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Analizamos en este articulo los trabajos que fueron realizados por el escultor Pablo Serrano en colaboracién
con dos arquitectos, José Luis Ferndndez del Amo y Miguel Fisac, y un arquitecto — paisajista, Leandro Silva.
Centraremos nuestra atencién en dos tipologias principales: las obras religiosas que decoran algunas de las igle-
sias realizadas por estos arquitectos y las esculturas monumentales instaladas en plazas de nueva planta.
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In this article we analyse the works by the sculptor Pablo Serrano made in collaboration with two archi-
tects, José Luis Ferndndez del Amo and Miguel Fisac, and an architect/landscape gardener, Leandro Silva.
Attention is focused on two main typologies: the religious works that decorated several of the churches built
by these architects and the monumental sculptures situated in new public squares.

Key words: Pablo Serrano; José Luis Fernandez del Amo; Miguel Fisac; Leandro Silva; sculpture;
architecture.

1. Introduccion: planteamientos

Escasa es la atencién que ha suscitado entre los historiadores del arte la relacion existente y necesa-
ria, llevada a cabo entre artistas de diferente especialidad. En nuestro afdn por clasificar, olvidamos que
muchas de las grandes obras que contemplamos en las ciudades, son el resultado de un ctiimulo de esfuer-
zos guiados bajo una misma idea. Es el caso de algunas de las iglesias en las que arquitectura, pintura y
escultura se funden formando una tinica obra o la labor desarrollada conjuntamente por arquitectos, pai-
sajistas y escultores en el momento de proyectar una plaza publica. En 1955, ya el critico y gran amigo
de Serrano, José Marfa Moreno Galvédn promovia la “unidad en el esfuerzo” entre los artistas con el fin
de que “todas las manifestaciones del arte deben reunirse para establecer un didlogo con el hombre™!.

I MoreNO GALVAN, J. M., “Tres ejemplos espaiioles del arte como totalidad”, Mundo Hispdnico, n°® 85, Madrid, 1955, p. 16.
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Analizaremos en este articulo las relaciones establecidas entre un escultor contemporaneo,
Pablo Serrano, dos afamados arquitectos, José Luis Ferndndez del Amo y Miguel Fisac y un arqui-
tecto — paisajista, Leandro Silva, desde que en 1954 Serrano se instala en Espafia tras una larga
estancia en Montevideo obteniendo, al siguiente afio, el Gran Premio de Escultura en la III Bie-
nal Hispanoamericana de Arte en Barcelona.

La buisqueda de “la obra de arte tnica” fue defendida por Serrano en muchas de sus manifesta-
ciones publicas. Asi, en la revista Arquitectura, analizaba las tres dificultades que, segun él, tenian los
artistas — escultores para integrarse en grupos para la construccién de obras: la falta de interés de la
sociedad por la obra de arte, la falta de garantia absoluta del artista y su obra por no estar protegida?
y la falta de formacion de los artistas para la colaboracién en proyectos comunes. Considerando que,
para la realizacién de un buen trabajo, era imprescindible una afinidad espiritual, un programa e inclu-
so una buena amistad para vivir y resolver los problemas que se presentan para cada caso concreto3.

No debemos olvidar que Serrano venia de Uruguay, donde en su capital, Montevideo, el 5%
del coste total de la construccién de un edificio estaba destinado por ley integramente a la reali-
zacion artistica, fuera éste un edificio oficial o particular, normativa que le abrié al encargo de
numerosas obras en esta ciudad que posteriormente repasaremos.

En Espafia, la situacién era bien distinta. Finalizada la guerra civil, los escultores arrimaban
sus ideales a los de la Iglesia catdlica quien, en los afios sucesivos, jugd un papel decisivo en el
encargo de obras de arte actuando como principal promotor. Era necesaria la reposicién de ima-
genes religiosas que habfan sido destruidas tras tres largos afos de combate.

De este modo, las iglesias ya existentes o de nueva construccion, fueron pobldndose de nue-
vas esculturas, mientras que los artistas considerados como “modernos” comenzaron a interesar-
se por el arte sacro. El caso mds conocido es el protagonizado por Jorge Oteiza en el Santuario de
Arantzazu, obra de los arquitectos Laorga y Sdenz de Oiza en 1950. No serd, sin embargo, hasta
el Primer Congreso de Arte Abstracto de Santander (1953) cuando por primera vez tras la guerra,
se plantee la utilidad del arte abstracto como transmisor de conceptos religiosos. En este punto es
importante la labor ejercida por el profesor de Bellas Artes P. Alfonso Roig, amigo de Ferndndez
del Amo, e incansable defensor del arte religioso abstracto en Espafia®.

Esta postura fue oficialmente defendida afios mas tarde en el Concilio Vaticano II (1962 — 1965)
en cuya Constitucién se proclamaba: “Manténgase firmemente la practica de exponer imagenes sagra-
das a la veneracion de los fieles” (N. 125), al mismo tiempo que se apoyaba el arte mds actual: “Tam-
bién el arte de nuestro tiempo y de todos los pueblos y regiones ha de ejercerse libremente en la Igle-
sia, con tal que sirva a los oficios y ritos sagrados con el debido honor y reverencia” (N. 123)5.

Es en este ambiente de posguerra donde jugardn un papel decisivo dos organismos oficiales: la
Direccién General de Regiones Devastadas, encargada de la reconstruccién de poblados destruidos
tras la contienda y el Instituto Nacional de Colonizacién, dependiente del Ministerio de Agricultura
cuyo acometido era la creacién de nicleos de nueva planta. Es en este tltimo organismo donde ejer-
cerd una importante labor el arquitecto José€ Luis Ferndndez del Amo de quien comentaba Pablo Serra-
no a su vuelta de América que “necesitado de trabajo, me encargé algunas obras para proyectos™.

2 Serrano alude directamente a la obra Viaje a la luna en el fondo del mar (1962) que fue destruida por su duefio una vez
instalada en un hotel de Torremolinos (Mdlaga). Antonio Lamela fue el arquitecto de este edificio, con quien, tras este desagra-
dable incidente, colaborard en 1965 en la realizacién de una escultura para la entrada de la urbanizacion Calas Verdes en Man-
tiel (Guadalajara).

3 SERRANO, P., Arquitectura, n® 130, afio 11, octubre 1969, p. 37.

4 URENA, G., Las vanguardias artisticas en la postguerra espaiiola, 1940 — 1959, Ediciones Istmo, Madrid, 1982, p. 147.

5 Véase Concilio Vaticano II. Constituciones. Decretos. Declaraciones. Documentos Pontificios Complementarios, BAC,
Madrid, 1965.

6 Catdlogo de la exposicién Ferndndez del Amo. Arquitectura 1942 — 1982, Museo espafiol de Arte contempordneo, Minis-
terio de Cultura, Direccion General de Bellas Artes y Archivos, Madrid, septiembre — octubre 1983.
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2. Primeras colaboraciones

Con tan solo veinte afios de edad Pablo Serrano comenzara una de sus primeras obras en tie-
rras americanas adecuada a un espacio arquitecténico. Se trataba de las puertas monumentales en
bronce para la cripta del Colegio de San José en Rosario de Santa Fe, Argentina (1935). Seran sin
embargo otras puertas, las talladas en madera de cedro del Palacio de la Luz en Montevideo
(1952) las que mayor importancia han adquirido dentro de su produccién llegando a ser conside-
rada como “una de las obras més logradas de Serrano en Uruguay”’. Hace escasos afios esta obra
fue destruida tras un incendio.

Si en estos dos proyectos la relacion entre arquitectura y escultura adquiere importancia, es en
una obra mas temprana donde esta colaboracion se hace mas estrecha. Nos referimos a la facha-
da del templo de San Antonio de los Padres Capuchinos en Montevideo (1940). Fachada en la que,
tras ser reparada por los arquitectos Solari y Saavedra, fueron colocadas tres estatuas: la de San
Antonio, obra del escultor Severino Posse y las de Santa Clara y San Francisco de Pablo Serrano.
La prensa elogi6 la espiritualidad de las figuras, despertando en el espectador “una viva emocién
religiosa al mismo tiempo que producen una real sensacién de altisima belleza™3.

Realizara posteriormente otra intervencion para la sede de la Asociaciéon Nacional de Afilia-
dos de Montevideo (1946) obra del arquitecto Herrera Mac Lean, decorando su fachada con tre-
ce bajorrelieves que flanquean la puerta principal de edificio. Relieves que representan en alego-
rias desde la maternidad y la nifiez hasta la ancianidad, pasando por la adolescencia y la madurez.
Estados de la vida que se intercalan con la representacion de varios oficios como el del empleado
de puerto, el obrero, el quimico o el ingeniero. En el centro la figura de la Patria flanqueada por
dos alegorias femeninas en representacion de esta asociacion y de la Humanidad®. Obra en la que
la rigidez y dureza de la linea son sus caracteristicas principales.

3. Ferndndez del Amo, Fisac y Silva: los nuevos arquitectos

“No olvidar a agradecer a José Luis Fernandez del Amo y Fisac sus primeras ayudas al regre-
so de Montevideo” anota Pablo Serrano en uno de sus cuadernos de trabajo refiriéndose a dos de
los arquitectos con los que colaborard intensamente durante sus primeros afios en Espafia. Poste-
riores en el tiempo datan los proyectos con el arquitecto — paisajista de origen uruguayo, Leandro
Silva, con quien llevard a cabo algunas de sus obras escultéricas mds importantes.

Ferndndez del Amo (1914-1995)

José Luis Ferndndez del Amo ingresa en 1947 en el Instituto Nacional de Colonizacién. En
1952 promueve la fundacién del Museo de Arte Contempordneo de Madrid del que seré director
hasta 1958; desde esta institucion contribuird a la difusién del arte vanguardista en la Espana de
posguerra.

Dos de los trabajos escultdricos mds importantes que le encargard a Pablo Serrano seran el
retablo de la iglesia de Vegaviana en Caceres (1954) y el retablo y Via Crucis para Villalba de

7 GaRrcia GUATAS, M., Pablo Serrano escultor del hombre, Cartillas turolenses, n° 4, Instituto de Estudios Turolenses,
Teruel, 1989, p. 34.

8 ANONIMO, “Una bella estatua del escultor Serrano”, Bien piiblico, 16 diciembre 1940.

9 Archivo de Pablo Serrano (Museo Pablo Serrano de Zaragoza), Monumentos, “Documentacion sobre los relieves del Edi-
ficio Anda de Montevideo (1990 — 1991)”, Caja 58, n° 20.
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Calatrava en Ciudad Real (1955)10. Obras destinadas a las iglesias de estos pueblos de Coloniza-
cidén en las que “desde los cimientos hasta la cruz sefiera de sus torres — comentaba este arquitec-
to — el templo ha de ser concebido de un modo integral y orgénico (...), una arquitectura que asu-
ma en la concepcion todas las artes como la liturgia misma, hasta la musica”!l,

Fue para la iglesia de Villalba de Calatrava, poblado de cien viviendas construido para los
colonos con sus dependencias agricolas y seis viviendas para los obreros que trabajaban en la
zona, a donde fueron destinadas dos obras de Serrano. Esta iglesia de nave tnica recoge, en su
fachada rectangular, un mosaico del pintor valenciano Manuel Herndndez Mompd.

Una Sagrada Familia tallada en madera y aprisionada por una estructura metdlica compone el
retablo principal (fig. 1), obra muy interesante que anticipa algunos de los principios que desa-
rrollard hacia 1957 con su Quema del objeto al mismo tiempo que nos remite a su preocupacion
principal: el hombre y su misterio. “Habitamos una jaula, que es la de nuestro cuerpo y que tene-
mos dentro el alma — escribia Serrano - mientras estd en su jaula encerrada, es prisionera. La jau-
la es nuestro cuerpo y su circunstancia, nuestra vida corporal”’!2. Cita que ilustrar esta obra.

Mais esquematico es su Via Crucis de hierro que discurre sobre el muro interno de la nave (fig. 2).
Mixima depuracion para una obra que recuerda la admiracién que Serrano tenia por las escultu-
ras de Julio Gonzalez y que poco gusté a la jerarquia eclesidstica. Asi lo explicaba el propio arqui-
tecto: “Hice saber que no es una cuestién de parecer ni de gusto, el juicio de una obra de arte, ni
atn su adecuacioén a la funcidn religiosa. La obra fue desmontada algo después y se retiré y guar-
d6 con respeto™13.

Miguel Fisac (1914)

La produccién religiosa de nuestro escultor alcanzard una gran importancia de la mano de otro
gran arquitecto del momento, el fecundo Miguel Fisac al que conocié en Madrid tras su llegada a
Espana.

Las sobrias iglesias proyectadas por Fisac en la década de los 50, se convirtieron en lugares
idéneos para albergar los sintéticos pero expresivos Crucificados de Serrano quien consideraba
que una obra era buen “‘si se logra una verdadera fusién y una ayuda para la oracion, si la escul-
tura logra no distraer la atencidn con detalles innecesarios, en esa comunicacién con el Creador,
sirviendo de vehiculo espiritual’14,

Pero si algo debemos resefar de este arquitecto fue su preocupacién por integrar obras de arte
en sus construcciones, contando con escultores de gran relevancia nacional. El caso mds paradig-
matico fue la iglesia del Colegio Apostdlico de los Padres Dominicos en Valladolid (1952) en el
que intervienen los escultores Jorge Oteiza, José Capuz y Cristino Mallo y que le valié la meda-
1la de oro en la Exposicion de Arte Sacro de Viena en 1954.

Tres son las iglesias que albergan esculturas de Serrano: el Teologado de San Pedro Martir en
Alcobendas (1955), la iglesia de Nuestra Sefiora de la Coronacién en Vitoria (1958) y la iglesia
de la Santa Cruz en la Parroquia de Lidns, La Coruiia (1970).

10 Con anterioridad, José Luis Fernandez del Amo le encargé la realizacién de una escultura al aire libre para el poblado de
San Isidro de Albatera, Alicante (1953) que fue llevada a cabo.

11 FERNANDEZ DEL AMOo, J. L., “Arquitectura de la liturgia”, Alférez, afio II, n° 16, Madrid, mayo 1948, p. 5.

12 Archivo de Pablo Serrano, Propésitos. “Quema del objeto. 1957 — 1981. Presencia de una ausencia”, Caja 25, n° 84.

13 FERNANDEZ DEL AMO, J. L., “Pablo Serrano: escultor. Hombre. Amigo”, Palabra y obra: escritos reunidos de José Luis
Ferndndez del Amo, Colegio Oficial de Arquitectos, Madrid, 1995, p. 256.

14 Archivo de Pablo Serrano, Correspondencia, afio 1959, caja 1 (26 octubre 1959: Preguntas y respuestas para un didlogo
con Pablo Serrano para Pensamiento: revista Oriente).
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La primera de estas obras es quiza la que mayor importancia adquiere por el elenco de artistas
que contribuyeron, ademds de Serrano, en su decoracion. La escultora austriaca Susana Polac (rea-
liza el friso exterior de la iglesia que describe el martirio de los misioneros dominicos en oriente),
el pintor José Maria Labra (encargado de la creacion del dibujo de las vidrieras), Francisco Ferre-
ras (lleva a cabo las vidrieras de la cripta, el claustro y la capilla), el aleman Adolfo Winternitz
(autor vidriera de la nave central) y José Luis Sdnchez (autor de varios bajorrelieves de santos
dominicanos en las galerias de las celdas) fueron algunos de los que en ella intervinieron.

Pablo Serrano fue el autor de la talla en madera del nogal que representa a Santo Domingo y a la
Virgen en la capilla del Santisimo, a tamafio natural, y el Cristo en bronce del altar principal, de enor-
mes dimensiones, que recibia iluminacién directa desde el techo (fig. 3). Desde la prensa, el periodista
Jiménez Salvador comentaba: “Una inicial sorpresa, un desconcierto primero, una turbadora vacilacion
nos invaden al poner los ojos sobre la fotografia. No sabriamos bien decir lo que es, si una estilizada lira,
si un arbol o escultura desconocidos en nuestros parques y museos. Pero como no se trata de cultivar la
sorpresa, digamos que ya estamos, sencillamente, ante el Cristo que la valiente inspiracién de Pablo
Serrano hizo para la iglesia, inspiradamente valiosa, que los Dominicos levantaron en Alcobendas”!5.

El mismo encargo, crucifijo y Via Crucis, recibi6 este escultor para la iglesia parroquial de
Nuestra Sefora de la Coronacién en Vitoria (1958). Y afios mas tarde, hacia 1970, lleva a cabo el
Cristo principal de la iglesia de la Santa Cruz en la Parroquia de Lidns en La Corufia.

Los tres Cristos concebidos por Serrano para estas iglesias se caracterizan por la esbeltez de
su torso y el alargamiento exagerado de sus brazos que se alejan del expresionismo con el que
Serrano ejecut6 una de sus obras religiosas mds relevantes, me refiero al Cristo de la iglesia de
San Ignacio en Polanco, México, en 1960.

Las esculturas religiosas de Serrano emanan una expresividad contenida que contrasta con la
sencillez de las obras de Fisac. Destacan por la concepcién arquitectonica de las obras religiosas
en general, y de este arquitecto en particular, para quien el altar es el punto focal del templo; asi
lo explicaba €l mismo: “Desde un punto de vista plastico las soluciones de iglesias que yo he pro-
yectado y realizado han tenido siempre como solucién inmediata pléstica conseguir, por diferen-
tes medios, este dinamismo hacia el altar”1. El recurso mds utilizado por Fisac en sus iglesias es
la estrangulacion del espacio de la nave con dos muros curvos al mds puro estilo “berniniano”.

Al margen de estas obras religiosas, surge un proyecto de colaboracién entre Fisac y Serrano
que nunca fue llevado a cabo; nos referimos al monumento a Goya en Zaragoza presentado bajo
el lema Contraste (1969) cuyo marco era la plaza de las catedrales!” y que finalmente fue adju-
dicado al escultor catalan Federico Marés.

Leandro Silva (1930 — 2000)

Una vez trascurrido su rapido periodo de adaptacién a Espafia y, tras haber establecido los con-
tactos necesarios para la realizacién de sus obras mds personales, Serrano centra gran parte de su
produccidn en la realizaciéon de obras monumentales. Es en este punto donde entra en contacto
con el uruguayo Leandro Silva. Un arquitecto — paisajista formado en la Escuela Nacional Supe-
rior de Paisaje de Versalles e instalado a partir de 1969 en Madrid. Fue en la capital espafiola don-
de conocié a Serrano por medio del escultor uruguayo Enrique Ferndndez.

15 JIMENEZ, S., “Costado izquierdo”, Arriba, 14 abril 1960.

16 Fisac, M., “Teologazo de San Pedro Mdrtir para los PP. Dominicos, en Madrid”, Arguitectura, mayo 1960, p. 10.

17 Para un estudio pormenorizado sobre el desarrollo del concurso nacional llevado a cabo para la realizacién del monu-
mento a Goya consultar: ARA FERNANDEZ, A., “Por fin un monumento a Goya en Zaragoza”, Boletin del Museo e Instituto
“Camon Aznar”, n° XCVI, Zaragoza, pp. 35 — 57.
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Escultor y paisajista colaborardn desde ese mismo afo, 1969, en la realizacién de tres obras de
gran relevancia en la produccién de Serrano. Me refiero a los monumentos dedicados a Benito Pérez
Galdés en Las Palmas (1969), a Gregorio Maraiién en la Ciudad Universitaria de Madrid (1970) y a
Juan Ponce de Ledn en Palencia (1971). Tres obras en las que la plaza de nueva planta, fue disefia-
da desde sus origenes para albergar un monumento. En intimo didlogo, escultor y arquitecto conci-
ben proyectos novedosos, atrevidos que no siempre tuvieron una buena aceptacién ciudadana.

Fue quiza la primera de ellas, el monumento a Galdés en Las Palmas, realizado para la con-
memoracion del cincuentenario de su muerte, la que recibié mayores criticas por el urbanismo tan
arriesgado que plante6 Silva (figs. 4 y 5).

Partiendo de una antigua plaza céntrica de la capital canaria de nueve mil metros cuadrados, cono-
cida como “plaza de la Feria” y configurada por edificios de escaso caracter, se ide6 un nuevo espa-
cio organizado en torno al monumento. Asi explicaba el arquitecto su proyecto ante los comentarios
emitidos durante su realizacion: “Mi labor como paisajista fue la de crear, a través de un estrecho dia-
logo con el escultor, un proyecto de plaza que cumpliera con algunas de las miiltiples necesidades de
un espacio verde - urbano, poniendo al mismo tiempo en todo su valor y significacién el monumento
en si”18, Ese espacio verde al que se referia Silva y como ocurre en la préctica totalidad de sus obras,
hacia referencia a la introduccion de la vegetacion autdctona, en este caso concreto, las palmeras.

Ordenado por la idea de un anfiteatro que, segtin Serrano, “recuerda las huertos de cultivo de
las provincias canarias™19 concibi6 un espacio central completamente libre, aislado de las calles
que rodeaban la plaza y de planta circular que contaba con algunas especificidades como era el
movimiento de su suelo con forma de catenaria; de este modo, “cuando se penetra por cualquie-
ra de sus calles que circundan la plaza de la Feria — comentaba el arquitecto - uno se va sumer-
giendo en su interior de aquel espacio concebido™20,

Parte esencial de la plaza es el espacio destinado a albergar la figura sedente de Galdds en una
actitud de contemplacién, de ensimismamiento ya que, para Serrano, lo mds importante en Gal-
doés era su faceta de observador y asi habia que presentarlo. “Su anhelo fue el penetrar y tratar de
conocer el alma del hombre y pueblo espafiol” comentaba Serrano.

La escultura responde a sus planteamientos de interpretacion del retrato. En este caso concre-
to, son dos las partes que reciben una atencion especial destacando del conjunto de formas abs-
tractas, casi abocetadas: el rostro y las manos, por tratarse del aspecto mds humano de la figura.
Sus formas geométricas contrastan con las redondeces y las lineas onduladas de la arquitectura
central de la plaza. De este modo describia el monumento José Camén Aznar en la revista Goya
poco después de su inauguracién: “Ese bloque escultérico a trozos informe, a trozos disciplinado,
atravesado de barrancos, tajado, abrupto, simbolo de nuestra tierra y de nuestro pueblo, humilde
en su papel de zdécalo o exasperado en ideales sin cuajar’™2!,

Es en el espacio configurado entre las manos y el pecho de Galdds, donde Serrano plantea una
de sus series mds importantes, los Hombres boveda “por querer expresar que el hombre se abo-
veda con los afios del mismo modo que la obra galdosiana abovedd a su autor™22,

Con esta obra pretendia “superar o renovar el concepto cldsico de monumento, es decir, el de una
escultura que se hace en el estudio, sin tener en cuenta el entorno ni las actuaciones posteriores™?3 y

18 SiLva, L., “Plaza y Monumento a Pérez Galdds en Las Palmas de Gan Canaria”, Arquitectura, n® 137, aiio 12, mayo 1970,
p- 59.

19 fdem.

20 GoNZALEZ — Sosa, P. “El arquitecto defiende su obra en la Plaza de la Feria”, Eco de Canarias, 21 - XI — 1969.

21 CAMON AZNAR, J., “La mirada de Galdds”, Goya, n © 95, marzo — abril 1970, p. 325.

22 Comentario recogido por NUNEZ, A., “Pablo Serrano”, Insula: revista de Letras y Ciencias Humanas, n° 279, febrero
1970, p. 4.

23 Recogido por GOMEZ MUNICIO, J. A., El universo en el jardin: paisaje y arte en la obra de Leandro Silva, Consejerfa de
Medio Ambiente, Valladolid, 2002, p. 204.
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Fig. 2. Via Crucis, Villalba de
Calatrava.

Fig. 3. Cristo, San Pedro Mitrtir,
Padres Dominicos, Alcobendas.

Fig. 5. Benito Pérez Galdds,
detalle de la plaza.
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Fig. 1. Sagrada Familia, Villalba de Calatrava. Fig. 4. Benito Pérez Galdés, monumento.

asi lo comunicé en el momento de su inauguracion en el que la plaza fue acogida como simbolo del
nuevo urbanismo.

Una obra de concepto menos atrevido es la realizada por estos dos profesionales para la Ciu-
dad Universitaria de Madrid al siguiente afio. Gregorio Marafidn, en pie, sin pedestal, es flanque-
ado por dos marcos “uno Medicina, otro Humanismo. Son dos ventanas de dos edificios singula-
res para enmarcar, fijar su personalidad. En un lateral, una semilla abierta, referida a la
investigacion completa de la obra™24.

La semilla a la que se refiere Serrano en este escrito alude a la inclusién de una de sus obras
de su serie bautizada como Unidades Yunta que comienza a realizar hacia 1966 (fig. 6). Una for-
ma abstracta “que puede ser cierta referencia al mundo de la investigacién™25.

Un monumento integrado en el entorno y cercano al espectador por la ausencia de pedestal. El
conjunto se completa con el agua que discurre entre los bloques de granito de diferentes calida-
des que componen el suelo, contrastando con el bronce de la escultura, que utilizard en otros
monumentos.

El tercero de los trabajos proyectados por este equipo es el llevado a cabo en la plaza de Pio
XII de Palencia donde se instala el monumento en piedra a Juan Ponce de Le6n, descubridor de
la isla de Puerto Rico. Cont6 en este caso con la colaboracién del arquitecto municipal José Maria
Alonso Lomas (fig. 7).

24 Texto leido por Pablo Serrano en la galeria Rayuela de Madrid con motivo de la exposicién celebrada para conmemorar a
Marainén. Recogido integro en la revista Guadalimar: revista mensual de las artes, aio XI, n° 51, abril — mayo 1980. p. 50 — 51.
25 Archivo de Pablo Serrano, “Documentacién sobre el Monumento a D. Gregorio Maraiion (1969 — 1970)”, caja 58, n° 11.
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El agua vuelve a tomar protagonismo en este conjunto en forma de estanque en cuyo centro se
levanta un pedestal de tres metros de altura en hormigén. Estanque situado en una plaza en forma
de Gvalo estilizado en el que en uno de sus lados arranca una plataforma para ir descendiendo has-
ta otra inferior de arena, dedicada al esparcimiento infantil. Vuelve a aparecer, pese a colaborar
con otro arquitecto diferente, la idea de anfiteatro, una forma arquitecténica muy adecuada para
la buena visibilidad del monumento.

Al menos otros dos proyectos concebidos conjuntamente entre Serrano y Silva no verén la luz
definitivamente. Se trata del jardin de San Juan de la Cruz en Segovia que se realizara sin la obra
escultérica y el monumento a Els Foguerers en Alicante (1978) para conmemorar el cincuentena-
rio de la prictica de las hogueras de San Juan.

4. Otras obras y otros arquitectos

No serén estos los Unicos arquitectos con los que colaboraréd Serrano tras su vuelta de Améri-
ca. Trabajador infatigable, Serrano llevara a cabo otras colaboraciones.

Retomando la técnica del relieve que de una forma rigida y figurativa planteé en el edificio
A.N.D.A. de Montevideo, realizard hacia 1960 un mural exterior para la sede de Telefénica de
Santander bajo la direccion de los arquitectos proyectistas: Barandiardn y Anasagasti.

Mientras en un primer momento se penso en la colocacién de dos estatuas a ambos lados de la
puerta que representasen al Ahorro y la Beneficencia, finalmente Serrano concibié un bajorrelie-
ve decorativo formado por un nicleo mayor con diferentes incisiones o relieves, recordando a la
pintura matérica en contraposicion a su bloque o forma total, que a su vez se mueve en formas de
planos mas salientes. Esta obra fue bautizada por el escultor como Radioactividad espiritual en
trdnsito a la voz y a la palabra.

Utilizando esta técnica, pero bajo una concepcion totalmente distinta, plantea el relieve de caréc-
ter religioso para la nueva fachada de la basilica del Pilar de Zaragoza, remodelada, ordenada y deco-
rada por el arquitecto Teodoro Rios que le fue encargada por la Junta de Obras del templo. Realizan-
do en esta misma ciudad dos obras escultdricas, San Valero y el Angel Custodio, situadas a ambos
lados del acceso principal del Ayuntamiento. Fue el arquitecto encargado de proyectar este edificio,
José Beltrdn; quien a través de Ferndndez del Amo, propuso a Pablo Serrano su realizacién29,

Decisiva serd su relacion y colaboracién con el arquitecto principal de Iberduero, Francisco
Hurtado de Saracho para la realizacién, en 1963, de una de sus obras mds grandiosas; nos referi-
mos a la Gran Béveda que daria entrada a la Hidroeléctrica del Salto de Aldeaddvila (Salamanca)
tras ser el ganador de un concurso de anteproyectos de escultura en el que el arquitecto proponia
el hormigén como material idéneo para la construccién de un motivo escultérico de gran fuerza,
que debia de ser concebido a base de lineas muy simples?7 (fig. 8).

Lo novedoso de esta obra, fue la incorporacién a modo de collage, de herramientas utilizadas
para la construccién de esta central. Elementos que fueron eliminados posteriormente por la direc-
cién de Iberduero.

Paralelamente a esta obra, Serrano recibira otro encargo del arquitecto de Iberduero que final-
mente no serd materializado: la construccién en el poblado de la Ola en Sondica (Bilbao), levan-
tado para los empleados de Iberduero, de un monumento en la zona deportiva que ensalzara la
figura de Julio de Arteche Villabaso, Conde de Arteche, presidente de la empresa Iberduero.

26 Sobre las esculturas de San Valero y del Angel de la ciudad: RINCON GARCia, W., “Las esculturas de San Valero y del
Angel de la Ciudad, de Pablo Serrano en la fachada del Ayuntamiento de Zaragoza”, Boletin del Archivo, Biblioteca y Heme-
roteca, n° 1, Zaragoza, 2005, pp. 33 — 53.

27 Archivo de Pablo Serrano, “Documentacién sobre el monumento de Aldeaddvila (1961 — 1964)”, Caja 57, n ° 5.
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Fig. 6. Boceto monumento a
® Gregorio Marafién.

Fig. 7. Juan Ponce de Leon.

Fig. 8. Acceso hidroeléctrica
del salto de Aldeadavila.
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La desilusion por la destruccién de dos de sus obras y el planteamiento de esculturas que nun-
ca fueron materializadas vio su recompensa hacia 1966, afio en el que inicia los trabajos para el
monumento a Miguel de Unamuno en Salamanca con la colaboracién del arquitecto Antonio Fer-
nandez Alba. )

En una pequeiia plaza, junto al convento de las Ursulas, levanta Serrano su interpretacién de
Unamuno sin basamento por la falta de presupuesto. Este hecho supuso una carencia en principio
importante para la compresion de esta obra porque arquitecto y escultor querian colocar el monu-
mento en la encrucijada de dos caminos, uno ascendente y otro descendente dando asi una idea
mds clara de presentar a Unamuno angustiosamente preocupada por la bisqueda de la verdad.

Paralelamente, Serrano colaborara con el arquitecto Fernando Ramén Moliner en la concep-
cion, este mismo afio, de otro monumento conmemorativo, €l de Antonio Machado en Baeza.
Obra promovida por la Comisién ‘“Paseos con Antonio Machado”, fue sin duda su escultura mas
polémica por rendir homenaje a un exiliado, hecho que suscité numerosas criticas, viéndose dila-
tada en el tiempo su inauguracién casi veinte afios.

Dos elementos principales formaban este original monumento, la cabeza de Machado de tama-
fio un poco mayor que el natural y una forma cibica de tres metros de lado que el arquitecto vacid
gradualmente en cuyo interior se ubicd, en el centro, la cabeza del poeta. De este modo quedaba
iluminada y podia ser vista desde multitud de dngulos.

La forma geométrica del cubo nos remite al simbolo de la forma pura del verso “machadiano”,
de su verdad, de su honesta y recta trayectoria humana. No podia faltar el hombre, su presencia,
de ahf la representacion de su cabeza.

“Conozco la geometria de su fisico — comentaba Serrano - y, mds que nada, el resultado del
conocimiento de su obra que fija una expresion también en esta escultura: su mirada, sus labios,
la forma expresiva de su boca y la geometria del 6valo general del rostro, conjunto que da una
imagen mas que real, presentida de Machado™28,

El lugar elegido por Serrano para su ubicacién, un bello lugar sobre el valle del Guadalquivir
y frente a Sierra Mégina, ““se prestaba para reunién de gentes, monumento vivo, centro de invita-
cidn a los poetas, sencillo escenario al estilo del teatro griego con sus gradas de piedra frente a ese
magnifico paisaje andaluz”29. El monumento se planteaba ante un pequefio anfiteatro sito frente
de los olivares que Machado tanto amo.

Sumamente doloroso para Serrano debi6 ser la prohibicién de su inauguracién por parte del
gobierno franquista, inauguracién que, por otra parte, era anunciada por un cartel realizado por
Joan Miré. Este hecho provocé una emocionante concentracién de intelectuales en la ciudad anda-
luza que no consiguid sus propdsitos pero que se convirtié en un acto de protesta politica anti-
franquista. E1 monumento no serd inaugurado hasta 1983.

Dejando a un lado sus obras monumentales y retomando de nuevo sus esculturas religiosas,
Pablo Serrano realiza en 1968 dos obras para la parroquia de San Francisco Javier de las Escue-
las de Formacién Profesional “Padre Piquer” en La Ventilla, Madrid. Obra del arquitecto Rodol-
fo Garcia de Pablos, contd con colaboracién de tres escultores de excepcidn: José Luis Sanchez,
José Luis Vicent y Pablo Serrano.

Para el exterior del templo nuestro artista realiza la escultura de San Francisco Javier en bron-
ce sobre pedestal de cemento y de tamafio mayor que el natural. Inevitable es observar esta obra
como una mezcla de su Fray Junipero de Serra, por la disposicién de su torso y brazos y su ante-
riormente comentado Miguel de Unamuno por las semejanzas de su rostro.

28 Comentario recogido por NUNEz, A., “Pablo Serrano”, Insula: revista de Letras y Ciencias Humanas, n° 279, febrero
1970, p. 4.

29 Archivo de Pablo Serrano, “Documentacién sobre el Monumento a D. Antonio Machado en Baeza (1966)”, caja 58,
n°7.
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Realiz6 también una cruz procesional con la figura del crucificado en bronce que estaba situa-
da junto al altar pero, como analiza la investigadora Teresa Gonzélez Vicario, no se expone en la
actualidad30.

La dltima colaboracién con un arquitecto tuvo lugar en 1985 en la realizacion del pante6n del
compositor Joaquin Rodrigo en Aranjuez. Serrano plantea su obra Homenaje a Joaquin Rodrigo,
dentro de la serie Divertimento con Picasso, la guitarra y el cubismo, teniendo en cuenta los pla-
nos del arquitecto Juan José Echevarria. Obra que nos recuerda la famosa frase de otro escultor
por el que Serrano se vio muy influenciado, Julio Gonzdlez, para quien “Todo cuadro lleva impli-
cita una escultura, basta recortar los planos”.

Serrano muestra una escultura en la que “desde un lenguaje cubista y haciendo referencia a
visiones picassianas propone a la musica y a los miisicos como tema de su obra y como simbolo
que presida el Pante6n”3!. Centra la composicién la escultura de Serrano que se sittia en el eje de
acceso, destacando sobre el resto de la composicion.

“La integracién de la arquitectura con pinturas y esculturas, es mejor cuando pintores y escul-
tores han tomado parte directa en la fase conceptual del proceso desde su comienzo”, con esta fra-
se pronunciada por Le Corbusier se explica la mentalidad que gui6 a Pablo Serrano en sus cola-
boraciones con arquitectos durante toda su carrera artistica. La comunicacién y el didlogo entre
profesionales enriquecian el resultado final, asi lo entendia este escultor, aunque no siempre estos
deseos se vieron materializados.

Como hemos ido comprobando a lo largo de este repaso esculto — arquitecténico, en la obra
de Pablo Serrano surgen interferencias entre dos caminos, uno mds publico y otro, fruto de sus
constates investigaciones, mas personal e intimo. En ambos estara presente un concepto que obse-
sionaré al escultor a lo largo de toda su vida: el hombre y su misterio, asi lo explicaba él mismo:

“Por un lado me interesa razonar, plantearme problemas plésticos; por otro, la vida, el hom-
bre, su misterio, conocer qué somos y por qué existimos. Si me desvio y no contintio mis plantea-
mientos abstractos, si los tomo y los dejo, hay una razén: el Hombre”.

Recibido: 21-111-2006
Aceptado: 22-V-2006

30 GonzALEZ VICARIO, M. T., Aproximacion a la escultura religiosa contempordnea en Madrid, Universidad Nacional de
Educacién a Distancia, Madrid, 1987, p. 375.
31 Archivo de Pablo Serrano, “Proyecto de Panteén para Joaquin Rodrigo del Ayuntamiento de Aranjuez”, Caja 58, n° 18.
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