











L.a clencia
al servicio

URANTE mucho tiempo se han con-

D siderado Arte y Ciencia como dos

términos opuestos, identificando al

primero con la “‘creacion”, fruto de la sensi-

bilidad del hombre, y asignando como finali-

dad al segundo el “’descubrimiento de las le-
ves de la naturaleza”.

El desarrollo creciente de la ciencia y de la
tecnologia ha modificado y ha invadido po-
co a poco la vida cotidiana del hombre del
siglo XX ; el mundo del arte respondia a ese
fendmeno con una actitud de temor y de de-
fensa por parte de quienes lo practicaban y
de quienes lo estudiaban, aunque nadie ne-
gara el papel que las ciencias desempefian
como inspiradoras de! arte de nuestro tiem-
po.

Sin embargo, desde hace unos treinta
afios se ha venido advirtiendo tan frecuente-
mente a la conciencia mundial acerca de la
amplitud de la destruccion de las obras de
arte y la necesidad de preservarlas como se
preserva el patrimonio cultural, que se ha es-
tablecido una nueva alianza entre los
hombres de ciencia y las personas cuya mi-
sion es estudiar y preservar el patrimonio
artistico.

Esos vinculos estrechos entre la ciencia y
el arte comenzaron, en Europa, en ¢! siglo
XVIll : en Paris, con los enciclopedistas
Fontenelle, Charles, Diderot y otros ; luego
en Londres, con los trabajos de H. Davy. En
el siglo XIX, aunque las investigaciones en
esta materia eran mas esporadicas, Pasteur
y Roentgen pusieron sus propios métodos
de andlisis al servicio del estudio de las obras
de arte. Pasteur escribia el 6 de marzo de
1865 : “Hay circunstancias en las que veo
claramente la alianza posible y deseable de la
ciencia y el arte, mediante la cual el quimico
y el fisico pueden ocupar un lugar junto al
artista e iluminarle con sus luces...” Afos
después, en 1895, Roentgen descubria los
rayos X e intentaba hacer en Munich la pri-
mera radiografia de un cuadro.

A mediados del siglo actual los grandes
museos se dotaron de laboratorios espe-
ciales y las universidades del mundo entero
pusieron sus experimentos y a veces incluso
a sus investigadores al servicio de un cono-
cimiento mas profundo de los objetos a fin
de precisar la tecnologia empleada en su
fabricacion y descubrir su origen y su anti-
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giedad. Al comienzo, gracias a las pro-
piedades de las ondas magnéticas, el histo-
riador y el conservador de museo dispu-
sieron de métodos de andlisis que iban
mucho més alla de lo que se hallaba al alcan-
ce del ojo humano. Hoy dia, los rayos ultra-
violetas permiten describir, circunscribir y
fotografiar las restauraciones y modifica-
ciones que antes eran invisibles. Asi, gracias
a los rayos infrarrojos y a los rayos X o
Roentgen es posible atravesar la maderay la
tela, remontarse en el tiempo y descubrir
etapas insospechadas en la creacion de una
obra.

Si bien estos métodos han permitido ana-
lizar la técnica de elaboracion de las obras de
arte, otros mas desarrollados nos facilitan el
estudio de los materiales utilizados por el ar-
tista o el artesano de otros tiempos. Por
ejemplo, los métodos fisicoquimicos de ana-
lisis, que hasta hace algunos afios todavia
presentaban el grave inconveniente de nece-
sitar una muestra del objeto, poco a poco
han reducido ésta a algunos microgramos e
incluso pueden prescindir totalmente de
ella, como en el caso de la microfluorescen-
cia X. Es tan alta la precision de los anélisis
que se obtienen con ésta que ha sido posible
no solamente penetrar en los secretos de los
materiales utilizados sino ademas descubrir
su procedencia. Asi, el extrafio poder de
esas radiaciones invisibles y absolutamente
inocuas para el objeto nos ha permitido re-
constituir la ruta del comercio de los metales
en la Antigliedad (véase la pag. 18).

Si gracias a los métodos de espec-
trometria y a los métodos nucleares esta-
mos en condiciones de esclarecer la proce-
dencia historica y geogréfica de los objetos,
los métodos de datacion los sitian en el
tiempo. Disponemos actualmente de miil-
tiples sistemas de datacion pero el mas utili-
zado es el del carbono-14, que requiere para

- el anélisis una cantidad menor de materiales

organicos. La termoluminiscencia ha permi-
tido precisar la cronologia de la cerémicay la
dendrocronologia la edad de la madera,
mientras que en cuestiones de prehistoria,
como la datacion de los huesos, el método
de inactivacion de los &cidos aminados apor-
ta precisiones importantes a la historia del
hombre. '

El didlogo que se ha establecido entre las
ciencias exactas y las ciencias humanas en la

esfera del arte y de 1a arqueologia es compa-
rable al que existe entre la ciencia pura y la
medicina. Pero convendria que las diversas
iniciativas que se realizan a nivel interna-
cional permitieran normalizar los métodos
cientificos a fin de facilitar el intercambio de
informaciones, mejorar la preservacién del
patrimonio artistico, hacer mas eficaz la
lucha contra los falsarios, y, finalmente,
ofrecer a los historiadores y a los arquedlo-
gos métodos de datacion mas precisos y
nuevos criterios sobre el insospechado papel
que desemperia el entorno.

En esta exploracién de nuestro pasado ca-
ben pues dos métodos de analisis o dos
orientaciones del espiritu, que deben condu-
cir a un mismo objetivo : la unicidad y la
ampliacion del concepto de la cultura. Por-
que existe el peligro de una escicion entre la
formacion cientifica y las ciencias humanas.
Si esta hipotesis de un universo asi dividido
se confirmara, significaria en si misma el fin
de la ““cultura”. De ahi que todos nuestros
desvelos deban orientarse hacia una concer-
tacion cada vez mayor entre las ciencias
exactas y las ciencias del hombre, aunque
no pueda alcanzarse sin un gran esfuerzo
reciproco. Pero ese es, a nuestro juicio, el
Unico camino hacia un nuevo humanismo.
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mente de la época en que esta historia era
popular en la literatura del periodo neogéti-
co.

Entre las falsificaciones destinadas a enca-
jar con algin elemento documental auténti-
co figuran algunas notables invenciones to-
tales de un supuesto estilo artistico, por
ejemplo el de los obotritas (tribu eslava de la
regibn de Mecklenberg vencida después por
los hunos) y de los moabitas, que atrajeron
la atencién del pablico en 1869 con el des-
cubrimiento de una inscripcion auténtica re-
lativa a su rey Mesha.

Los objetos arqueolodgicos han estado es-
pecialmente expuestos a este tipo de falsifi-
cacion. En 1907, Gustav Wolf anunci6 el
descubrimiento de incineraciones entre los
pueblos del Danubio que introdujeron la
ganaderia y la agricultura en la regién de
Wetterau en el cuarto milenio antes de la Era
Cristiana. La excavacion de un centenar de
esas tumbas obligb a revisar la creencia aca-'
démica de que la inhumacién era la cos-
tumbre de aquellos tiempos. Instrumentos
de pedernal cuidadosamente agujereados,
utensilios de hueso tallado y cuentas de
collar ordenadamente dispuestas ayudaron a
componer un ajuar funerario. Wolf, en su
autobiografia, concedi6 pleno crédito a los
hallazgos de su colega, Bausch, y murid ig-
norando que ese mismo hombre le habia en-
gafiado.

La Edad de la Piedra y las culturas
neoliticas brindan grandes posibilidades a
los falsarios por la sencillez del trabajo re-
querido y la facil disponibilidad de medios
(pedernales, esquistos, astas de animales y
cuevas excavadas en la roca) que pueden
adornarse con estilos antiguos anteriormen-
te desconocidos. Los jeroglificos reclaman
interpretacién, creciendo nuestra fascina-
cion en proporcion directa a nuestra igno-
rancia. Aparecen nuevos lenguajes ; se es-
tablecen nuevas conexiones entre culturas y
la situacion se vuelve cada vez mas confusa.

Las inscripciones ranicas han sido espe-
cialmente susceptibles de falsificacién. La
Crénica de Ura Linda, con su idea de que
finlandeses y magiares estan emparentados
y su afirmacién de que los frisios son un
pueblo escogido, se incorporé prontamente
a las primeras elucubraciones racistas del-
Partido Nazi en 1933. La Piedra Ranica de
Minnesota sirvid durante algan tiempo para
probar que los vikingos ocuparon América a
fines del siglo X, mucho antes de que Colén
pusiera alli los pies.

Documentos Gnicos de este tipo han apa-
recido ach y alla, entre ellos las dltimas pa-
labras de Moisés a los hijos de Israel, escri-
tas sobre cuero por un escriba egipcio,
Uanious, y las obras de un ‘“nuevo’ histo-
riador fenicio llamado Sachuniathon. El
francés Vrain Lucas fue un especialista en
este tipo de producciones. En su dilatada
carrera forjo miles de manuscritos originales
supuestamente procedentes de manos de
un ilustre ramillete de personajes, entre ellos
Julio César, el Ap6stol Pablo y Juana de Ar-
co.

Es dificil encontrar ejemplos de falsifica-
ciones que carezcan de estas asociaciones li-
terarias, seguramente porque los falsarios se
dan cuenta de que no encajaran en el ’ban-
co de datos”’ de ningln historiador del arte y
estdn expuestas en consecuencia a ser
rechazadas sin més.

Las alteraciones y adiciones a una obra
constituyen el segundo tipo de falsifica-
ciones. Puede mencionarse como ejemplo
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una pintura con figuras en el estilo de Philips
Wouwerman superpuestas en un paisaje
auténtico de Jan van Goyen. La presencia
de los monogramas de ambos artistas daba
a entender que se trataba de una obra con-
junta, pero parece ahora probable que las
partes de la pintura atribuidas a Wouwer-
man son obra de un tal Robert Griffier.

Esbozos antropomorficos sencillos sobre
hueso y pequefios relieves esculpidos en
piedra pueden dotar al hombre de Nean-
derthal de habilidades inesperadas, y se co-
nocen otras tallas analogas en la roca produ-
cidas por algan nifio que han sido elevadas a
la categoria de tesoros nacionales.

El tercer y mas corriente tipo de falsifica-
cidn es el pastiche, es decir un objeto cuyos
distintos elementos derivan de varios ele-
mentos analogos existentes en materiales
auténticos. En las pags. 24 y 25 seiilustra es-
te proceso con referencia a una pintura
"etrusca’’ en una losa de barro, que en su
forma auténtica habria decorado un nicho
sepulcral. La escena representa a Troilo, hijo
de Priamo, llevando su caballo a abrevar,
acompafiado por su hermana Polixena. La
fuente se ve sblo en parte, de manera que
podemos suponer la existencia de otra losa
que irla montada a la izquierda y en la que
estaria representado el traidor Aquiles dis-
puesto a saltar sobre el confiado principe.

Esta leyenda esta ilustrada en un fresco de
la “Tumba de los Toros” de Tarquinia
(Italia), de la que procede el tema principal y
de la que se ha copiado, en detalle, el cuadri-
culado de la fuente. Polixena penetra en la
escena por intermedio de la representacién
de esta emboscada en el frasco corintio “Ti-
monidas’’, pero la hermana de Troilo va aho-
ra vestida con un manto al estilo de las muje-
res representadas en una losa descubierta en
Banditaccia, cerca de Cerveteri. El caballo
llevado por las riendas deriva de una urna fu-
neraria de Tarquinia, muchos de cuyos ras-
gos y curvas musculares se reproducen con
precisién casi matematica. La misma exacti-
tud de dibujo se aprecia en la pieza de la
fuente en forma de boca de le6n y en el tra-
zado de la “‘lengua’ del borde superior, que
se encuentran también en un altar de barro
corintio. Los detalles del fresco estan fiel-
mente copiados, tomandose Jos péjaros de
la escena de los luchadores en la ““Tumba de
los Augures’’ y el jarro de la ““Tumba de las
Leonas’’. Hay vasos griegos que ofrecen el
modelo del cantaro de agua (tazon ““Onési-
mo'’, Bruselas) y del perro agachado (crate-
ra “Euritio’’ del Louvre). Cada componente
puede encontrarse facilmente en las
fotografias de los libros de los Gltimos veinte
afios, a menudo en color.

Otra fuente de informacién para posibles
falsarios son las vitrinas de los museos. Es-
tas son muy (tiles cuando se trata de hojas
sueltas de manuscritos iluminados ; los ob-
jetos tridirnensionales, que no pueden verse
desde todos los angulos a través de los
vidrios, estdn muchas veces mal ejecutados.
Hubo un tiempo en que los grabados en ma-
dera u otra materia servian de valiosa inspi-
racion tanto para pinturas ejecutadas en ca-
ballete como para obras de tres dimensiones
como esculturas en marmol o barro y ba-
jorrelieves en piedra. Analogamente, las me-
dallas ofrecen retratos en pequefia escala
que pueden convertirse perfectamente en
bajorrelieves de piedra de mayores propor-
ciones con menos riesgo de anacronismo en
el vestido y el peinado.

El plagio servil es raro. Sélo es corriente
en el campo del dibujo, pues fue practica co-

muan de las principales escuelas del pasado
dar a cada aprendiz viejas estampas para
que las copiara como parte de su educacion.
Reynolds copi6 con consumada habilidad
bocetos de Guercino. Miguel Angel se pro-
puso engafiar deliberadamente a su ma-
estro, Ghirlandajo, copiando una cabeza y
manchando con humo el papel para simular
la accion del tiempo, para trocar después su
obra por la original. Rafael, cuya populari-
dad alcanz6 su apogeo en el siglo XIX, ha si-
do copiado repetidamente hasta el extremo
de ampliar pequefios detalles de un infolio
convirtiéndolos en elementos principales de
un dibujo.

Las superficies suelen requerir importan-
tes tratamientos para darles la necesaria
apariencia de antigiiedad. Las grietas de la
superficie pintada son un efecto de! tiempo
producido por la excesiva rigidez de las ca-
pas de color o de encolado cuando e! lienzo
flexible o la tabla de soporte experimentan
un estiramiento o dilatacién. Una vez seco el
6leo, el simple enrollamiento del lienzo servi-
rad para simular muy bien esas grietas. Otras
"recetas’” son la aplicacion de un barniz o
cola dura que se contraiga fuertemente para
romper la superficie de la pintura. También
el calentamiento seguido de un rapido
enfriamiento produce una contraccion del
soporte demasiado rapida para que la sigan
las capas de pintura.

En las pinturas sobre madera, las grietas
suelen correr paralelas a la fibra de la made-
ra, de manera que las direcciones de la pre-
sién han de elegirse con cuidado. Un cepilla-
do final con hollin acentta el dafio. Al
cuadro puede darsele un aspecto ‘““enmohe-
cido” punteando algunas zonas con un ce-
pillo de cerdas rigidas y un color adecuado
para producir la ilusién de antigliedad. Los
tratamientos rapidos, la produccion de
manchas de humedad y de ronchas en el pa-
pel, los desconchones en la cerdmica y el
uso de madera apolillada son habilidades
profesionales del falsificador ambicioso.

El tiempo produce efectos anédlogos en los
esmaltes de los objetos de ceramica. Los
ingredientes utilizados para el esmalte se
funden en el horno, y una capa vitrea llena
los poros de la arcilla con la que esta en con-
tacto. Si el enfriamiento del soporte de ar-
cilla es més lento que el del esmalte, este (-
timo queda sometido a tensiones, apare-
ciendo gruesas fisuras en la superficie. Este
resquebrajamiento se debe al tratamiento en
el horno y no es en modo alguno indicio de
antigliedad. El paso del tiempo da lugar a
grietas mucho mas finas y numerosas. Este
efecto debe ser muy dificil de simular, a juz-
gar por la rareza de una buena ““fisuracion’’
en falsificaciones comprobadas, pero exis-
ten ejemplos de ello.

En el caso de los metales, la corrosién de
la superficie, llamada patina, se debe al pro-
longado contacto con la humedad de la at-
mosfera o de la tierra. El cobre que con-
tienen los bronces se oxida formando una
cuprita amorfa que reacciona a su vez con el
agua carbonatada y da lugar a las tipicas
incrustaciones verdes de malaquita. Otras
impurezas de metales como el estafio tien-
den a oxidarse dando una apariencia pla-
teada. El azufre y el cloro, presentes en el
moho que ataca los metales, producen dis-
tintos efectos corruptores. Lamentablemen-
te, el tono apagado que la patina produce
sobre el metal puro y brillante parece haber
sido del gusto de otras civilizaciones ademas
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Los principios

conservacion

requiere una administracién sensata

de los recursos y un sentido de las
proporciones. Y exige, quizds ante todo, el
deseo y la voluntad de preservarlos. Cabe re-
cordar al respecto el adagio que dice "Mas
vale prevenir que curar’’. De ahi que la mo-
derna politica de conservacién a largo plazo
concentre sus esfuerzos en la lucha contra
las causas del deterioro. No se pueden evitar
las catastrofes naturales, tales como las
inundaciones y los terremotos, pero es po-
sible preverlas y reducir considerablemente
los dafios que causan. No se puede ni se de-
be detener el desarrollo industrial, pero es
factible disminuir los perjuicios que entrafia
combatiendo el despilfarro, la expansion in-
controlada, la explotacién econdmica y la
contaminacién. Por tanto, la conservacion
de los bienes culturales representa ante todo
un proceso para prolongar su existencia.

Pese a las diferencias de grado y de enver-
gadura de las "“operaciones’’ de conserva-
cion, los principios basicos y los métodos
son los mismos, tanto si se trata de bienes
culturales muebles como inmuebles; en
cambio, la estrategia varia segin el caso.

Mientras que el conservador-restaurador
de un museo puede, por lo general, contar
con un ambiente debidamente controlado
para reducir al minimo el deterioro de las
obras, el conservador de monumentos y edi-
ficios debe atenerse a los efectos del tiempo
y del clima, dado que las obras se en-
cuentran en un entorno a la intemperie y que
escapa practicamente a todo control.

Por otra parte, la amplitud y complejidad
de las operaciones de conservacion ar-
quitectonica es mucho mayor, por lo cual
los métodos empleados por los conservado-
res y restauradores resultan a menudo ina-
decuados. Ademas, dado que los contratis-
tas, técnicos y artesanos deben desempefiar
en la practica las diversas operaciones de
conservacion, se imponen como elementos
importantes de ésta la coordinacion y super-
visién de los trabajos, mientras que en los
museos los conservadores y restauradores
se encargan personalmente de esas labores.

I A conservacion de los bienes culturales

Finalmente, la conservacion de las obras -

de arquitectura, a diferencia de la de otros
bienes culturales, debe tener en cuenta,
entre otras cosas, el sitio, el paisaje y el me-
dio fisico.

Tanto si se trata de bienes culturales
muebles como inmuebles, la eleccién de los
que requieren un “tratamiento’”’ y el grado
de intervencion se basan en los valores que
se les atribuyen y que intervienen en el mo-
mento de establecer prioridades al planear
las intervenciones y de elaborar programas
sobre la amplitud y el caracter de cada trata-
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miento. Naturalmente, la atribucién de valo-
res o de prioridades refleja inevitablemente
el contexto cultural en que se sitia. Por
ejemplo, en Australia una pequefia casa de
madera de comienzos del siglo XIX seré
considerada como un monumento historico
porgue data de la época de la fundacion del
pais y porque son pocas las construcciones
australianas de ese periodo que han llegado
hasta nosotros. En cambio, en ltalia, que
cuenta con millares de monumentos anti-
guos, una construccién similar tendrad una
prioridad relativamente menor en el plan ge-
neral de conservacién de los bienes cultura-
les de la comunidad.

En todas las operaciones de conservacion
habran de respetarse rigurosamente las si-
guientes normas de conducta: 1) dejar
constancia escrita de las condiciones en que
se encuentra la obra objeto del tratamiento y
de todos los métodos y materiales utilizados
en éste ; 2) registrar todos los documentos
histéricos de que se disponga, sin
destruirlos, falsificarlos ni sustraerlos ; 3) re-
ducir al minimo necesario cualquier interven-
cion ; 4) guiarse por un absoluto respeto de
la integridad estética, histérica y material de
los bienes culturales.

Cada vez que sea posible desde el punto
de vista técnico, conviene que las interven-
ciones sean reversibles o, por 1o menos, que
no perjudiguen las intervenciones futuras
que puedan resultar necesarias, ni el anélisis
de los materiales incorporados al objeto. Fi-
nalmente, deben conservar la cantidad ma-
xima de la obra de que se trate en cada caso.

Cuando sea preciso hacer afiadidos, éstos
deben ser menos visibles que el material ori-
ginal, pero facilmente identificables. De to-
dos modos, no deben ser hechos por con-
servadores o restauradores sin formacion o
experiencia suficiente y tampoco sin contar
con un asesoramiento competente. No obs-
tante, pueden presentarse a veces proble-
mas muy particulares que deben resolverse a
partir .de los principios fundamentales y
sobre una base experimental.

Teniendo siempre en cuenta el objetivo fi-
nal, asi como los principios y reglas de la
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conservacion, cabe sefialar siete formas de
intervenciébn, aunque en cada operacion
pueden coincidir algunas de ellas, simulté-
neamente o en diversos momentos del pro-
ceso. Esas formas son : prevencion del de-
terioro, preservacion, consolidacion, res-
tauracioén, revalorizacion, reproduccion y re-
construccion,

Prevencién del deterioro (o conservacion
indirecta). Consiste basicamente en la pro-
tecibn de los bienes culturales mediante el
control del medio fisico en que se en-
cuentran. Se incluyen aqui el control de la
humedad, de la temperatura y de la luz, y di-
versas medidas para prevenir los incendios
accidentales o premeditados, el robo y el
vandalismo. En el medio industrial y urbano,
la prevencibn abarca ademas medidas para
reducir la contaminacion atmosférica, las
vibraciones debidas al transito urbano y el
hundimiento del suelo que obedece a
muchas causas, particularmente a la extrac-
cion de agua.

Preservacién. Consiste en la conservacién
de los bienes culturales en las mismas condi-
ciones en que se los ha encontrado, prote-
giéndolos de la humedad, de los agentes
quimicos y de todo tipo de plagas y de
microorganismos. Contribuyen a la preser-
vacion la limpieza periédica, el mantenimien-
to y la gestion adecuada. Cuando sea nece-
sario, deben hacerse reparaciones para im-
pedir el deterioro. Las inspecciones regula-
res son la base de la preservacion, particular-
mente cuando se trata de bienes culturales
que se encuentran en un entorno no contro-
lado, puesto que permiten el mantenimiente
preventivo y las reparaciones.

Consolidacién {o conservacion directa).
Se trata del afiadido o aplicacion de mate-
riales adhesivos o de refuerzo a la obra origi-
nal, a fin de asegurar su duracion o su in-
tegridad fisica. En el caso de los bienes cul-
turales inmuebles, la consolidacién puede
consistir, por ejemplo, en la aplicacién de
materiales adhesivos para fijar una pintura
mural desprendida. Los bienes culturales
muebies, como los lienzos o las obras sobre
papel, son frecuentemente reforzados con
soportes materiales.

En muchos casos puede ser conveniente
recurrir a medidas transitorias de consolida-
cidén en espera de que se perfeccionen los
métodos en uso, particularmente cuando las
medidas de consolidacién méas o menos de-
finitivas pueden perjudicar los futuros traba-
jos de conservacion.

Restauracion. La restauracion tiene por
objeto reavivar la idea primitiva y, por tanto,
la comprensién del objeto. La restauracion y
la restitucion de detalles y fragmentos se
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Un museo sin obras de arte

La holografia, una técnica revolucionaria
para la reproduccioén artistica

por Ilvan G. Yevtushenko y
Vladimir B. Markov

un nuevo método para reproducir imagenes : la holografia.

Pero las nuevas teorias no pudieron ser aplicadas de in-
mediato, porque no se disponia ain de una fuente de luz con las
propiedades requeridas. La invencién del laser, que es una fuente lu-
minosa capaz de generar una luz coherente, produjo un vuelco en
las investigaciones relativas a este campo de la fisica.

A partir de 1962 la holografia conocié un progreso substancial,
gracias a las investigaciones de los cientificos estadounidenses Em-
mett N. Leith y Juris Upatnieks y del soviético Y. N. Denisiuk. Modi-
ficando el esquema de Gabor y utilizando el laser como fuente lumi-
nosa, Leith y Upatnieks demostraron que era posible obtener en una
fotografia la imagen en relieve de un objeto de tres dimensiones. De-
nisiuk, por su parte, probb que se puede reconstituir todo el campo
de ondas luminosas generado por un objeto.

Pero ¢en qué consiste la holografia y cuéles son sus diferencias
con la fotografia tradicional?

El método no hologréfico tiene por base el empleo de un objetivo
que produce una imagen en la superficie plana de un material foto-
sensible. Durante este proceso una escena en tres dimensiones se
convierte en una imagen de dos dimensiones. El método hologréafico
consiste en registrar el campo luminoso difundido por un objeto,
que es el mismo campo luminoso que percibe la vista humana. El
mecanismo bésico para obtener un holograma se puede describir
asi :

Igual que en la fotografia, se necesita una fuente luminosa, una
placa fotogréfica y, naturalmente, un objeto. La capa de emulsién
fotosensible es relativamente espesa (aproximadamente 10 micro-
nes). El objeto es iluminado por la luz de un rayo laser y la luz refleja-
da incide en la placa. Pero, a diferencia de lo que ocurre en la
fotografia ordinaria, la placa es iluminada también por rayos lumino-
sos de referencia que provienen de la misma fuente. Estos dos rayos
de luz se unen y son registrados por la placa fotografica, a la que se
da el nombre de holograma.

La etapa siguiente tiene por objeto reconstituir la imagen. Para
ello se coloca el holograma en el mismo lugar que ocupara antes y se
dirige hacia é! una fuente luminosa analoga a la utilizada en la etapa
de grabacién o registro. Por efecto de la interaccién entre el haz lu-
minoso descendente y la estructura registrada en el holograma, apa-
recen rayos luminosos que corresponden con exactitud a los refleja-
dos por el objeto real. Asi, mirando a través del holograma, el obser-
vador puede ver una reproduccién Optica en relieve del objeto real.

Esta descripcion del proceso de registro y reconstitucion de una
imagen explica el origen del término ’holografia’’, que Dennis Gabor
propuso a partir de dos locuciones griegas : “’holos’, que significa
completo, y ‘'grapho’’, escribir. La holografia puede definirse como
un método que permite el registro completo de la informacion que
contiene el campo luminoso difundido por un objeto real.

La singular cualidad que permite al holograma producir un dupli-
cado 6ptico de un objeto indujo a estudiar las posibilidades de su
amplia utilizaciébn en museografia.

Muchas son las obras maestras cuya presentaciéon en museos re-
sulta, por diversas razones, dificil. Algunas padecen procesos de de-
terioraciébn y necesitan condiciones de conservacion especiales.
Otras requieren medidas excepcionales de seguridad. En vista de tan
complejos problemas, el montaje de exposiciones constituidas por
copias hologréficas de las obras originales surge como una posibili-
dad concreta. Es bien sabido que los objetos particularmente va-
liosos que aparecen en lugares remotos suelen ser incorporados a las
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colecciones de los grandes museos. La holografia permitiria mostrar
esos objetos en otros museos, ofreciendo de ellos una imagen real
que sustituyera ventajosamente a las copias cuya elaboracion suele
ser muy complicada. P

Es importante tener también en cuenta, la posibilidad de emplear
los hologramas en el proceso cientifico de clasificaciéon museografi-
ca y en las indagaciones acerca del estado de conservacién de las
piezas que integran colecciones y muestras. Los investigadores
pueden evitar la manipulacion de las piezas mas valiosas 0 que se
hallen en mal estado, recurriendo a copias 6pticas de ellas.

No hay duda de que la holografia abre perspectivas importantes a
la museografia para el montaje de exposiciones, especialmente si se
tiene en cuenta que son numerosas las piezas que hay que observar
desde diferentes angulos o, al menos, desde dos caras o lados
opuestos. Asi sucede con las monedas y medallas, los jarrones, las
anforas, etc. )

Existe la posibilidad de recoger informaciéon completa sobre un ob-
jeto por medio de hologramas circulares, pero se trata, desde el pun-
to de vista técnico, de una operacién muy compleja. Este método se
puede simplificar registrando hologramas bilaterales. Estos consis-
ten en una placa en la que se registran dos hologramas, uno del an-
verso y otro del reverso del objeto. Para obtener un holograma bila-
teral, se registra primero una cara del objeto y luego se gira la placa
fotogréafica hacia el lado contrario, para la segunda toma. La super-
posicion de la imagen real con la imagen seudoscopica se evita man-
teniendo un angulo muy abierto entre los rayos luminosos dirigidos
hacia el objeto y los dirigidos hacia la placa hologréfica. Una vez que
el holograma ha sido fotografiado de ese modo y sometido a trata-
miento quimico, se le ilumina desde ambos lados, lo que produce el
efecto de presentar simultdneamente la imagen de las dos caras del
objeto.

Los museos pueden aprovechar también la facultad que el ho-
lograma posee de reconstituir imagenes seudoscopicas. A este res-
pecto tiene especial interés la posibilidad de obtener la imagen de un
objeto real a partir de un molde sacado de él.

Sabido es que la obtencidn de copias por el fundido o vaciado en
moldes presenta serias dificultades. A menudo la calidad de los mol-
des es deficiente. Otras veces, el molde recoge detalles que después
no aparecen en la copia. Estos problemas pueden ser superados con
el empleo de la holografia seudoscépica. El procedimiento consiste
en fotografiar y tratar un holograma del molde, haciendo girar luego
este holograma 180 grados en relacién con la fuente de luz. En esa
posicién se proyecta sobre él un haz luminoso. Como resultado de
ello, al reconstituirse la imagen se obtiene la copia seudoscopica del
molde, es decir la imagen del objeto real.

La holografia permite también, con fines de observacion, ampliar
o reducir el tamafio de las im&genes en relieve de un objeto. El méto-
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