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Justificacio de la reintegracio
il-lusionista de la reproduccio
del Baptisme de Jesus
atribuit a Damia Forment

Aquest article serveix com a justificacid teorica de la reintegracid il-lusionista executada a 'ESCRBCC pel professor Joaquim Camps
a partir d'una reproduccid del relleu del Baptisme de Jesiis atribuit a Damia Forment. Amb aquest objecti, Uarticle inclow uns apartats
d’analisi terminologica, una reflexic sobre l'autenticitat i la falsedat de les copies en 'ambit de la conservacid i la restauracid i,
Jinalment, es planteja la conveniéncia de reproduir i reintegrar de forma il-lusionista els béns culturals a principis del segle xx.

Miquel Mirambell Abancé. Professor d’Historia de UArt de
FESCRBCC. mmirambe@pie.xtec.es

DIFERENCIES ENTRE COPIA,
REPRODUCCIO, REPLICA 1 FACSIMIL
Amb la voluntat de ser el més precisos possibles i abans de
qualsevol consideraci6 prévia, és del tot imprescindible que
ens endinsem en I"ambit de la terminologia, per lal d’intentar
aclarir part del complex panorama que sovint comporta la
designacié d’alguns conceptes del mén de la conservacié i la
restauracio. Fidels a aquest objectiu, s'exposen a continuacié
diverses definicions de copia, reproduccié, réplica i facsfmil

que s’han localitzat en diccionaris generals i especifics, aixi
com en textos especialitzats en conservaci6 i restauracid.

Copia i reprodueccié

En principi, en els diccionaris generals es defineix la copia
com a "reproduccid artesanal, més o menys exacta d’una obra
d’art"' o bé com a "obra de pintura, d’escultura o d’'un altre
génere, que s’executa procurant reproduir I'obra original amb
completa igualtat."

En canvi, en diccionaris especifics de conservacié i restaura-
ci6, ja s'especifica que és una "reproduccié d’una obra d’art,

1. Exemple de reproduccions
executades amb fins docents:
Reproduccions de guix del
“Bust de nen” de Desiderio
da Settignano (Glipsoteca

di Porta Romana, niim.

nv. 1317), realitzades a
I’ESCRBCC per alumnes

de Primer Curs

(Fotografia: Xavier Alcalde).
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i't'Ulilzal't‘l i'ﬁ(“.]’ una mi (H[‘f'rt'.ﬂl a lil l'(‘ I‘Elut“r. en l:.'!l(l(’.i.{ conlem-
porania d’aquest o posterior" i s’apunta que "poden tenir un
oran intereés historic 1 documental, si reprodueixen obres per-
dudes, com per exemple la majoria de les escultures gregues
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que coneixem per copies romanes."’ També s’exposa que una
copia s'usa per fins didactics en les academies d’art i, en el cas
de les escultures, per substituir els originals ubicats a I'exterior.
A més, com que no hi ha cap intent fraudulent, es considera
que una cdpia no és mai una falsificacié.!

En altres textos. s’atorga a la copia el valor de reproduccié
fidel, malgrat que s’indica la possibilitat que pot estar feta
amb un material i unes dimensions diferents a l'original.
Tanmateix es considera que sempre respecta la composicié i,
en la mesura del possible, I'expressié de 'obra que li serveix
de model.

D’altra banda, també es distingeix entre repetici6 (copia exacla
d’una obra executada per I'autor o sota la seva direccid), repli-
ca (copia d’una obra executada per I'autor o sota la seva direc-
ci6, perd que difereix del model pel material, dimensions, etc.),
copia interpretada (copia lliure d’una obra feta per un altre
artista), copia d’estudi (copia fidel d’una obra executada per un
deixeble per garantir la seva formaci6 i mai per fins mercantils)
i copia servil (copia exacta d’una obra feta per una altra perso-
na de manera que, si es fa sense el consentiment de 'autor, pot
esdevenir una falsificaci6).’

A grans trets, doncs, es considera que el terme "copia" és un
sinonim de "reproduccié", tot i que en ocasions es malisa que
les reproduccions s’obtenen per procediments mecanics, calco-
grafics, electrolitics, fotolitografics o mitjancant el buidat, el
modelaige i la galvanoplastia, mentre que les cdpies es poden
obtenir per mitjans mecanics o artesanals. Per tant, la copia
(quan és artesanal) no té perqué ser absolutament identica a I'o-
riginal 1, en canvi, la reproduccié ho és sempre.®

Com que una reproduccié també es defineix com una cdpia
obtinguda per mitjans mecanics,” considerem que la millor
manera de definir el "duplicat" que va fer I'escultor Joaquim
Camps en la primera fase del seu treball amb el relleu del
Baptisme de Jesiis atribuit a Damia Forment, és el terme
"reproduccig.

Cal assenyalar, perd, que a I’hora d’exposar les funcions d’una
reproducci6, tant els diccionaris generals com els especifics,
acostumen a definir les reproduccions com a copies d’originals
artistics, per tal de ser utilitzades com a intermediaries per a la
documentacis, el coneixement, la fruicié dels valors historics,
culturals, estetics o funcionals de I'objecte original,® i sovint

2. Exemple d’'un facsimil amb funcions de difusié i d’investigacié:
Detall del facsimil de la Cova de I'Aragé instal-lat al Museu de
Talteiill (Franga) i realitzat per emmotllament d’una part de

les parets i del sostre de la cova. El muntatge museografic

es complementa amb un espectacle animat que permet

condixer la vida dins la cova i Uesfondroment parcial

de la mateixa, fins arribar a la forma actual

(Fotografia: Miguel Mirambell).

S'insisteix en la seva funcié de substituir els originals per tal de
garantir la conservaci6 d’aquests.” Aixf, dones, les copies i les
reproduccions tenen, per tant, les mateixes funcions.

Contrariament, considerem inoportii emprar el terme "clon"
com a sindnim de "cdpia" o "reproduccié” en 'ambit de la con-
servaci-restauraci6, ja que fa referéncia a un altra realitat.
Efectivament, el clonatge és I'obtencié d’organismes identics
originats del mateix i tinic progenitor per reproduccié asexual,
procés completament alie a 'ambit que ens ocupa.

Réplica

Acabem d’observar com una "réplica" és definida com a una
cbpia exacta d’una obra executada pel mateix autor o supervi-
sada per ell. Una definicié que recullen, tant els diccionaris

generals' com els diccionaris especifics de restauracié! i que,
dhviament, no és el que es va executar a TESCRBCC amb I'es-

mentat relleu atribuit a Damia Formenl.

Facsimil

Tant els diccionaris generals com els especifics de conservacié
i restauraci6, defineixen el facsfmil com una reproduccié fidel
d’un llibre, document, escrit o dibuix per tal de divulgar-lo i
facilitar estudi de 'obra.”” Es tracta, dones, "d’una imitacié6
perfecta", un concepte que cada cop més saplica per designar
reproduccions "perfectes" d’originals tridimensionals. Aixd no

'

obstant, com que els "facsimils tridimensionals" generalment

s’obtenen amb la concurréncia de noves tecnologies (especial-

ment informatiques), considerem que és millor anomenar el
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doble realitzat a 'ESCRBCC pel professor Joaquim Camps amb
el terme tradicional de "reproduccig".

En la mateixa linia i dins de I'ambit de la bibliofilia trobem
un altre concepte relativament similar. Es tracta del "quasi-
original": una réplica exacta d’'un codex original tal i com es
conserva en 'actualitat en tots els seus aspecles ((‘Ill]llu(f(*r'-
nacié, tipus de suport, cromia i les marques que el pas del
temps ha deixal en les seves pagines com forats, laques,
empelts, etiquetes de les diferents biblioteques per les que ha

passat, ete.).”

ORIGINAL I COPIA. AUTENTICITAT I FALSEDAT
Tot i que el concepte d'original i copia ha anat variant al llarg
de la historia, actualment I'original se sol associar a 'autentici-
tat, mentre que la t'hpiu es vincula amb la falsedat, sobretol a

causa del caracter "tinic" de l'original.

De fet, aquesta contraposicié entre original i copia (i, per lant,
entre auténtic i fals, entre tnic i miltiple) és un fenomen molt
recent, concretament d’en¢d del Romanticisme. En &poques
anteriors al segle XIX no es distingia entre original i cdpia. com
s'evidencia en la produccié de molis tallers artistics, en els
(|ua|:s col-laboraven mestre i ?.l_il.l{l‘cllllﬁ. segons uns patrons pro-
pers als d’una fabrica actual.

De tota manera, alguns tedrics de T'art, sobretot Walter
Benjamin, han indicat que els originals tenen un halo que no
tenen les copies. Aquest valor simbdlic —com assenyalen
Rafael Berjano Delgado i Pilar Ferndndez Col6n— es basa en
'exclusivitat de I'original i, en el cas d’un objecte artistic, s’as-
socia al procés creatiu. Com que una copia no és exclusiva ni
creativa, I'original es vincula al prestigi cultural, politic o eco-
nomic. Es busca la possessié de l'objecte original (des d'un
punt de vista col-lectiu, particular, intel-lectual o fictici) i el seu
gaudi com a una experiéncia diferenciada, encara que sigui de

forma efimera."

Aixd no obstant —com s’ha encarregat de manifestar Salvador
Muiioz Vinas, creador de 'anomenada "teoria contemporania
de la Restauracié"— aquesta creenga és molt occidental: «A
occident, la poténcia simbolica de I'objecte depén en bona
mesura del fet que I'espectador eregui que s’han conservat els
materials originals. Una copia, encara que sigui indiscernible
per 'espectador, no 1é la mateixa capacitat simbblica que 1’ob-
jecte original si I'espectador és conscient de no estar davant de

3. Exemple d'una copia executada per
motius de conservacio i seguretat:
Marededéu realitzada amb pedra

de Sant Bartomeu del Grau (Osona)

per Jaume Seguranes Sola Uany 1945

a partir d’una altra marededéu del
segle xvi de marbre de Carrara i
conservada al Museu Episcopal

de Vie. La eopia fou ubicada a
l'emplagament on hi havia

hagut Uescultura original.
(Fotografia: Miquel Mirambell)

la materia original. Aquesta concepeié és arbitraria, com ho
demostra la comparacié amb altres cultures que no compartei-
xen "la mania occidental d'entendre com a patrimoni els

objectes materials"»."*

El cert és que, a principis del segle xx1, les copies comencen
a tenir més acceplacié al mén occidental. Entre altres coses,
ha contribuit a aplanar el camf el fet que vivim en un mén on
els mitjans de masses basen la seva identitat en la imatge miil-
tiple, amb la consegiient perdua de simbolisme de les matei-
xes i que el 90 % del nostre coneixement d’art es fa a través
de copies.'

Les copies, a més, tenen la facultat de no ser tiniques i aixo les
fa menys vulnerables que els originals. La unicitat d’un objec-
te és un tret que es pol interpretar com un factor de rise, de
manera que cada vegada més es veu amb bons ulls la substitu-
cié d’originals per copies, sempre que la mala conservacié

d’una obra obligui al seu trasllat.

Tot i aixd, quan un original és substituit, sovint hi ha oposi-
tors a la mesura que al-l(’gut‘.n qiit:sti(ms E:Iit[u(-'s, emparant-se
en la inconvenieéncia de erear ambients falsos o inauténtics.

Darrerament, perd, molls especialistes, com Javier Rivera
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Blanco, consideren que en casos extrems és imprescindible
substituir originals per copies, encara que la substitucié gene-
ri alguns problemes, ja que afecta a qiiestions com I'autenti-
citat 1 la integritat."”

Tanmateix, la realitzacié6 de cdpies encara es considera una
activitat gairebé delictiva, malgral que una bona copia pot
transmetre de manera segura i exacta el mateix missatge i les
maleixes caracleristiques fisiques que I'original. Tal com indi-
quen Rafael Berjano Delgado i Pilar Ferndndez Colén:
"Muiltiples raons argumenten la necessitat de la realitzacié de
copies i aquesta practica no hauria de considerar-se sospitosa o
excepcional. Un dels seus principals motius, la salvaguarda de
la peca original, sovint roman ocult sota un fals suposit estétic
marginant aixf el seu necessari origen conservador.""

Aquesta constant justificacié de la realitzacié de copies i,
sobretot, de la substitucié d’originals per copies, es deu princi-
palment a la vinculacié de la copia al concepte de falsedat. Es
tracta d’evitar I'engany i caure en la falsificacié o el fals.

S'entén per falsificacié, la imitacié d’una obra artistica amb la
intencié de fer-la passar per original, de manera que no es
limita a copiar, sin6 que pretén aconseguir les aparences
materials de I'obra auténtica, usant suports antics, simulant
clivellats, deterioraments, patines, etc. D’altra banda, es pot
distingir entre falsificaci6 historica (quan I'obra és de la
mateixa &poca que l'original) i falsificacié artistica (quan és
d'una altra &poca).”

El fals, en canvi, és una falsificacié o un pastitx (obra en la qual
la composicié és nova, perd lestil o les formes copien les d'un
altre artista) que porta una signatura apocrifa, executada amb
intencié fraudulenta. Un fals pot ser una copia servil amb sig-
natura. Hi ha dos tipus de fals: el fals auténtic (una obra falsa
amb signatura auténtica) i I'auténtic fals (obra auténtica amb
signatura falsa).”

Per aixd, quan s’hagi de fer una copia, es recomana sempre que
s’indiqui en alguna zona discreta que no és un original i que es
registri 'autoria (tant de I'original com de la reproducei6), aixf
com altres dades que al-ludeixin a les diferéncies plastiques
respecte a I'original, quan siguin significatives.”

D’altra banda, quan una cdpia substitueixi un original, I'espec-
tador sempre ha de ser advertit que estd veient una réplica per-
qué no se senti enganyat i evitar equivocs. Per desgracia, pero,
aquesta practica no sempre es porta a terme. Sens dubte, a
causa de la por a una possible perdua d’interés per I'obra per
part del piiblic.

Sobre aquesta visi6 tan negativa de les copies hi ha tingut molt
a veure algunes teories de la restauracié, especialment la teo-
ria de la "restauracié critica" formulada per Cesare Brandi,
antic director de I'Istituto Centrale per il Restauro. Aquest ted-
ric italia considera que la col-locacié d’una copia en el lloc d’un
original traslladat per a la seva millor conservacié o bé d’'un
original desaparegut, no era legitima ni des de la perspectiva

historica, ni des de Dlestetica; llevat de quan l'obra d’art
suplantada tenia una mera funcié d’element integrador, i no un
valor per ella mateixa: "La copia és una falsedat historica i una
falsificaci6 estetica, i, per tant, pot tenir una justificacié pura-
ment didactica i commemorativa, perd mai pot fer-se la substi-
tucié sense danyar histdricament i estéticament |'original."*
En aquesta mateixa linia ja s’havia manifestat a mitjans del
segle XIX el romantic angles John Ruskin, quan planteja la
impossibilitat de fer una copia i es preguntava sobre el sentit
de fer una copia d’una superficie de la qual havia desaparegut
mitja polzada de gruix.

REINTEGRACIO ESCULTORICA
Abans d’encetar aquest apartat, haurem d’endinsar-nos nova-
ment en I"ambit de la terminologia, per tal d’intentar definir
amb precisi6 la segona fase del treball executat a TESCRBCC
pel professor Joaquim Camps, a partir de la reproduccié del
relleu del Baptisme de Jesis atribuit a Damia Forment.

Reconstruir, reintegrar, restituir, restablir
Indiscutiblement, el terme "reconstruir" esta vinculat a 'ambit
arquitectonic. Els diccionaris generals el defineixen com a
"Completar graficament I'arquitectura d’un edifici antic, d'un
monument, d'una poblacié, etec. conjecturant les parts que hi
manquen a partir de les ruines o de noticies pervingudes."*
Draltra banda, Ignacio Gonzdlez-Varas considera que la recons-
trucci6 al-ludeix a un procediment excepeional que s’executa
en unes circumstancies historiques concretes i com a conse-
qiitncia d’esdeveniments traumatics, com guerres, incendis,
catastrofes naturals o actes vandalics. Per tant, com a practica
general, creu que ha de ser refusada.”

Una opini6 que ja figura en la llei 16/1985 de 25 de juny, del
Patrimoni Historic Espanyol (BOE, nim. 155, de 29 de juny de
1985), en l'article 39.2 de la qual s’especifica que en el cas
dels béns immobles, les actuacions han d’anar encaminades a
la conservaci6, consolidacié i rehabilitacié, tot evitant qualse-
vol intent de reconstruccié, llevat quan s'utilitzin les parts ori-
ginals dels mateixos i es pugui provar la seva autenticitat.”

Aixd no obstant, el terme es pot extrapolar a altres ambits,
com Descultoric. A Ttalia, per exemple, es distingeix la
"recomposici6é” (intervencié reconstructiva d’objectes fractu-
rats com els vidres, terracotes, porcellanes, ceramica), de la
"reconstrucei6” (intervencid de restauracié integradora de lla-
cunes de pintura) i de la "reconstruccié plastica" (intervencié
integradora per restituir la llegibilitat als objectes de guix
molt degradats).

De tota manera, pel que fa als béns mobles, és preferible el
terme "reintegrar", entés com a restituir una part perduda. Ana
Calvo defineix la "reintegracié" com una técnica de restauracio
que permet integrar estéticament una obra completant les seves
perdues, tant de suport com de decoracié o policromia, i que no
sempre és necessaria per a la conservacié de I'objecte. També
precisa que la "reintegracié mimetica i de fantasia", anomena-
da també "il-lusionista", intenta igualar-se amb loriginal i
reconstruir la imatge. Lautora indica, daltra banda, que es

33
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tracta d’una t&cnica molt criticada actualment i desestimada
per considerar-se una falsificacié.”

En aquest sentit, també és oportii recordar el concepte de
"repristinaci6" (en italia, "ripristino"), definit com a un
intent de retornar una obra artistica al seu aspecte original,
refent les parts perdudes i arreglant les deteriorades fins a
deixar-la com nova, mitjancant la interpretaci6 i recreacié del
seu estil. Es tracta d'una técnica de restauracié actualment
inadmissible.*

En canvi es poden considerar els termes "restituir" o "resta-
blir" com a sindbnims més o menys estrictes de "reintegrar", tot
i que sovint s’identifica més la "restitucié" o el "restabliment"
amb el fet de retornar al seu lloc una obra, per exemple, roba-
da i recuperada.” Tanmaleix, Ignacio Gonzélez-Varas apunta
que en I"ambit arquitectonic, actualment "restituir" ja no s’uti-
litza, sobretot d’en¢a que en la Carta d’Atenes de 1931 fou refu-
sat perqué al-ludia a practiques de reconstruccié d'estil o de
"repristinaci6”, atés que implicava la recuperacié de I'estat
original de I'obra d’art.®

Reintegracié il-lusionista al segle xxi

Malgrat que tothom sap que en conservacid i restauracié no s’ha
de generalitzar mai i que existeixen diverses tecniques i crile-
ris de reintegracié il-lusionista, és cert que des de la segona
meitat del segle XX amb la difusié de 'art abstracte i de la nova
museologia, s’ha consolidat el gust pel fragment i el misteri d’a-
115 inacabat, de manera que la reintegracié il-lusionista no és
ben vista. Com indica M. José Martinez Justicia, des dels anys
seixanta assistim a 'aplicacié generalitzada del criteri arqueo-
logic (presentacié de les obres en estat fragmentari, conservant
només aquells trossos identificats com a originals), tot i que no
és un criteri del tot nou perqué ja es va aplicar al segle xv1 al
tors de Belvedere i en el segle XIX a les escultures del Partend
de I'Acropolis d’Atenes.”

A més a més, algunes cartes de restauracié recents, especial-
ment les italianes, també han contribuit a aquest recel vers les
reintegracions no abstractes. Sobretot la Carta del Restauro
1972, emesa pel Ministeri d’Instruccié Pidblica d’ltalia el 6 d’a-
bril d’aquest any i la Carta de 1987 de la Conservaci6 i
Restauraci6 dels Objectes d’Art i Cultura, totes dues fidels als
postulats de Cesare Brandi. Aixf, doncs, al punt 1 de article 6
de la Carta del Restauro 1972 i al punt A de l'article 6 de la
Carta de 1987 es prohibeixen "les addicions d'estil o analogi-
ques, fins i tot de formes simplificades, encara que es disposi
de documents grafics o plastics que puguin indicar com era o
com deuria ser I'aspecte de 'obra acabada." D’altra banda, en
el punt 3 de Particle 7 de la Carta de 1972 i en el punt C de
I'article 7 de la Carta de 1987 també es prohibeix reintegrar ex
novo zones amb figuracié o insertar elements determinants per
a la figurativitat de I'obra.”

Tanmateix hi ha un cas en el que la reintegracié il-lusionista és
acceptada gairebé sense reserves per tothom: quan es tracta d’i-
matges exposades al culte religiés, ja que és inadmissible un
sant 0 una marededéu mutilats. Es evident que en aquest cas no

hi ha cabuda per al gust pel fragment i el misteri d’alld inaca-
bat, tot i que es planteja un problema respecte a 'original a
nivell historic i documental, i obliga a usar materials i solucions
que garenteixin el reconeixement d’allo refet.

Més discutida és, en canvi, la reintegracié il-lusionista per
criteris estetics. Malgrat que recentment gaudeix d’una major
acceplaci6, sobretot si no es practica sobre I'original. Aixi.
dones, Carlos Pereira considera que "si I'original ha patit per-
dues i es volen establir teories sobre les formes perdudes és
més lleial amb l'original modelar aquestes teories sobre
copies que sobre ell mateix. Igualment, quan la perdua d’ele-
ments dificulta la lectura estetica de I'original es pot reinte-
grar amb una cdpia si el motiu perdut estd repetit en altres
zones de l'original."*

En la mateixa linia es manifesten Rafael Berjano Delgado i
Pilar Ferndndez Colén, si bé sola la dptica del valor historic i
documental: "En el cas d’aquelles peces que presenten grans
llacunes o perdues de material —que arribin a desvirtuar el seu
grau de transmissié informativa—, seria ldgic plantejar-se la cre-
aci6 de copies capaces de donar la informacié completa sense
necessitat d’intervenir sobre I'original llevat. és clar, en aque-
lles circumstancies en les que una reintegracié volumetrica
sigui un possible mitja de sustentacié (...), les mancances que
pateix un objecte, simptomes del seu deteriorament i testimoni
de vida, han de ser completades per recuperar el seu valor his-
toric i documental. Aquesta actuaci6 regeneradora haura de fer-
se en una copia, sota el principi que cap afegit ha de ser fruit

de la invenci6."*

FUNCIONS DE LES COPIES,
REPRODUCCIONS, REPLIQUES I FACSIMILS
Les copies, les reproduccions, les reépliques i els facsimils han

desenvolupat basicament tres funcions al llarg de la historia:

1. Conservacio de ’original i seguretat

Com ja s’ha indical, la substitucié d’un original per una copia
cada cop és més habitual, sobretot per evitar danys irreversi-
bles sobre I'original, ocasionats per actes vandalics o pels efec-
tes d’una ubicacié permanent i inadequada a la intempérie. En
aquest cas, la copia, la reproduccié, la réplica o el facsimil
s’han de situar en I'entorn natural de I'original, traslladant-se
aquest a un indret més segur. Un dels casos recents més emble-
matics ha estat la substitucié de I'estatua eqtiestre de Marc
Aureli de la Plaga del Capitoli de Roma.*

En el cas d'una exposicié temporal o itinerant, la substitucié
d’un original per un doble evita cérrer riscos innecessaris de
robatoris o accidents. Ana Maria Macarrén indica, per exemple,
que existeix un acord internacional per no prestar mai originals
d’alguns objectes musefstics, com els ossos d’hominids.*

En aquesta mateixa linia cal recordar que algunes lleis sobre
patrimoni ja contemplen la possibilitat de fer reproduccions com
a mesura de conservacié i seguretat. Aquest és el cas de la llei
9/1993 de 30 de setembre del Patrimoni Cultural Catala (DOGC,
niim. 1807, d’11 d’octubre de 1993), en l'article 42 de la qual
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s’exposa que "el Departament de Cultura i les administracions
piibliques de Catalunya han de promoure la utilitzacié de mitjans
tecnics per a reproduir els béns mobles integrants del patrimoni
cultural catala, especialment els inclosos en el patrimoni docu-
mental i bibliografic, si ho fa necessari llur conservacig.""

2. Facilitar la investigacié, la difusié i la docéncia

Es tracta, probablement, de la funcié principal desenvolupada
per les copies i reproduccions al llarg de la historia, tot i que
amb el decurs dels segles ha anat variant. Des de sempre les
copies i les reproduccions han facilitat I'accés a les obres ori-
ginals que no es podien coneixer directament. Un dels princi-
pals valors de les copies ha estat. precisament, poder estudiar
els models antics i comparar-los. En aquest sentit, cal esmen-
tar els museus de reproduccions, com el Museo de
Reproducciones Artfsticas de Madrid, inaugurat I'any 1881, i
(ue tenia com a objectiu completar els ensenyaments artistics i
proporcionar models per a la inddstria. O fins i tot, ja en el
segle Xvi, el tractadista Giovanni Battista Armerini explica que
havia vist copies del Laocoont i que era la millor manera d’es-
tudiar els models antics, evitant haver d’anar a Roma i realitzar
despeses desmesurades,®

De fet, aquesta funcié didactica encara s’ha mantingut invaria-
ble fins els nostres dies en les academies i centres d’art, ja que

encara ara les copies s6n unes eines valides per a I'ensenyament

del dibuix artistic. D’altra banda, cal recordar que el mateix
procediment tecnic per obtenir una copia pot esdevenir, també,
un recurs didactic molt dtil.*

De tota manera, i a diferéncia d’altres @poques, actualment s6n
especialment iitils en la reconstruceié d’ambients per a una
millor comprensié del significat dels objectes, tant per part
d’especialistes com del piiblic no especialitzat.

Entre els diversos projectes recents es pot cilar, per exemple, el
facsimil de la tomba del faraé Seti I, actualment tancada al
pablic. ’any 2003 s’exposaren al Museo Arqueolégico
Nacional, a Madrid, amb una gran afluéncia de visitants, 16 m2
que replicaven els relleus i les pintures de la paret sud de la
cambra mortudria de la tomba d’aquest farag, fets amb tecnolo-
gia digital. Lexit de la mostra confirma que els facsimils sén
una eina d’estudi per als arquedlegs, a més d’una experiencia
museografica que desperta I'interés del gran piblic. Aquest
tipus d’intervencions sobre el patrimoni esdevenen, cada cop
més, un complement a les postures tradicionals de conservacié-
restauracio, ja que la possibilitat de digitalitzar monuments i
objectes per al seu estudi, i la seva posterior reproduccié per a
Peducaci6 i el turisme, redueixen la necessitat d’exhibir les
obres originals, tot garantint la seva conservacié.

A més, una dada interessant del facsimil de la tomba del faraé
Seti I és que es va fer una reintegracid il-lusionista de la cara
del monarca, aprofitant que el seu rostre es repetia diverses
vegades a la tomba.®

Lexperiéncia es repeti a finals de 2004 en el mateix museu
madrileny amb I'exhibicié del facsimil de la tomba de Tutmosis
111 que, al costat d’altres projectes com la neocova d’Altamira i
del facsfmil de la Dama d’Elx, han aconseguit col-locar I'estat
espanyol al capdavant d’aquest tipus de treballs.”

Finalment, cal recordar que en alguns casos una copia, una
reproducci6, una réplica o un facsimil ens pot aportar informa-
cié sobre l'original que altrament ens pot passar desapercebu-
da o que ja s’ha perdut per sempre. Ana Marfa Macarrén i Ana
Mozo ens indiquen, per exemple, que el buidat del tresor mone-
tari galoroma d’Eauze va permetre que la reproduccié conser-
vés la forma del sac en el que hi havia les monedes. Aquesta
informacié es va perdre quan es netejaren les monedes per al
seu estudi.* D’altra banda, a ningd se li escapa que moltes de
les escultures gregues antigues les coneixem per cdpies roma-
nes posleriors.

Per tltim, no ens hem d’oblidar tampoc de les possibilitats
d'una reproduccié a I'hora de facilitar el coneixement del patri-
moni als invidents,

4. Reintegracii il-lusionista del Baptisme de Jesiis
executada per Joaquim Camps Uany 2004 i ubicada
per qiiestions de conservacid i seguretat a U'ermita
de Sant Joan de Montblanc en substitucié

del relleu original fragmentat

(Fotografia: Miquel Mirambell).
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3. Signe de prestigi i propaganda

De totes les funcions d’una reproduccié o copia, sens dubte,
aquesta és la que ha caigut més en desiis en I'actualitat. Tot i
aixd. cal recordar que en alguns perfodes historics, es feren
moltes copies com a element de distincié social.

Un dels moments més prolffics i coneguts fou durant I'tpoca
romana, quan es feren moltes copies d’escultures gregues com
a signe de prestigi i ostentacié piblica. Tal com indica
Alejandro Marcos Pous, conservador emerit del Museo
Arqueolégico Nacional, les cdpies es comengaren a fer a
I’Antiguitat, sobretot a partir del segle 1111 AC quan el gust dels
romans per tot el que era hel-lenic propicia aparicié d'una
activa inddstria de copies que satisfeia un mercat que demana-
va escultures gregues per a ornal prestigits, i a vegades simbo-
lie, de les residéncies senyorials, termes, gimnasos 1 jardins
dels romans acabalats.® Aquestes copies, davant la perdua dels
models primigenis, s’han convertit en originals.

CONCLUSIO
En el cas del Baptisme de Jesiis atribuit a Damia Forment de
I'ermita de Sant Joan de Montblanc. s’ha procedit a un trasllat
de l'original a un emplagcament diferent i a la realitzaci6é d’'una
reintegracié il-lusionista sobre la seva reproduccié.

Pel que fa a aquests dos aspectes de la intervencié, cal recor-
dar que totes les cartes de restauracié aconsellen mantenir in
situ els originals i s’oposen al seu trasllat en altres indrets, lle-
vat que sigui Iinica garantia de la seva salvaci6. Aixf{, per
exemple, el punt 3 de I'article 6 de la Carta del Restauro 1972
prohibeix les "remocions, reconstruccions o trasllats a empla-
caments diferents dels originals, llevat que aixd no estigui
determinat per raons superiors de conservaci6."*

En la mateixa linia es manifesta la legislacié vigent a Catalunya
pel que fa al canvi d’ubicacié dels béns mobles d’interés nacio-
nal i dels béns mobles catalogats. Larticle 43.2 de la llei
9/1993 de 30 de setembre del Patrimoni Cultural Catala
(DOGC, nim. 1807, d’'11 d’octubre de 1993) precisa que: "Si la
conservacié de béns mobles d'interés nacional o de béns
mobles catalogats pot quedar compromesa per les condicions
de llur lloc d’ubicacié, el Departament de Cultura, amb I'infor-
me previ de I'ajuntament afectat, n’ha d’acordar el dipdsit pro-
visional en un lloc que compleixi les condicions adequades de
seguretal i de conservacié, amb preferéncia pels més propers a
la ubicacié original del bé."*

Creiem que en el cas que ens ocupa, 'estat de mutilacié en qué
es troba actualment el relleu original del Baptisme de Jests
impossibilitava el retorn al seu emplagament original, ja que és
un lloc de culte.

D’altra banda, com ja s’ha indicat, I’ermita montblanquina de
Sant Joan no reuneix prou garanties de seguretat per tal d’a-
lotjar de nou el relleu original cinccentista, ja que es troba en
una balma natural, oberta i sense vigilancia. Qualsevol indivi-
du hi pot accedir per un cami rural des de la vila de
Montblanc.

Ambdues premisses aconsellaren. dones, traslladar el relleu
original restaurat a un indret més adient. Concretament al pri-
mer pis de ’Ajuntament de Montblanc, entre la Sala de Plens
i la Sala Sant Jordi. Un emplagament molt adequat, ja que
aquesta darrera sala és un espai que s’empra per fer-hi expo-
sicions d’art.

Posteriorment, es decidf executar una reintegracié il-lusionis-
ta sobre una reproduccié de l'original per ser exposada a I'er-
mita de Sant Joan de Montblanc. La reintegracié era possible
perqué es podia obtenir la informaci6 necessaria a partir de la
propia obra i es disposava d’una fotografia anterior a la seva
destrucci6.

Aparentment aquesta decisié vulnera les Cartes del Restauro
de 1972 i de 1987, ja que s'oposen a "les addicions d’estil o
analdgiques, fins i tot de formes simplificades, encara que es
disposi de documents grafics o plastics que puguin indicar com
era o com deuria ser I'aspecte de I'obra acabada" i prohibeixen
les integracions ex novo de zones amb figuracié o insertar ele-
ments determinants per a la figurativitat de I'obra. Tanmateix
cal recordar que la reintegracié il-lusionista és acceptada sense
reserves quan es tracta d’'imatges exposades al culte® i que en
el cas del Baptisme de Jesiis no es feu sobre I'original, siné
sobre una reproduccié.”

D’altra banda, no deixa de ser significatiu que en la propia
Carta de 1987 —elaborada amb I'objectiu de renovar 'anterior
Carta del Restauro de 1972— es donin instruccions sobre com
s’ha de substituir un original per una copia, fet que no trobem
en l'anterior carta i que confirma l'auge creixent de les copies
com a eina de conservaci6 dels originals: "Per no empobrir sig-
nificativament la decoracié exterior de les fabriques, a vegades
pot ser necessari col-locar en elles copies fidels 1 puntuals en el
lloc de les originals traslladades a un indret segur. Es aconse-
llable encarregar la realitzacié d’aquestes copies a escultors
experts en pedra, metalls, etc., que estiguin en condicions de

practicar la produccié a escala 1:1."*

Finalment, la reintegracié il-lusionista del Baptisme de Jesis
feta a partir de la reproduccié de I'original, fou col-locada a
I'ermita de Sant Joan de Montblanc el 24 de juny de 2004,
amb motiu de la festivitat del sant titular de la capella. Un
acte que s’ha d’emmarcar dins de les tasques de rehabilitacié
de l'ermita endegades des de fa uns anys per l'associacié
montblanquina "Ermitans de Sant Joan". Tanmateix es va
decidir, desencertadament, ubicar la reintegracié obrada per
Joaquim Camps a I'altar lateral esquerre en comptes d’empla-
¢ar-lo a I'altar principal, que és on hi havia hagut el relleu ori-
ginal de Damia Forment, mantenint a I'altar principal una
escultureta de guix de Sant Joan Baptista de finals del segle
xX. Pel que fa a I'aliar lateral dret, actualment hi ha dues imat-
ges de guix de la Mare de Déu i de Sant Josep, també de les
acaballes del segle xx.
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Justificacién de la reintegracion
ilusionista de la reproduccion
del Bautismo de Jesus atribuido
a Damia Forment

Este articulo sirve como justificacién tedrica de la reintegracidn ilusionista
ejecutada en la ESCRBCC por el profesor Joaquim Camps a partir de una
reproduccion del relieve del Bautismo de Jesiis atribuido a Damia Forment.
Con este objetivo, el articulo incluye unos apartados de andlisis terminoldgico,
una reflexién sobre la autenticidad y la falsedad de las copias en el dmbito
de la conservacién y la restauracidn v, por tiltimo, se plantea la conveniencia
de reproducir y reintegrar de forma ilusionista los bienes culturales a prineipios
del siglo xxi.

Miquel Mirambell Abaneé. Profesor de Historia del Arte de la ESCRBCC.

mmirambe@pie.xtec.es

DIFERENCIAS ENTRE COPIA,
REPRODUCCION, REPLICA Y FACSIMIL

Con la voluntad de ser lo mds precisos posibles y antes de cualquier consi-
deraci6n previa, es completamente imprescindible que nos introduzcamos
en el dmbito de la terminologia, para intentar aclarar parte del complejo
panorama que a menudo comporta la designacién de algunos conceptos del
mundo de la conservacién y la restauracion. Fieles a este objetivo, se expo-
nen a continuacion varias definiciones de copia, reproduccién, réplica y
facsimil que se han localizado en diccionarios generales y especificos, asf
como en textos especializados en conservacién y restauracion.

Copia y reproduccién

En principio, en los diccionarios generales se define la copia como una
"reproduccion artesanal, mds o menos exacta de una obra de arte™ o bien
como una "obra de pintura, de escultura o de un otro género, que se eje-
cuta procurando reproducir la obra original con completa igualdad."

En cambio, en diccionarios especificos de conservacién y restauracién, ya
se especifica que es una "reproduccién de una obra de arte, realizada por
otra mano diferente a la del autor, en época contempordnea del mismo o
posterior” y se indica que "pueden tener un gran interés histérico y docu-
mental, si reproducen obras perdidas, como por ejemplo la mayor parte de
las esculturas griegas se conocen por copias romanas." También se expo-
ne que una copia se usa para fines diddcticos en las academias de arte y,
en el caso de las esculturas, para substituir los originales ubicados en el
exterior. Ademds, puesto que no hay ningdn intento fraudulento, se consi-
dera que una copia nunca es una falsificacién.'

En otros textos, se otorga a la copia el valor de reproduccién fiel, aunque
se indica la posibilidad que puede estar ejecutada con un material y unas
dimensiones diferentes al original. Sin embargo se considera que siempre
respeta la composicién y, en la medida de lo posible, la expresion de la
obra que le sirve de modelo.

Por otro lado, también se distingue entre repeticién (copia exacta de una
obra ejecutada por el autor o bajo su direccién), réplica (copia de una obra
ejecutada por el autor o bajo su direccién, pero que difiere del modelo por
el material, dimensiones, etc.), copia interpretada (copia libre de una obra
realizada por otro artista), copia de estudio (copia fiel de una obra ejecu-
tada por un discipulo para garantizar su formacién y nunca con fines mer-
cantiles) y copia servil (copia exacta de una obra realizada por otra perso-
na de modo que, si se realiza sin el consentimiento del autor, puede con-
vertirse en una falsificacién).”

A grandes rasgos, pues, se considera que el tlérmino "copia" es un sinéni-
mo de "reproduccién”, aunque en ocasiones hay quien matiza que las
reproducciones se oblienen por procedimientos mecdnicos, calcogréficos,



