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FernanDO GoONZALEZ MIORENO

Unos breves apuntes sobre
restauracion: a propdsito
de la Fuente de las Ranas

Profesor de Gestion
y Conservacion del Patrimonio

Pues tened cuidado de vuestros monumentos y no

tendréis luego la necesidad de repararlos.

(John Ruskin, Las siete lamparas de la arquitectura, 1849)

ODA RESTAURACION PARECE ESTAR INE-

ludiblemente ligada a la polémica.

En los dltimos afios, tanto las inter-
venciones mas relevantes en el patrimonio
como las mas puntuales y circunstanciales
—desde la restauracién desarrollada entre
1980 y 1994 en las pinturas de la boveda de
la Capilla Sixtina (Roma, Italia) hasta la
consolidacién en 1999 de las pinturas
murales en la Ermita de Belén de Liétor
(Albacete)- no han dejado de alentar el
debate en torno a los criterios que deben
regir la restauracion, que deben sefalar
hasta dénde se puede actuar y que han de
marcar las limitaciones a las que debe
someterse el restaurador. Y ante todo, estas
intervenciones evidencian la fuerte escisién
existente entre los diferentes protagonistas
y sectores que toman parte en estos proce-
sos: restauradores, historiadores del arte,

artistas, politicos y ciudadania. Pero por
qué se producen estos debates. A qué se
deben estas polémicas. ;No existen ya cri-

terios que rijan la restauracion del patrimo-

nio y que por tanto marquen qué es lo que
se puede o lo que no se puede hacer al
intervenir en el patrimonio? La respuesta a
este interrogante es clara e incuestionable-
mente afirmativa. La Carta sobre la conser-
vacion de los monumentos de arte e historia
(Atenas, 1931), la Carta Internacional sobre
la conservacion y la restauracion de monumen-
fos y de conjuntos historico-artisticos (Vene-
cia, 1965) o la Carta del Restauro (Roma,
1972)* —base esta Gltima de la nocién de
restauracion que se recoge en la poco res-
petada ley esparfiola de patrimonio (Ley
16/1985 de 25 de junio del Patrimonio His-
torico Espafiol)— han servido para desarro-
llar, afianzar y delimitar el concepto de res-

1. Emitida por el Internacional Council of Monuments (ICOM) de la Sociedad de Naciones; posterior Infernacional
Council of Monuments and of Sites (ICOMOS) de UNESCO.
2. Redactada en el IT Congreso Internacional de Arquitectos y Técnicos de Monumentos Histéricos en Venecia en

1964 y ratificada por ICOMOS en 1965.

3. Documento del Ministerio de Instruccién Publica italiano al que todos los directores y jefes de organismos
auténomos debian atenerse escrupulosa y obligatoriamente. Su redaccion parte de la teoria desarrollada des-
de el Istituto Centrale del Restauro gracias a Gustavo Giovanonni y Cesare Brandi. Puede consultarse integro

en Brandi, Cesare: 1988, pp. 129-149.



178 - CUADERNA

tauracion moderna que empleamos en la
actualidad.

La restauracion —segun enunci6 Cesa-
re Brandi‘— “constituye el momento metodolo-
gico del reconocimiento de la obra de arte, en su
consistencia fisica y en su doble polaridad esté-
tica e histérica, en orden a su transmision al
futuro. Y en virtud de ello, la restauracion debe
dirigirse al restablecimiento de la unidad poten-
cial de la obra de arte, siempre que esto sea posi-
ble sin cometer una falsificacion histérica, y sin
borrar huella alguna del transcurso de la obra
de arte a través del tiempo”. El restaurador
actia sobre la materia de la obra, pero qué
duda cabe que esa materia no es sélo cierta
variedad de granito, una combinaciéon de
pigmentos y aglutinantes o una tipologia
de arcilla sometida a una coccién de ciertas
caracteristicas que podemos reproducir y
sustituir cuando el original se encuentra
dafiado, porque sdlo aquella materia, la
original, es la que por efecto del tiempo ha
hecho de la obra de arte lo que es: un
documento en el que la historia, el tiempo,
se ha materializado y ha actuado, transfor-
mando la obra de arte originaria y enrique-
ciéndola, dotdndola de los valores que la
han hecho merecedora del reconocimiento
de la sociedad a lo largo de los afos y de
los siglos.

La restauraciéon nunca debe ir dirigi-
da a eliminar de una obra de arte los efec-
tos que el tiempo ha ejercido sobre ella,
porque ese tiempo supone la “vida” de esa
pieza, su historia. La pretension de recupe-
rar el estado originario de una pieza impli-
ca abolir el lapso de tiempo transcurrido
desde la finalizacién de una obra hasta el
presente y, por tanto, supone falsificar el
cardcter documental de ésta. Por el contra-

4. Brandi, Cesare: 1988, pp. 15 y 17.
5.

rio, es necesario preservar su autenticidad,
conservando o consolidando el patrimonio
que hemos recibido para legarlo a las gene-
raciones futuras en las mejores condicio-
nes, sin falsificarlo ni manipularlo. Porque
nunca podemos aspirar a que a través de la
restauracion el patrimonio recupere la ima-
gen que tuvo cuando salié del cincel del
escultor, cuando se terminé de colocar el
altimo sillar de piedra o cuando se extrajo
del horno; esa imagen corresponde al pasa-
do y querer recuperarla para el presente
implica generar un falso histérico. El res-
taurador debe respetar todas las adiciones
que una obra de arte ha recibido a lo largo
de su “vida”, siempre y cuando no se trate
de adiciones que oculten otros elementos
de mayor mérito artistico, desechando todo
intento de reconstruir la obra®. Incluso

" cuando sea necesario para la comprension

de la pieza incorporar nuevos elementos,
éstos deben ser perfectamente reconocibles
e identificables con respecto a las partes
originales, evitdndose las confusiones
miméticas.

A la vista de estos planteamientos
~recogidos en la ya citada ley de Patrimo-
nio Histérico Espafiol de 1985 (titulo LV,
articulo 39)°—, ciertas actuaciones desarro-
lladas en el pasado en buena parte de nues-
tro patrimonio mads relevante no sélo resul-
tan excesivas e irrespetuosas, sino ilegales.
Al amparo del ideal del arquitecto francés
Viollet-le-Duc por devolver los monumen-
tos a su forma pristina, a su unidad formal
y estilistica’, diversos arquitectos espafioles
afrontaron la reconstruccién de nuestro
patrimonio con el objetivo de recuperar su
imagen original dentro de una concepcion
de estilo puro, sin adiciones de otras épo-

S6lo se permiten los procesos de anastilosis: reconstruccién de una obra cuando se cuenta con las partes ori-
ginales y existe constancia clara y documental del estado original de la obra.
6. Debo precisar que la ley sélo hace referencia a los BIC (Bienes de Interés Cultural) como objeto de su aplica-
cion. En cualquier caso, se trata de una normativa que debe regir cualquier actuacién en patrimonio.

7. Véase Capitel, Anton: 1968, pp. 17-21.
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cas e, incluso, reformulado. Esta idea res-
tauradora historicista, plasmada en un Real
Decreto de 1850 que obligaba a acomodar
“las renovaciones al cardcter de la fdbrica, y
procurando que las partes antiguas y las moder-
nas se asemejen y parezcan de una misma épo-
ca” ®, impulsé y dio justificacién a las inter-
venciones de Elias Rogent en Santa Maria
de Ripoll (Gerona, 1865-1886), reconstruida
en su préctica totalidad; de Manuel Anibal
Garcfa en San Martin de Fromista (Palen-
cia, 1901-1904), desmontada y reconstruida
con sillares y capiteles de nueva labra; de
Matias Lavifia, Juan de Madrazo y Deme-
trio de los Rios en la Catedral de Ledn
(1859-1892), cuyos pilares, arbotantes,
pindculos, bévedas y fachadas fueron
reconstruidos; de Rafael de Contreras en la
Alhambra granadina (1845-1890), recredn-
dose diferentes elementos ornamentales
con un sentido puramente romantico; o de
José Puig y Cadafalch en la cabecera de la
Iglesia de San Juan de las Abadesas de
Gerona, reconstruida en un pristino neo-
rOmManico.

Esta concepcion restauradora no nos
ha legado el patrimonio original, atin cuan-
do esa fuese su intencién, sino un patrimo-
nio historicista, un “neo” o un revival, una
recreacién del pasado desde el presente.
Quede claro, pues, que el objetivo de una
adecuada restauracién no es la de devolver
una obra de arte a su estado primitivo, sino
tan solo la de asegurar su transmision inte-
gra y auténtica al futuro. “El verdadero sen-
tido de la palabra “restauracion” —indicaba
John Ruskin’ en relacién a los planteamien-
tos violletianos— no lo comprende el ptiblico ni
los que tienen el cuidado de velar por nuestros
monumentos piiblicos. Significa la destruccion
acompariada de una falsa descripcién del monu-
mento destruido. No abusaré sobre este punto
tan importante; es imposible, tan imposible

g

o

Fuente de la Ranas. Talavera de la Reina (Toledo),
1924 (Fotografia exiraida de Hurley, Maria Isabel:
Talavera y los Ruiz de Luna).

Fuente de la Ranas. Talavera de la Reina (Toledo),
2002 (Fotografia del autor).

como resucitar a los muertos, restaurar lo que
fue grande o bello en arquitectura. Lo que, como
ya he dicho, constituye la vida del conjunto, el
alma que solo pueda dar los brazos y los ojos del
artifice, no se puede jamds restituir. Ofra época
podria darle otra alma, mas esto seria un nuevo
edificio. No se evocard el espiritu del artista
muerto, no se le podrd hacer que dirija otras
manos y otros pensamientos. En cuanto a la
pura imitacion absoluta, es materialmente
imposible”.

Pese a los planteamientos expuestos,
constatamos coémo en la actualidad sigue
existiendo un fuerte empefio en la recons-
truccién y recreacién del patrimonio,

8. Véase en Navascués, Pedro y Quesada, Maria Jests: 1991, p. 61.
9. El autor hace referencian a la arquitectura, pero los planteamientos son aplicables a cualquier manifestacion

artistica. Ruskin, John (1849): 2000, pp. 196-197.
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presentandose como recuperacion del
pasado algo que no deja de ser un mero fal-
so histérico. Buen ejemplo de ello, y por
desgracia no el tnico, es el caso concreto
que ahora nos ocupa: la emblemética Fuen-
te de las Ranas del Paseo del Prado de Tala-
vera de la Reina (Toledo). En el mismo
espacio en el que hoy en dia se sittia una
nueva Fuente de las Ranas, existié una pri-
mera fuente disefiada por Francisco Arroyo
en 1924 como parte del conjunto cerdmico
de la fabrica Nuestra Sefiora del Prado para
los mencionados jardines. Sus bancos,
pérgolas, kiosco para musica, jaulas de ani-
males, estanque para patos, estanterias
para libros y pedestales presentaban azule-
jos con una variada decoracion (escenas
taurinas, animales, reproducciones de azu-
lejos de Delft, frases alusivas a la mdsica,
motivos geométricos de repeticion, lagarte-
ranos, etcétera)’.

La fuente presentaba un primer
pilén octogonal en cuyo interior se dispo-

Pifa bautismal. Hospilal de San Lazaro, Sevilla, inicios
del siglo XVI (Fotagrafia extraida de Gestoso Pérez,
José: Historia de los barros vidriados sevillanos)

agua. Completaba la estructura de la fuen-
te una taza central que reproducia la forma

nia otro de menor planta pero mayor altu-
ra, uniéndose ambos por cuatro puenteci-
llos dispuestos en sentido radial desde el
pilén central. La diferencia de altura per-

de una pila bautismal al modo de las pro-
ducidas en Sevilla a inicios del siglo XVI.
En concreto, existe una gran similitud entre
la taza elaborada para esta fuente y la pila

bautismal del Hospital de San Lizaro en
Sevilla —en vidriado verde y melado con
pinas en relieve organizadas en ramas dia-
gonales en la base y ondulantes en la taza—,
posible modelo para la pieza que ahora
analizamos®. El agua manaba por asper-
sién a través de un surtidor metdlico sobre

mitia que el agua cayese del primer pilén al
segundo a través de las bocas de cuatro
mascaras monstruosas. Los citados puente-
cillos, que servian ademds como jardineras,
se remataban al exterior con un pedestal
para macetas y al interior con una rana
(cuatro en total) por cuya boca manaba el

10. Esta primera fuente puede verse en las fotograffas publicadas en Hurley, Marfa Isabel: 1989, fig. 64, s/p.;
Pacheco, César y Diaz, Benito (Edic. y coord.): 1997, p. 92.; y Gémez, José Maria y Reneo, José Luis: 2003, pp-
17 y 50. Los nltimos autores citados, ademads, publican un boceto de la fuente. La fibrica Nuestra Sefiora del
Prado elaboré otras fuentes de gran interés, como la del Parque Gasset de Ciudad Real (1924), que contaba
con ranas y patos cerdmicos a modo de surtidores; la monumental del Parque de la Independencia en Rosa-
rio (Argentina, 1927), con leones cerdmicos sirviendo como surtidores y tritones sustentando la taza central;
o la del Mercado Municipal de Talavera de la Reina (Toledo), que varfa el modelo de fuente central de los
anteriores casos por aparecer adosada a un muro.

11. Las fébricas de Ginestal, El Carmen yy Montemayor también tomaron parte en la decoracién de los bancos. Hur-
ley, Marifa Isabel: 1989, pp. 209 y 210. Las obras de los Jardines del Prado culminaron con la construccién del
triple arco de entrada al paseo en 1943 siendo alcalde de Talavera de la Reina Justiniano Lépez Brea. En las
ultimas décadas, la decoracién cerdmica del parque se ha incrementado con las aportaciones de Artesania Tala-
verana, como el recubrimiento del kiosco de miisica de 1989,

12. Pieza de 0'52 ms. de altura (taza), 042 ms. de altura (pedestal) y 3 ms. de circunferencia (taza). Véase en Ges-
toso Pérez, José (1903): 1995, pp. 137-144 y fig. I, s/ p.
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un remate cerdmico con forma de pina en
la taza principal, cayendo no sélo sobre
ésta sino sobre todo el conjunto de la fuen-
te; pero ademds, el agua que rebosaba de la
taza, procedente tanto del surtidor supe-
rior como desde las ranas de la parte infe-
rior, cafa al pilén central y, a través de las ya
comentadas madscaras monstruosas, al
pilén de mayores dimensiones, donde el
agua generaba una anillo que discurria
bajo los pequefios puentes.

La obra cerdmica de la fuente conju-
gaba el empleo tanto de azulejo plano
como piezas escultéricas o de molde. El
azulejo plano revestia el piléon exterior
(repeticién de glifos y elementos vegetales
segiin un modelo de Hernando de Loay-
sa®), el suelo de éste (peces y moluscos), los
puentecillos (grutescos neo-renacentistas),
parte de los pedestales exteriores (delfines
fitomérficos v copas en unos casos, y puti
con grutescos en otros), el pilén interior
(guirnaldas con lazos, frutos y flores y
puti), el suelo de éste (elementos vegetales
estilizados de repeticién) y se combinaba
con olambrillas (elementos vegetales y flo-
res) y losetas en bizcocho achaflanadas
para conformar el pavimento exterior. Las
piezas en relieve se limitaban a las cuatro
madscaras del pilén interior, que parecian
estar sustentadas por los puti pintados en
los azulejos, a las cuatro ranas y a la taza
central (pila con pedestal y surtidor con
forma de pifia).

Tras la Guerra Civil, durante la cual
la fuente debié de sufrir serios desperfec-
tos, se procedié a eliminar el recubrimiento
original de azulejos con decoracién neo-

renacentista y neo-barroca y, sin modificar
la estructura de base ya comentada, la
fabrica Nuestra Sefiora del Prado generd una
nueva epidermis cerdmica para la fuente™.
Esta actuacion dot6 a la fuente de una apa-
riencia bien distinta a la primitiva, ya que
ahora se emplearon azulejos de arista o
cuenca con los cuales se elabor6é una orna-
mentacion de indole neo-isldmica. Estos
azulejos, realizados de forma industrial
mediante moldes y prensas verticales,
reproducian la imagen de los alicatados
isldmicos, cuya tradicién habia gozado de
una amplia presencia en Espafia desde su
implantacién por los almohades en el siglo
XII. Cuatro fueron los disefios principales
recogidos en esta fuente: lacerfas de arabes-
cos conformados por figuras poligonales y
estrellas (azulejos rectangulares y cuadra-
dos en el recubrimiento exterior del pilén
interior y en los laterales de los puenteci-
llos), palmetas (azulejos cuadrados en el
pilén exterior y en el recubrimiento interior
del pilén central), arabescos de formas
poligonales (azulejos cuadrados en los late-
rales de los puentecillos) y composiciones
vegetales estilizadas insertas en marcos
polilobulados octogonales (parte superior
del poyete del pilén exterior y del interior).
Todo ello elaborado mediante cuenca o
arista y policromado en azul, negro, mela-
do y verde sobre fondo blanco. Los solados
originales con peces (pilén exterior”) y for-
mas vegetales estilizadas (pilén interior) se
mantuvieron, asi como la taza central
—cuya apariencia de pila bautismal trianera
quedaba en perfecta consonancia con el
resto de la decoracién neo-andalusi-, las

13. Entre otros, para el zécalo de la Iglesia de San Justo en Manzanillo (Valladolid) en 1586. Véase en Moratinos,
Manuel y Villanueva, Olatz: “Nuevos datos sobre la obra en Valladolid del maestro azulejero Hernando de
Loaysa” en Goya (n°® 271-272). Madrid, julio-octubre 1999, pp. 205-212.

14. Los azulejos de Ruiz de Luna aparecian siempre marcados con el sigilo del creciente lunar, sello que aqui no
encontré. En cualquier caso, no cabe la menor duda de que la fabrica conté con azulejos de “cuenca” y de
“cuerda seca” entre su produccién. En otros espacios del mismo parque se conservan azulejos que asf lo cons-

tatan.

15. La falta de algunos de estos azulejos se supli6 disponiendo otros de “florén principal” bicromos.
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Fuente de la Ranas. Talavera de la Reina (Toledo), 2004 (Fotografia del autor).

madscaras monstruosas y las ranas.

La fuente, con su nueva epidermis
neo-islamica, se mantuvo en un adecuado
estado de conservacion hasta la década de
los afios ochenta del siglo XX, momento a
partir del cual se aceler6 su proceso de
degradacion. Hacia el afio 2002, esta fuen-
te, dejando a un lado los devastadores efec-
tos de ciertas acciones vanddlicas —en el
citado afo la taza central fue arrancada con
nocturnidad y alevosfa—, presentaba los
signos evidentes de la constante erosidn
que a lo largo de los afios habia provocado
el agua. Tanto mientras se encontraba en
uso, como una vez que cesé su funciona-
miento —pero no las condiciones climatol-
gicas adversas—, la humedad provocé el
progresivo desgaste de la capa pictérica
(esmalte) hasta eliminarla por completo en
algunos casos. De este modo, los dibujos y
colores de algunos azulejos habian queda-
do completamente velados o incluso desa-
parecidos. Este proceso se habia visto

potenciado mediante la proliferacién de
hongos y liquenes, los cuales se alimentan
del propio material, introduciéndose en el
esmalte (apariencia de suciedad) y produ-
ciendo su pérdida. Ademds, numerosos
azulejos se habian desprendido y, por falta
de una adecuada politica de conservacion,
habfan terminado por fracturarse y por
perderse.

Ante esta situacién, el Ayuntamiento
de Talavera de la Reina decidié acometer
las obras de “restauracién” de la fuente;
obras que, lejos de estar dirigidas a una
adecuada consolidacién y preservacién de
la fuente con la que contdbamos, reponien-
do los elementos perdidos y estableciendo
las medidas necesarias para frenar su dete-
rioro, se orientaron hacia la recuperacion
de “la cerdmica de la fuente, siquiendo el mode-
lo original que disefiaron los ilustres ceramistas
locales Ruiz de Luna y Francisco Arroyo” 7. A
la luz de los planteamientos expuestos en
la primera parte de este articulo, s6lo cabe

16. Se habfa producido la sustitucién de las ranas-surtidor, objeto de continuos ataques vandélicos, pero la fuen-

te continuaba en uso.
17. La Voz de Talavera (Edicién digital, n® 527).
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decir que dicha “restauracién”, que no
merece tal nombre, no puede sino ser cali-
ficada como grave atentado contra el patri-
monio, ya que no solo ha supuesto la pér-
dida irreparable de la Fuente de las Ranas
original —pues esa fuente de apariencia
neo-isldmica es la que la historia y las gene-
raciones pasadas nos habfan legado como
original, y no otra-, sino ademas la gesta-
cién de un falso histérico. Una inscripcion
en el pilén exterior reza: “LA FUENTE DE
LAS RANAS, OBRA CONSTRUIDA POR
RUIZ DE LUNA EN 1924. REALIZADA,
SIGUIENDO LA ESTRUCTURA Y DECO-
RACION DE LA ANTIGUA FUENTE POR
EL ALFAR EL CARMEN EN 2003”. Que
nadie se llame a engano; la fuente que aho-
ra contemplamos no es ni serd nunca la
fuente ideada por Juan Ruiz de Luna y
Francisco Arroyo, pues solo ellos pudieron
llevarla a cabo, no nosotros. ;Por qué
hemos destruido la fuente original con la
que contabamos para generar una falsifica-
cién de nuestro patrimonio? El hecho de
saber como fue la primera apariencia de
esta fuente no nos legitima para reproducir-
la, porque atin siendo una copia exacta de
aquélla nunca serd aquélla; no podemos
abolir el tiempo transcurrido desde 1924
hasta la actualidad. La fuente que habiamos
heredado era la que debiamos preservar
por ser la auténtica; ésta es un sucedéneo.
La “restauracion” se justificé con
planteamientos que aludian a que “la res-
tauracion respete el modelo original, el que rea-
lizé Francisco Arroyo [...] y que se realice la
obra tal como estaba y recuperar el original” **

(en resumen, come era e dove era); pero como
se podia respetar un “modelo original” del
que nada conservdbamos a costa de des-
truir aquello que si pervivia. Ninguna
reconstruccién es licita si implica la des-
truccion del patrimonio original. Ninguna
réplica puede imponerse con el valor del
original, porque nunca podrd gozar de los
valores histdricos que sélo el tiempo conce-
de. Las réplicas no cuentan con ese valor
aniadido que convierte a los originales en
piezas irremplazables. Y en este sentido, ni
siquiera la réplica mds perfecta —que tam-
poco es el caso de la que nos ocupa®-
podrd colocarse jamds a la altura de un ori-
ginal. Hemos destruido una fuente que for-
maba parte de nuestra memoria histérica;
permitanme incluso decir, no sin sentir
cierta afioranza, que formé parte de mis
escenarios cotidianos. -

Sirva a modo de conclusion que no
hay restauracién posible que no sea la pre-
ventiva; la labor continuada y bien asesora-
da que permita la conservacién de nuestro
patrimonio para legarlo en un estado opti-
mo de conservacion, protegido frente a las
agresiones que lo amenazan y libre de fal-
sificaciones, réplicas o cualquier otra suer-
te de modificacion que le reste autentici-
dad. “La conservacién de los monumentos del
pasado -y finalizo citando una vez mas a
John Ruskin®- no es una simple cuestion de
conventencia o de sentimiento. No tenemos el
derecho de tocarlos. No nos pertenecen. Perte-
necen en parte a los que los construyeron y en
parte a las generaciones que han de venir
detrds”.

18. La Voz de Talavera (Edicién digital, n° 433, 13-20 de febrero de 2003).

19. Si tenemos en cuenta las fotograffas —en blanco y negro- conservadas de la fuente de 1924, podemos consta-
tar numerosas diferencias entre ésta y la actual: variacién en el disefio de los grutescos en los laterales de los
puentecillos, eliminacién de los puti del pilén central, homogeneizacién de la decoracion floral de los azule-
jos en los pedestales exteriores, disminucion del espacio dedicado a jardinera en los puentecillos, etcétera.

20. Rurkin, John (1849): 2000, p. 199.
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