motivos vegetales.

En las guardas encontramos decoracion tallada, un chino ro-
deado de elementos vegetales, calados y recortados sobre
otoman de seda en tonos salmon.

Estado de conservacion

- Cara:

Pudimos constatar la presencia de suciedad generalizada
tanto en el varillaje de marfil como en el dorado. También
en el pafs.

La varillas nimero 8 y 10 presentaban roturas en la zona
inferior con falta de gri/lé (fig. 13).

El papel del pais, ademas de la suciedad generalizada, se
encontraba quebradizo en su mayor parte debido a la deshi-
dratacion.

Las figuras pintadas al gouache presentaban vestidos de
“papel” metalico coloreado con falta de adhesion, y tela de
tafetin de seda. Existia falta y levantamiento de este papel
en los pliegues por causa del roce (fig. 14)

El pan de oro estaba bastante sucio y craquelado.

Los acetatos de las ventanas se encontraban rotos y con
faltas de material (fig. 15).

También encontramos restos de cola y papel en la zona
derecha superior, asi como restos de intervenciones antetio-
res y rotura en los pliegues.

Observamos la falta de soporte y su adhesion a la si-
guiente varilla.

-Revés:

Constatamos los mismos deterioros en el varillaje, en los
numeros de varillas indicados anteriormente en el an-
verso.

Se distingufan varias intervenciones anteriores en la parte
de la varilla maestra, destacando injertos de papel.
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Fig. 12 Abanico plegable. N° de registro del MNAD: 17744. N° de registro del IPCE: 30.070. Fotografia: IPCE.
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Fig. 13 Falta de grillé y roturas en las varillas nimero 8 y 10. Fotografia: IPCE. Fig. 14 Desprendimientos y levantamientos del papel metélico de los ropajes
por el roce. Fotografia: IPCE.

Fig. 15 Falta de material en los acetatos que componen la decoracién de las Fig. 16 Incisiones, rotos e injertos en la zona central superior. Fotografia: IPCE.
ventanas. Fotografia: IPCE.



Fig. 17 Abanico plegable. N° de registro del MNAD: 17527. N° de registro del IPCE: 30069. Fotografia: IPCE..

Observamos el traspaso de cola en el varillaje central,
dando manchas, a causa de una restauracion anterior.

Existia decoloracion por efecto de la luz y el adhesivo,
dando acidez a la pieza.

Por otra parte, constatamos las tensiones entre un papel
y otro. El del revés era mas fino y ocasionaba tensiones con
la cara y la cola, dando bastantes arrugas en el revés de la
pieza.

Al desplegarlo, también descubrimos este detetioro en
forma de arrugas en algunas zonas de los pliegues, como en
las varillas 1 y 2.

Se observaban algunas incisiones en la zona central su-
petiot, posiblemente por haber estado expuesto en algun
tiempo. Asimismo, roturas e injertos (fig. 16).

En la zona inferior del varillaje presentaba refuerzos an-
teriores con laminas de marfil.

Tratamiento realizado

- Limpieza de la suciedad superficial del marfil y del pan de
oro del varillaje.

-Reintegracion del grillé.

- Unibn o refuerzos, por el revés, del varillaje.

- Injertos puntuales de papel japonés.

-Pegado del papel metalico.

- Reintegracion cromatica.

Abanico plegable. Chineria. (fig 17)

- Origen: Holanda.
- Datacion: 1770.
- Materiales: Pais de vitela y varillaje de marfil.
-Técnica: aguada y talla.
- Dimensiones: longitud de la guarda, 23 cm; altura del pais,
10 cm; vuelo 150 gr.
- Descripcion e iconograffa: Pais simple a la inglesa, pintado
a la aguada y con toques dorados. Varillaje de marfil calado.
*En la cara, encontramos un paisaje acuatico con arquitec-
tura y figura humana A ambos lados, grandes flores perfila-
das en dorado.
*En el revés, la decoracion también es un paisaje acuatico con
arquitectura. A ambos lados, flores de influencia oriental.
- Varillaje: 18 varillas y 2 guardas de madera calada y gra-
bada.

Fuente muy calada con motivos vegetales y ciervos. En las
guardas se repiten las flores y rocallas, con un amorcillo en la cima.

Estado de conservacién

- Cara:

Pudimos constatar la presencia de suciedad generalizada
tanto en el varillaje como en el pais, donde encontramos
mucha pintura.

235



236

Fig. 18 Restos de telas adheridas en la zona central de la varilla maestra, debidas
a antiguas restauraciones. Fotografia: IPCE.

Fig. 20 Detalle del pais una vez restaurado. Cara. Fotografia: IPCE.

Asimismo existfan roturas en las varillas maestras —pri-
mera y ultima-, en la zona central.

Faltaba una virola y existian restos de oxidacion en el agujero de
ésta.

El papel del pais se encontraba quebradizo en su mayor
parte y con roturas, estando la pintura craquelada en las
zonas izquierda, central y derecha.

Por otra parte, observamos la suciedad y los retoques
en la zona central, como también los restos de telas en

Fig. 19 Reintegracion volumétrica de las varillas de marfil con acetato. Cara. Fo-
tografia: IPCE.

la varilla maestra, debidos a restauraciones antiguas (fig.

18).
Tratamiento realizado

-Limpieza de la suciedad superficial del marfil de manera
mecanica.

- Consolidacién de los craquelados.

- Colocacién de injertos de papel japonés fino en las zonas faltantes



de las restauraciones anteriotes, para dar mayor resistencia y fuerza.
- Limpieza de lo oxidado.

-Reintegracion de la virola.

-Reintegraciéon cromatica.

(figs. 19 y 20)

Por ultimo, queremos agradecer la inestimable ayuda de
dofia Maruja Merino de Caceres, conservadora del MNAD
y especialista reputada en abanicos, que nos ha aportado su
sabidurfa en relacion a la historia, la evolucion y la tipologia
del abanico.

Notas

"Volet, Beentjes, 1987: p. 96.

2Hutt, 1978: pp. 27-35; Crossman, 1991: pp. 322-337 y Amstrong, 1984: pp. 20-25.
2 Amstrong, 1984: pp. 25-28.

4 Amstrong, 1984: pp. 35-38, 74, 99-100 y 106-107.

5Amstrong, 1984: pp. 21-25.
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