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LAS PINTURAS MURALES DEL AEROPUERTO
DE ZARAGOZA: “SIMBOLO DEL GRAN VIAJE
U ORIGEN DE LA HISPANIDAD” Y “LOS
ELEMENTOS SOMETIDOS”.

M2 Luisa Grau Tello*?
Universidad de Zaragoza

mligrautello@gmail.com

Abstract

As soon as francoist dictatorship started, some theoreticians took an interest in a great mural
painting in order to extol the new regimen and its values. However, mural painting failed as a
heroic expression of the dictatorship due to its artistic traditionalism. We focused on the mural
paintings located in Saragossa’s Airport for being very representative of the conservative
character showed by a large number of the mural paintings made during the dictatorship.

Keywords:
Mural painting, franquism, Saragossa, The Discovery of America-Hispanity.

Resumen

A comienzos de la dictadura franquista, algunos tedricos defendieron una gran pintura mural
como medio artistico idéneo con el que glosar el nuevo régimen y los valores que éste defendia;
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sin embargo, la pintura mural oficial terminé cayendo en un tradicionalismo temdtico y artistico
qgue impediria la concepcidn heroica deseada para estos ciclos murales. Para ejemplificar, nos
centramos en las dos pinturas murales que Alejandro Cafiada realizd para el Aeropuerto de
Zaragoza en 1950, donde destaca por encima de todo la temdtica y el caracter conservador que se
imprimio al conjunto.

Palabras clave:
Pintura mural, franquismo, Zaragoza, Descubrimiento de América-Hispanidad.

Una aproximacion a la pintura mural en el franquismo

Dentro de los intentos dirigidos a configurar un arte nuevo para el recién creado
Estado franquista, la pintura mural® fue considerada inicialmente como un medio
idoneo con el que glosar la grandeza del nuevo régimen por las posibilidades
narrativas que ofrecia y por las connotaciones épicas y conmemorativas asociadas a
este tipo de creaciones. Asi lo manifestaron criticos, tedricos y pintores a través de
los articulos divulgados en publicaciones periddicas como el diario Arriba o El
Espaiiol* durante la posguerray para los que, sin duda, no debid pasar desapercibida
la cobertura que el fascismo italiano habia brindado a la pintura mural, a través de
los trabajos del grupo filofascista Novecento®. Sin embargo, ni los manifiestos, ni el
empefo de los artistas, ni las directrices y legislaciones que habian facilitado su
desarrollo en Italia se dieron en Espafia, sumida ademas en una complicada situacion
econdmica, por lo que, a pesar de las expectativas que levantd entre los tedricos
mas destacados del momento, la pintura mural oficial realizada durante la dictadura
no destacd, salvo excepciones, ni por su cantidad ni por su calidad. El fracaso a la
hora de configurar un estilo propio del régimen se hacia extensivo al ambito de la
pintura mural.

Ernesto Giménez Caballero® y Eugenio D’Ors’ fueron dos de los tedricos que se
pronunciaron a favor de la pintura mural, adjudicando su valor, mas que a las
posibilidades artisticas que ofrecia, a la interpretacién ideolégica que hacian de Ila
misma. Como si se tratara de una lucha entre dos posiciones antagdnicas, Gecé
contraponia el individualismo que atribuia al arte de vanguardia y a la pintura de
caballete con la pintura mural y la idea de integracion de las artes, a las que conferia
los valores de unidad, jerarquia y subordinacion, principios que coincidian con
aquellos que reclamaba el Fascismo. Para Giménez Caballero, el retorno del mural
era consecuencia ldgica de la “desesperacién de la pintura”, provocada por el
individualismo del arte y del artista, por el hermetismo del “arte puro”,
incomprensible para la mayoria, y por la ausencia de mercado; la Unica salida que
permitiria remontar la crisis provocada por la desorientacion del arte
contemporaneo pasaba por volver a pintar sobre los muros proporcionados por el
Estado que, para el intelectual fascista, actuaba como el padre que perdona siempre
las andanzas del hijo discolo:
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“Los futuristas italianos piden “muros” al Estado para pintar. No temen ya
caer en pintores de brocha gorda. (...) Y mientras, el Estado —entrafiable y
piadoso en el fondo- se dispone una vez mds en la historia a salvar al
artista, le deja por un tiempo, en castigo y disciplina y arrepentimiento,
tirarse a las paredes hambriento y desmelenado. Que apure bien la crisis de
su soberbia. La crisis del arte individualista y occidental”?

La asociacion entre arte e ideologia fue también argliida por Eugenio D’Ors que, al
igual que Gecé, consideraba a ltalia la principal referencia en materia de pintura
mural, exhortando a los espafioles a seguir el modelo italiano contemporaneo®. Mas
nos interesa esa otra vision del critico catalan, coincidente con la de Giménez
Caballero, que juzgaba las manifestaciones de caracter mural como una expresion
opuesta al Comunismo, adjudicandoles un supuesto caracter disciplinado y de
subordinacién:

“iPuede imaginarse, con todo, algo mas opuesto a las tendencias
comunistas que las disposiciones preconizadas por cualquier tentativa de
Arte mural? Nada mejor para su creacidon que el trabajo en equipo. Nada
mejor para el trabajo en equipo que la conciencia y la cultura de la
jerarquia. La belleza pictdérica en el muro sélo puede obtenerse como la
belleza acustica en la orquesta: mediante la disciplina rigurosa en torno de
la superioridad de un conductor. Colaboracién de todos, bien entendido,
energia espiritual de todos; pero la norma impuesta desde lo alto.”°

La pintura mural quedaba convertida en una manifestacion artistica con una clara
dimensién politica que conectaba a la perfeccidon con los principios defendidos
desde el régimen al, supuestamente, encarnar los valores de jerarquia y
subordinacién que, a su vez, la convertian en una expresion contraria al Comunismo
y todo lo que éste significaba. Ademds de aducir esta identificacidén ideolégica, los
partidarios de impulsar una pintura mural oficial defendian las posibilidades que ésta
ofrecia a la hora de crear grandes ciclos pictdricos que, con cardcter conmemorativo,
glosaran la grandeza del Estado que acaba de nacer. Inicialmente, en la inmediata
posguerra, el contenido tematico que se reclamaba como mas apropiado para estos
conjuntos murales eran la representacion mitificada de la Guerra Civil y del nuevo
orden nacido de la misma, temas interpretados desde una postura de retérica
sentimentalista y un halo de trascendencia que permitia sacar todo el potencial
ideologizante que contenian. Pero lo cierto es que este repertorio tematico fue
escasamente cultivado en la pintura mural, al igual que sucedid en la produccién de
caballete?!, asuntos que, en cambio, si gozaron de mayor presencia en el terreno de
la ilustracidn'?. Las pocas obras donde si se recrearon motivos de este tipo se fechan
en los primeros afos de la posguerra y las encontramos en edificios oficiales,
estrechamente vinculados con el régimen. Por ejemplo, en 1941 se realizé un mural
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en la Sala de Alemania de la Residencia de Oficiales de Pedralbes (Barcelona), donde
se representaba un grupo de soldados espafioles y alemanes que enarbolaban las
banderas rojigualda y nazi, ante la imagen del Alcazar de Toledo®3. Un ciclo mural
especialmente celebrado por los criticos del momento fue el que José Aguiar realizd,
aunque dejd incompleto, en 1943 para el salén de actos de la Secretaria General del
Movimiento, calificado por Lafuente Ferrari como una de “las mas nobles
realizaciones de la pintura espafiola de este siglo”!* y considerada por algunos
criticos como el paradigma artistico que demandaba la Espafia franquista®>. Con una
cronologia mas tardia que nos sitia en 1949, Reque Meruvia “Kemer” pintaba para
el Archivo Histérico Militar de Madrid el mural titulado Alegoria de Franco y la
Cruzada, un asunto mas propio de la inmediata posguerra que de estos anos en los
gue Espana buscaba integrarse en el panorama internacional.

Seria en la década de los cincuenta'® cuando se emprendieran la mayor parte de los
conjuntos de pintura mural de la dictadura, destinados a edificios oficiales,
fundamentalmente diputaciones provinciales y ayuntamientos?!’. Atrds quedaban las
representaciones alusivas a la exaltacién de la “cruzada” que terminaron siendo
reemplazadas por los capitulos y los personajes de la Historia de Espafia que se
consideraban mas gloriosos. La causa de este cambio residia en el giro ideoldgico
dado por el régimen que, a consecuencia del aislamiento internacional y de la
derrota del fascismo en la Segunda Guerra Mundial, deserté de su adscripcion
fascista para identificarse con el Nacionalcatolicismo como discurso de una
dictadura que buscaba aliento en la autoafirmacién de los que consideraba los
principales valores propios, es decir, el Catolicismo y la unidad de la patria, lo que a
su vez se tradujo en una mirada al pasado que enlazaba con la Generacién del 988 y
su busqueda de la esencia nacional. Fue asi como la Historia de Espafia pasaria a
nutrir buena parte de los ciclos murales que se realizaron en la década de los
cincuenta; no habia limitacién alguna a la hora de escoger los motivos
representados, que podian pertenecer a cualquier época y regién del pais, siempre y
cuando estuvieran al servicio del concepto de Hispanidad, de la unién de la Patria y
de la Religion, es decir, los pilares del Nacionalcatolicismo. La mayoria de estas
representaciones solian centrarse en torno a un personaje que encarnaba la idea de
“caballero cristiano”, el simbolo que mejor representaba al hombre hispdnico,
ejemplo a seguir por todos los espafioles como “paladin de las causas grandes,
defensor del bien, debelador del mal, magndnimo frente a la mezquindad, valeroso,
resuelto, sufrido, sobrio, asceta de la vida, porque no vive para su propio sujeto
contingente, sino para la esencia de su inmaculada personalidad caballeresca y para
la bienaventuranza de los otros hombres.”?® Este arquetipo ofrecia una gran
versatilidad en sus representaciones, que comprendian desde el General Franco,
hasta Santiago Matamoros, el Cid Campeador o Fernando El Catdlico. Por lo general,
los ciclos murales realizados en los ayuntamientos, diputaciones y demas edificios
oficiales estuvieron dedicados a acontecimientos y personajes locales que
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ejemplificaban los valores de caracter nacional, como era la defensa de la religion y
la patria, de modo que el uso de localismos permitia mitigar, de una manera
superficial, la condicién de Estado centralizado e inculcar los valores que defendia el
franquismo. Un ejemplo lo encontramos en la cipula del Monumento a los Caidos
de Pamplona, pintada por Raman Stolz Viciano en 1950 y concebida como “(...) gran
retablo moderno en cuanto leccién ilustrada elaborada sobre una lectura de la
historia navarra interpretada a la luz de los recientes acontecimientos histdricos
(...)r2°

A pesar de las expectativas que levantd entre los tedricos mas destacados del
momento, el deseo de impulsar una gran pintura mural oficial se vio frustrado, de
forma que, como ya se ha sefialado, el fracaso experimentado en la configuracién de
un estilo propio del régimen se hizo extensivo a la pintura mural que, tras las
realizaciones de los cuarenta y los cincuenta, se da practicamente por desaparecida
en la década de los sesenta.

La pintura mural en Zaragoza durante la dictadura

El desarrollo de la pintura mural oficial en edificios publicos de Zaragoza se
concentrd en la década de los cincuenta, entre 1950 y 1959, transcurriendo, salvo
excepciones, sin grandes novedades, con un acentuado localismo y un repertorio de
obras de tono conservador desde el punto de vista estilistico y tematico. A lo largo
de estos casi diez afios, se llevaron a cabo un total de cinco conjuntos, realizados
dentro de proyectos de reforma o de construccion de nueva planta,
correspondientes al Aeropuerto de Zaragoza (Alejandro Cafiada, 1950), al Salén de
Sesiones de la Diputacion Provincial de Zaragoza (Manuel L. Villasefior, 1954-1964),
al seminario de la Institucion “Fernando el Catdlico” (Javier Ciria, 1955), al Gobierno
Civil (Manuel y Leopoldo Navarro, 1958) y al Mercado de Pescados (Javier Ciria,
1959). A pesar de la diferente naturaleza de cada uno de estos edificios, todas las
pinturas, salvo la realizada en el mercado, estuvieron dedicadas a pasajes vy
personajes de la historia de Espafia, de Aragdn o de Zaragoza que, de una manera
indirecta, actuaban como una analogia de la “Nueva Espafia” y de los valores por ella
defendidos. Los dos murales que Alejandro Cafiada pinté en 1950 para el
Aeropuerto de Zaragoza fueron el conjunto con el que se inaugurd la practica de la
pintura mural oficial en la ciudad después de la Guerra Civil y, a través de su estudio,
se pueden observar algunas de las notas que caracterizaron el desarrollo de la
pintura mural a lo largo de la década. Exceptuando el ciclo de Villasefior para la DPZ,
gue constituye un caso aparte, nos encontramos con que la totalidad de las obras
realizadas en Zaragoza estuvieron dedicadas a temas histéricos, fueron encargadas a
pintores locales con buena posicién social o vinculados a la pintura religiosa y
siguieron un lenguaje apegado al academismo mas tradicional. Pasemos a conocer el
conjunto que Cafiada realizara en 1950 para el aeropuerto de la ciudad.



on the w@terfront NR 26, JUNE 2013 1139-7365

Los murales de Alejandro Caiiada para el Aeropuerto de Zaragoza

El origen del Aeropuerto de Zaragoza se encuentra en la base del Aerédromo de
Sanjurjo que, tras el final de la guerra, sumd a su funcion militar la de aeropuerto
civil. Para dar cabida a este nuevo servicio se construyd la Terminal de Pasajeros,
disefiada por el arquitecto José de Yarza Garcia, mientras que Alejandro Cafiada??
fue quien se hizo cargo de la creacién de dos pinturas para el vestibulo de la
terminal. Después del retablo de la capilla de los Hermanos Maristas de Zaragoza
(1946) y de las pechinas de la iglesia de Maella (1947), éste era para el pintor su
tercer ciclo mural y el primero de tipo civil, puesto que su produccién mural estuvo
consagrada mayoritariamente a la tematica religiosa, algo que, por otro lado,
sintonizaba con su profundo sentir catdlico. El hecho de haber firmado algunas obras
murales, sin olvidar su religiosidad, pudieron ser algunos de los factores decisivos a
la hora de confiarle este encargo, del que no tenemos datos que nos permitan
conocer las circunstancias de su origen y desarrollo. Por un lado, ha sido imposible
dar con el proyecto de construccion del edificio en el que apareceria si Yarza
concibio la realizacidn de sendas pinturas. Y por otro lado, hemos encontrado una
Unica referencia bibliografica, no muy esclarecedora, en la que se seiiala que fue “el
Coronel de la Base y el arquitecto Lagunilla”??, en referencia a Eduardo Lagunilla de
Plandolit, quienes encargaron a Cafiada en 1949 una serie de bocetos para la
realizacion de los murales. Ninguna alusién al arquitecto, a pesar de lo cual no
podemos evitar sugerir que éste debid jugar algin papel en la inclusién de la obra,
dada su personalidad creativa y el hecho de que en algunos de sus proyectos
posteriores, como el Cine Palafox o el Teatro Fleta, ambos en Zaragoza, incluyera
conjuntos de pintura mural.

Los temas elegidos para estas dos pinturas, que se situarian en el vestibulo de la
terminal, fueron el descubrimiento de América en Simbolo del gran viaje u origen de
la Hispanidad y una alegoria de la aviacién en Los elementos sometidos. Los bocetos
de conjunto definitivos, realizados en cera y resinas, y los murales, de 48m? cada uno
realizados al éleo sobre lienzo, fueron expuestos en una exposicién celebrada en la
Lonja durante el mes de julio de 1950%. Poco después tuvo lugar la instalacién de la
obra vy la posterior inauguracion de las instalaciones de la terminal, concretamente el
10 de octubre del mismo afio, haciéndola asi coincidir con las visperas de la
festividad del 12 de octubre, dia de la Virgen del Pilar y patrona de la Hispanidad.

Simbolo del gran viaje u origen de la Hispanidad

La defensa de la religion, el descubrimiento de América y la unificacidn bajo el signo
del catolicismo de los territorios que componian el Reino de Castilla y el Reino de
Aragon?* fueron un referente para el franquismo, que convirtié a los Reyes Catdlicos

10
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en uno de los principales simbolos para el discurso nacionalcatolicista en su defensa
del concepto de Hispanidad. De entre los distintos capitulos protagonizados por la
pareja de monarcas, se escogid6 como asunto de este primer mural el
correspondiente al descubrimiento de América, acontecimiento que durante los
cuarenta y cincuenta se convirtié en tema habitual para el campo de la ilustracion,
de la publicidad?® e incluso del cine con la mitica Alba de América?®, uno de los
filmes mas representativos del periodo, calificado incluso como pelicula de interés
nacional.

Boceto de Simbolo del gran viaje u origen de la Hispanidad

De este modo, la decision de dedicar el mural al descubrimiento de América venia a
honrar, una vez mas, el concepto de Hispanidad y la gesta apoyada por los
monarcas, ademas de evocar la idea de viaje, tan apropiada para un aeropuerto. La
iconografia empleada tradicionalmente para la representacidon de este tema era la
llegada de Cristdbal Coldn a tierras americanas, tal y como se observa en la escultura
publica, que optd mayoritariamente por la representacion del genovés avistando
tierra, en ocasiones acompafiado de relieves o alegorias sobre los diferentes
momentos de la aventura colombina, mientras que en la pintura se reprodujo
principalmente ese mismo momento o también aquel en el que se producia el
desembarco en el nuevo continente. Ninguno de estos pasajes fueron los elegidos
por Canada para realizar esta obra, en la que representd una escena algo menos
usual: la despedida de las tres carabelas desde el puerto de Palos de La Frontera,
plasmada en algunas de las obras mas importantes sobre el descubrimiento, como el
relieve de Manuel Fuxa para el Monumento a Colén de Barcelona o el mural de
Daniel Vazquez Diaz en el ciclo del Poema del Descubrimiento, realizado en 1930
para el Monasterio de La Rébida. Tal y como sefiala Manuel Sancho Rocamora?’,
Canada escogio esta escena inspirandose precisamente en el conjunto de Vazquez
Diaz, una observacion certera puesto que se trataba de la representacion pictérica
mas importante del descubrimiento de América?®, muy reivindicada durante los
primeros afos del franquismo y realizada por uno de los principales muralistas
espanoles del siglo XX, que, a su vez, fue profesor de Cafada en la Escuela Superior
de Bellas Artes de San Fernando, es decir, un referente profesional y personal que

11
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sin duda influyd en el pintor aragonés. Sin embargo, el resultado dista de la potencia
expresiva y de la modernidad que imprimié Vazquez Diaz en La Rabida. En este caso,
con un punto de vista ligeramente elevado, se representa en primer plano la escena
principal formada por un grupo visto de espaldas, localizado en un acantilado y
despidiendo a las tres carabelas. El protagonismo corresponde a los que fueron
promotores del viaje: los Reyes Catélicos y la Orden Franciscana, representada por
Fray Juan Pérez que fue uno de hombres mas importantes para Coldn por el apoyo
que le dio, junto con Fray Antonio de Marchena, en el Monasterio de La Rabida. En
un segundo plano, y junto al rey Fernando, aparece un hombre ricamente vestido
gue podria ser Juan de Coloma, personaje aragonés, secretario de Fernando de
Aragdn y redactor, junto con Fray Juan Pérez, de las Capitulaciones del viaje de
Coldn. La escena se completa con un grupo de soldados y gentes del pueblo que han
acudido al puerto a despedir a los hombres que parten rumbo a las Indias. Frente a
ellos y ocupando la parte central del mural, aparecen las tres naves cruzando el
océano. En el lateral izquierdo, correspondiendo con la zona ocupada por la
balaustrada, aparece el destino que depara a los navegantes: un frondoso paisaje
vegetal presidido por un indigena rindiendo culto ante un tétem, otro en posicién de
ataque y una serpiente alada en actitud agresiva. Se recurre, de este modo, al
repertorio iconografico caracteristico de la dictadura en el que los enemigos, en este
caso el indigena como un ser salvaje e infiel, se convierten en una metdfora del
enemigo contemporaneo de la dictadura.

TSI

Simbolo del gran viaje u origen de la Hispanidad
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El mural era un homenaje al pasado imperialista espaiiol y, en definitiva, a la idea de
Hispanidad, un tema que encajaba a la perfeccién en la ciudad de Zaragoza, donde
se encontraba la Basilica de Nuestra Sefora del Pilar, representante de la vertiente
religiosa de este acontecimiento como patrona de la Hispanidad. El hecho de que
fuera un asunto con importantes implicaciones ideolégicas para el régimen nos
induce a pensar que el tema fue quiza una sugerencia que las autoridades realizaron
a Cafada puesto que, aunque fue un hombre conservador de profundas creencias
religiosas, en su obra nunca manifesté reivindicaciones ideolégicas. Esta posibilidad
gue apuntamos se ve en parte apoyada por unas declaraciones que Canada realizé
para la prensa en las que se inclinaba por el mural dedicado a la aviacidn, mientras
que la prensa mostraba su preferencia por el descubrimiento de América:

“¢Cudl de los dos cuadros le satisface a usted mas? -preguntamos. A Cafiada
le gusta mas el cuadro que representa la ofrenda de los elementos —aire,
tierra, fuego y mar- a la Aviacién. A nosotros nos parece mejor —sin que por
esto no nos parezca magnifico el otro- el que simboliza las empresas
descubridoras de los nuevos mundos cuando no habia otras rutas que las
del mar{(...)"*

En cuanto a su valoracion artistica, hay que sefialar que el mural tiene una fuerte
presencia en el vestibulo gracias a sus dimensiones, asi como por la
monumentalidad de los personajes que, sin embargo, adolecen de cierta sensacion
de pesadez por su estatismo y acartonamiento (postura recta sin movimiento en la
mayor parte de los personajes) y la ausencia de elementos que contribuyan a dar
dinamismo a la escena. Esta es la sensacion que domina en la efigie de los Reyes
Catdlicos o de Juan de Coloma, como se puede comprobar en la rigidez y falta de
vivacidad que transmiten en su postura y ropajes. Esta fue la sensacion que la obra
causé también en su momento, cuando se sefiald desde la prensa que “No asi las
figuras de los Reyes Catdlicos, pesadas, grises, amorfas, sin gracia alguna. Y lastima,
porque precisamente la composicion, al quebrar en las figuras centrales, arrastra al
conjunto, malogrando en parte una obra que pudo ser definitiva.”3® Ademas de en
los aspectos sefialados, las carencias que muestra este mural se deben a la falta de
interaccion con el espacio en el que se localiza puesto que, aunque hay un intento
adaptar la obra a los condicionantes arquitecténicos, no existe esta relacion con el
espacio circundante al desarrollar la escena de espaldas al espectador, lo que
provoca que la pintura quede encerrada en si misma y no llegue a relacionarse con
su entorno.
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Los elementos sometidos, una alegoria de la aviacion

Si en la primera pintura se recurrié a un tema histérico, el segundo mural estuvo
dedicado a la Aviacidn, un asunto profano como es el progreso del Hombre, que
plasmo en una alegoria moderna basada en la iconografia clasica.

Boceto de Los elementos sometidos

La escena principal estaba protagonizada por el Aire, la Tierra, el Agua y el Fuego
postrados ante un avion, como si se tratara de una especie de alianza entre la
Naturaleza y la Tecnologia, con la que la primera mostraba su colaboraciéon con la
segunda, para hacer posible el funcionamiento y correcto desarrollo de la misma: el
aire impulsaba al avion por medio de su soplido; el fuego se representaba por medio
de un hombre de fuerte anatomia que ofrece con sus manos el citado elemento; la
tierra era una mujer de formas sinuosas y largo cabello, acompanada por dos nifios
que conducian una llama y un leopardo, hijos de la madre Tierra y simbolos de
Ameérica; y por ultimo, el agua encarnada en una mujer de aspecto azulado que
surgia del mar y que alzaba entre sus manos una concha. Compositivamente, la
pintura muestra una construccidn espacial semejante a la anterior, aunque en este
caso el resultado es mejor que el obtenido en el correspondiente al descubrimiento
de América. Y es que, la monotonia visual del primero desaparece en favor de una
escena algo mas dindmica, gracias a la distribucién espacial de las figuras y a la
diferente concepcidn de cada una de ellas. En primer lugar, la representacion de los
personajes, con una anatomia de clara influencia escultdrica, no se concentra en una
zona concreta y reducida, como ocurria en el anterior, sino que se reparte a lo largo
de toda la superficie, evitando caer en una composicion plana y descompensada. Y
en segundo lugar, la monotonia de la escena también se combate por medio de Ia
aplicacion de una gestualidad diferente en cada una de las figuras, un repertorio
variado de posturas que por medio de las lineas abiertas y en diagonal que trazan
permiten, a su vez, dar una mayor expresividad y dinamismo al conjunto.

El motivo principal de esta pintura es, tal y como se ha sefialado al principio, las

muestras de respeto que rinden los cuatro elementos a la aviacidn, pero a pesar de
la aparente neutralidad de este asunto, el mural no esta exento de interpretaciones
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politicas. La mas evidente es la imagen de progreso que pretende transmitir dentro
del contexto de autarquia que por aquel entonces aln vivia el pais, es decir, un
mensaje de reafirmacién de la autosuficiencia de Espafia frente al aislamiento
internacional, que entonces comenzaba a relajarse. Mucho mas interesante resulta
la segunda lectura que se puede extraer, asociada al viaje del avion Plus Ultra®!
desde Palos de La Frontera a Buenos Aires, entre el 22 de enero y el 10 de febrero de
1926, con Ramon Franco Bahamonde, Julio Ruiz de Alda y Miguélez, Juan Manuel
Duran Gonzalez y Pablo Rada Ustarroz. Aunque no se realizd durante la dictadura,
este vuelo, que tuvo como principal protagonista al Comandante Ramén Franco
Bahamonde, hermano del dictador, reunia una serie de concomitancias que le
convertian en la versién contemporanea de la aventura emprendida por Coldn:
despegd de Palos de La Frontera, celebraron una recepcién en el Monasterio de La
Rabida y tenia como destino Buenos Aires. En definitiva, el viaje del Plus Ultra
constituia la segunda gran llegada de los espafioles a tierras americanas, esta vez a
bordo de un avién, sobre la que se hizo especial propaganda, ahondando en el
componente ideoldgico y sentimental del acontecimiento al compararlo con el
descubrimiento de América y evocar el pasado glorioso del pais32.

LR 1)1

Los elementos sometidos

Junto a todas las implicaciones ideoldgicas sefialadas, estos dos murales
representaban las dos caras de un mismo asunto, el viaje, para lo cual eligieron el
gue consideraban el mas importante realizado por Espafia, aquel que tenia como
destino América. El mural del descubrimiento, encarnaba la idea de partida o
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comienzo de un gran viaje, mientras que el dedicado a la Aviacidn se referia a la
llegada o final del mismo. De esta forma, la obra tendria un doble sentido; por un
lado, una visidn politizada de los asuntos representados, en la que se exaltan las
proezas del pais; y por otro lado, un significado mas civil, en el que se habla de una
manera neutra del mundo del viaje y, por tanto, mds apropiado para el lugar en el
gue se encuentran estos dos murales.

Conclusiones

La pintura mural en edificios oficiales de Zaragoza arrancaba con una obra en la linea
del mas puro academicismo, realizada con un lenguaje figurativo tradicional que no
llegaba a transmitir el animo conquistador que emanaba un acontecimiento como el
descubrimiento de América. Esta seria, salvo excepciones, la tonica dominante en el
desarrollo de la pintura mural durante la dictadura en Zaragoza y en el resto del pais;
obras que carecieron, por lo general, de ambicidn artistica y que adolecieron de un
poso apatico que no sintonizaba con el tono solemne de los asuntos tratados. Mas
gue creaciones enfocadas desde el deseo de trascender, eran ejecuciones realizadas
desde un academicismo que no aportaban novedad alguna al panorama artistico del
momento. Se truncaban las aspiraciones de aquellos que reclamaban una pintura
mural capaz de transmitir la grandeza de la nueva Espafa, de ideologizar, de
transmitir un sentimiento heroico, con el que insuflar de orgullo el espiritu nacional.
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genio de la raza. (...) El alma nacional se siente conmovida. Sigue queriendo una Espaiia grande. Quiere
ver resucitadas las antiguas hazafias, sacudiéndose de las miserias materiales y morales de postracién.
(...)”. También con motivo de este vuelo, Carlos Gardel grabé un tango en 1928 donde se loaba la gesta
de los espafioles, haciendo de nuevo un paralelismo entre este viaje y el emprendido por Coldn: “Desde
Palos el aguila vuela/y a Coldén con su gran carabela/nos recuerda con tal emocién/la hazafia que agita
todo el corazén”
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UN ESCAPARATE CIUDADANO DEL
FRANQUISMO: ARTE PUBLICO Y
PLANIFICACION URBANA EN LA PLAZA DEL
PILAR DE ZARAGOZA
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Abstract

This paper discusses the ambitious urban planning of the main square in the city centre of
Saragossa, a great space endowed with religious and political symbolisms of great significance
to Franco’s dictatorship, although its monumental decoration experienced many upheavals,
being its main outputs the Monument to the Fallen and the Monument to Goya.

Keywords:
Monuments, urban planning, Saragossa, Franco’s Dictatorship
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Resumen

Este articulo plantea los ambiciosos planes urbanos de la principal plaza en el centro histérico
de Zaragoza, un gran espacio cargado de simbolismos politicos y religiosos de gran
significacidon para la dictatura de Franco, aunque su decoracion monumental experimentd
muchas vicisitudes, siendo sus principales resultados el Monumento a los Caidos y el
Monumento a Goya.

Palabras clave:
Monumentos, planificacion urbana, Zaragoza, Dictadura de Franco

En el inicio de la Guerra Civil espafiola, Aragdn quedod dividido en dos mitades. Las
tres capitales provinciales quedaron en zona insurgente, sin embargo, en el
transcurso de la guerra su situacién fue totalmente distinta en unay otra. Entre julio
de 1936 y marzo de 1938, Huesca fue asediada por las fuerzas que, procedentes de
Cataluia y de la cercana Barbastro, pretendian enlazar a través de un corredor que
atravesaba la ciudad, con las fuerzas leales del norte del Pais. Su resistencia frente a
los ataques y las destrucciones que sufrié la ciudad le otorgaron los titulos de
Heroica e Invicta, los cuales fueron incorporados a su escudo. En Teruel, por su
parte, se libré entre diciembre de 1937 y febrero de 1938 la Ilamada Batalla de
Teruel. La ciudad cambid de manos en una contraofensiva inflexible, y tan constante
como severo fue el frio (-1892) y la nieve. El resultado de todo ello fue que gran parte
de sus edificaciones se vieron dafiadas total o parcialmente. En lineas generales, era
necesario reedificar algo mas de un tercio de la superficie ciudadana. Teruel se
convirtié en la ciudad martir, una idea ésta que perduraria una vez concluida la
contienda y que se convertiria en sefia identitaria. Franco adoptd la ciudad en
octubre de 1939, y asi, la reconstruccién de la misma corrid a cargo de la Direccion
General de Regiones Devastadas y Reparaciones.

Los rumores de que un grupo de generales se habia sublevado en Melilla, llegaron a
Zaragoza en la tarde del 17 de julio de 1936. Un dia mas tarde, en la madrugada del
dia 18, fuerzas de la Benemérita detenian a Angel Vera Coronel, gobernador civil de
la provincia, la legalidad republicana se derrumbaba en Zaragoza.® Paralelamente, el
general Miguel Cabanellas, jefe de la 52 Regién Militar, firmo la declaracion del
bando de guerra, proclamado en la madrugada del domingo 19 por una compafiia
del Regimiento de Infanteria n2 22.

Las elecciones generales del 16 de febrero de 1936 habian dado el triunfo en Espafia
a la coalicién de izquierdas denominada Frente Popular, por un amplio margen de
escafios. En Aragon, por el contrario, la diferencia entre los escafios obtenidos por
las coaliciones de izquierda y de derecha resulté minima. En la ciudad de Zaragoza, la
izquierda triplicd a la derecha. Y teniendo estos resultados en cuenta y el hecho de
gue Zaragoza fuera uno de los nucleos mas fuertes del sindicalismo anarquista,
resulta complicado entender cdmo el movimiento obrero y los partidos republicanos
fueran incapaces de hacer frente al levantamiento armado. La explicacién debe
hallarse en la conjuncidn de varios factores: la obediencia militar, la ausencia de un
vacio de poder que garantizé el mantenimiento de la legalidad, la division del
movimiento obrero, la activa participacion de la milicias civiles de Falange, el apoyo
de los requetés jaimistas que llegaron desde Navarra y de los falangistas riojanos y la
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inmediata eliminaciéon de todos aquellos dirigentes politicos y sindicales, que
pudieran intentar la reorganizacion de las fuerzas de oposicién a los rebeldes.

La ciudad se convierte asi en plaza fuerte de la Espaifa de Franco frente al
republicanismo del levante y del centro de la peninsula, y en una de las pocas
ciudades industrializadas que inicialmente se sumaron al alzamiento. El 3 de agosto
de 1936 es bombardeada la basilica del Pilar. Las bombas atravesaron las bévedas de
la iglesia o se incrustaron en el pavimento de la plaza, ninguna de ellas exploté. A
pesar de que esto se explica facilmente por razones fisicas, muy pronto, la Unica
explicacién valida fue la de que una intervencién directa de la virgen habia
propiciado el milagro. Se comenzo asi también a considerar a la virgen del Pilar como
figura protectora de Zaragoza y por extensiéon de Espafia, eso si, la Espafa
insurgente, por supuesto. Dentro de la idea de “cruzada de liberacion” que aparece
ya en las alocuciones de los generales Franco y Mola de agosto de 1939, resultaba
extraordinariamente sugerente la teoria de que, al igual que se tomaba el 2 de enero
como fecha para la venida en carne mortal a Zaragoza de la virgen del Pilar, también
fue un 2 de enero la fecha de la caida de Granada y con ella, el fin de la Reconquista.
“s Coincidencias? No, Providencia”, explicd monsefior Pedro Altabella.?

Siete meses mas tarde se repitieron los bombardeos y, de nuevo, los sectores mas
afectados se situaban en los alrededores de la plaza del Pilar —centro neuralgico de
la vida ciudadana-y las estaciones del ferrocarril.

Bombardeos en torno a la plaza del Pilar de Zaragoza

Durante el conflicto, la economia zaragozana se reoriento hacia las “necesidades” de
guerra. Se incentivaron las industrias agroalimentarias, aquellas que mayor tradicion
tenian en la ciudad, e igualmente, sectores como los del textil y calzado y el metal se
militarizaron y alcanzaron una pujanza que nunca habian alcanzado hasta ese
momento. Este incremento de produccién industrial produjo un cierto crecimiento
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econdmico, lo cual se tradujo en un aparente ambiente de normalidad e incluso una
cierta euforia en la que vivia la ciudad.

Tras la Guerra Civil espafiola, Zaragoza se convirtid, en cierta manera, en un simbolo
identificado con el nuevo régimen. Franco se dirigid desde Zaragoza a toda la
Hispanidad el 12 de octubre de 1939 con motivo de la celebracién del primer Dia de
la Raza. Igualmente, en enero de 1940, se celebré con gran solemnidad el XIX
Centenario de la Venida de Virgen en carne mortal a Zaragoza. Unos 20.000 jévenes
peregrinaron a la ciudad de Zaragoza —fuentes contempordneas elevan la cifra a
mas de 130.000— vy la plaza del Pilar, lugar de concentracion para los peregrinos, se
“quedd pequefia” para darles la acogida necesaria. Una plaza que se convirtié en el
centro de las celebraciones y que de esta forma retomd un valor de centralidad que
la ampliacién de la ciudad hacia el Sur le habia hecho perder.

Por otra parte, el hecho de haber quedado ya lejos de los principales frentes de
guerra en 1937 y la falta de considerables pérdidas materiales, hizo que la ciudad
acometiera una posguerra de miseria y racionamiento con un inicial optimismo que
se tradujo en la redaccion de ambiciosos proyectos urbanisticos. En 1938, el
Ayuntamiento encargd a los técnicos municipales la elaboracién de un Plan General
de Ordenacién Urbana de la ciudad, plan que fue finalmente redactado por el
Arquitecto Municipal José de Yarza —con la colaboracién de los arquitectos Regino
Borobio y José Beltran— en 1943. A este plan general se incorpord el Plan de
Reforma Interior, que en octubre de 1939 habian redactado los también arquitectos
municipales ya mencionados Beltran y Borobio.

REFORMA INTERIOR DE
LA CIUDAD DE ZARAGOZA

NUEVAS ALINEACIONES

Plan de Reforma Interior de 1939 de Zaragoza (Regino Borobio y José Beltran)
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Este plan proponia un buen nimero de grandes reformas que habian de dotar a
Zaragoza de una imagen renovada, en ocasiones a costa de la pérdida de un
patrimonio histérico-artistico imposible ya de recuperar. Junto a estos grandes
proyectos, pequefias rectificaciones en los trazados o ligeros esponjamientos en el
interior de las antiguas tramas urbanas, completaban un plan de reforma que, a
partir de un planteamiento es exceso simplista, “resolvia” sobre el papel los
problemas de la ciudad. Junto a principios racionalistas tendentes a la consecucion
de una urbe moderna a partir de la creacion de amplias avenidas flanqueadas por
modernos edificios que permitieran la fluidez del trafico, se incorporaba un
concepto de lo urbano que proponia la creacién de enormes escenografias en las
que las zonas renovadas ocultaran aquellas otras que, consideradas de menor
trascendencia o representatividad, habrian de sumirse en un proceso de deterioro
imparable. Era quiza una peculiar aplicacion de las teorias palladianas, en las que se
proponia que las calles mas concurridas fueran tratadas de tal manera, que hicieran
creer que esa amplitud y belleza correspondia también a las otras calles ciudad la
ciudad.

Entre las reformas proyectadas destacaba de manera especial por su valor
emblematico, la formacion de la llamada avenida de Nuestra Sefiora del Pilar,
remodelacién de la antigua plaza del Pilar y zonas adyacentes.

Hasta fines del siglo XIX, la plaza del Pilar no era sino un espacio tradicional heredero
de la transformacién de los viejos fosales situados en uno de los hastiales de las
iglesias medievales. La conversidn del antiguo templo de origen mozarabe de Santa
Maria en la actual basilica barroca de Nuestra Sefiora del Pilar, se hizo con la
creacion de un espacio representativo al Sur de la misma, la ya citada plaza del Pilar.
A mediados del siglo XIX y siguiendo las pautas de progreso dictadas por otras
ciudades europeas, se llevo a cabo entre el Coso y la plaza del Pilar, la apertura de la
calle Alfonso, la cual alteré notablemente la fisonomia de la zona, creando uno de
los espacios burgueses por excelencia de la ciudad antigua. La razén primordial que,
aparentemente, justificé la reforma fue la necesidad de crear una via procesional
hacia el templo del Pilar, no obstante, y ya desde el principio, la vocaciéon comercial y
de espacio de relacion de la calle caracterizaria su vision para los zaragozanos.
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Plazas de Huesca, del Pilar y de la Seo hacia 1928

Asi conformada, la plaza del Pilar era un espacio construido a la medida del templo
del que tomaba su nombre. Tenia una superficie equivalente a la de la planta de la
iglesia y en ella se establecieron una serie de garitas en las que se vendia pescado los
dias de cuaresma, y los viernes y sabados restantes —la plaza del Mercado se situaba
sin embargo en donde en la actualidad se levanta el edificio del Mercado Central—.
También se llevaban a cabo ventas de muebles e inmuebles y a lo largo del siglo XVII
justas, torneos, fuegos artificiales, toros y otros divertimentos de la época. A
mediados del siglo XIX y en cierto modo, para que la plaza quedara “a la altura” de la
recientemente abierta calle Alfonso, aquella fue ajardinada, convirtiéndose asi en
uno de los espacios de relacién por excelencia de Zaragoza. Junto a ésta y casi como
un espacio residual de la misma, se hallaba la plaza de Huesca.

La plaza de la Seo presentaba una superficie menor. Era un espacio arbolado en el
que la fachada de la catedral zaragozana se erguia espléndida dominandolo. En su
interior, se emplazaba desde 1863 la fuente de la Samaritana —en la actualidad
instalada en la plaza del Justicia—, de la que se tomaba agua de boca y alrededor de
la que transcurria una intensa vida ciudadana.

Entre estas plazas transcurria una tupida red de callejas a las que se asomaban
inmuebles edificados mayoritariamente entre los siglos XV y XVIII.

El valor altamente representativo que adquirié el templo del Pilar tras el alzamiento
de julio de 1936, hizo que las manifestaciones publicas llevadas a cabo en su entorno
se multiplicaran. Se manifesté entonces la conveniencia de crear un espacio urbano
de suficiente amplitud como para permitir la reunién de las grandes multitudes que
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acudieran al templo con motivo de asistir a diversos actos religiosos que en él se
Ilevaran a cabo. Igualmente se pensd que este espacio podria albergar también, las
manifestaciones patridticas celebradas en la ciudad.

Situacidn de la rona previa al proyecto de Boroblo

[[_] Proyecto de Regino Borobio (Junio de 1937} -

]:I Resultado final

Plaza de La Seo
—

3

Proyecto de avenida de Nuestra Sefiora del Pilar (Regino Borobio, junio de 1937)

De esta forma, en junio de 1937, el arquitecto municipal Regino Borobio redacta el
proyecto de avenida de las Catedrales o de Nuestra Sefiora del Pilar, en el que se
proponia la creacién de un espacio unitario entre los templos de San Juan de los
Panetes y la Seo, uniendo asi las plazas de Huesca, del Pilar y de la Seo, y eliminando
todas las manzanas intermedias que se levantaban entre ellas y que las
conformaban, construyendo en su lugar nuevas manzanas. Se creaba asi una
superficie de 50 metros de anchura por unos 500 metros de longitud, con un
ensanche eliptico frente al templo del Pilar. Cerrada visualmente en el extremo
occidental por el Altar de la Patria y en el oriental por la catedral de la Seo.

Para Borobio, la avenida de Nuestra Sefiora del Pilar reunia las caracteristicas de
plaza y de calle. Como plaza habia de ser lugar de concentracion de grandes
multitudes, como calle se disefié para conducir el trafico entre el Puente de Piedra y
el centro de la ciudad. Al proyectar las calzadas y andenes del nuevo espacio urbano
se tuvo en cuenta su doble funcidn, y asi, ésta se localiza preferentemente en zonas
diferentes de la plaza. La primera se localiza frente al templo del Pilar y junto al Altar
de la Patria, y la segunda, hacia la Seo, en torno a la calle de Don Jaime. La zona
situada junto al Altar de la Patria quedaba vetada al tréfico rodado. Frente a la
prolongacion del paseo de la Independencia —la cual habia de concluir en la plaza en
un punto situado entre el templo del Pilar y el edificio de la Lonja— se dejaba un
amplio espacio destinado al estacionamiento de vehiculos.

Cuando el proyecto fue remitido para su aprobacion a la Direcciéon General de
Arquitectura (Ministerio de la Gobernacidn), Pedro Bidagor redactd un informe con
fecha 25 de octubre de 1941, en el que propuso la sustitucidon del ensanchamiento
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eliptico frente al templo del Pilar por un retranqueo recto, al considerar que este
ultimo se correspondia mejor con la tradicion espafiola que la curva. Bidagor apuntd
también la posibilidad de que la plaza resultara demasiado grande para la escala de
los edificios que la componian, desproporcionada en la relacion anchura-largura y
“..desamparada por la ausencia de todo elemento ornamental o de vegetacion”.
Convenia, segun él, establecer ambitos diferentes en el conjunto de la plaza,
paliando asi su desproporcidn y dotando a las construcciones que la conformaban de
una escala adecuada a su tamaiio.

La pavimentacion de la plaza se desarrollé como una segunda fase del proyecto y las
indicaciones de la Direccion General de Arquitectura como una tercera.3 Propuesta
en 1949 y debido a la necesidad de contratar una operacion de préstamo con la Caja
de Ahorros y Monte de Piedad de Zaragoza, no se llevaria a cabo hasta 1954, afo en
el que habia de celebrarse en la ciudad el Congreso Mariano.

La nueva plaza quedaba conformada por los antiguos edificios del Pilar, la Seo, el
Palacio Arzobispal y la Lonja, junto a los que se sumaban nueve nuevas manzanas.
Las expropiaciones para llevar a cabo el proyecto comenzaron inmediatamente, no
obstante, el alto costo de algunas de ellas, especialmente las de mas reciente
construccion situadas en la embocadura de la calle Alfonso, frente a la basilica,
hicieron que, si bien se “despejd” con relativa rapidez el interior del nuevo espacio
proyectado, la consecucién de su perimetro se realizd6 mucho mas lentamente,
tanto, que Unicamente se construyeron parcialmente cinco nuevas manzanas,
manteniéndose en pie antiguos edificios expropiados, que un nuevo Plan General de
Ordenacién Urbana en 1968 mantuvo y realizando finalmente una operacion de
sutura entre las viejas y nuevas manzanas que se llevaria a cabo ya en los afios 80
del siglo pasado. Las nuevas construcciones fueron destinadas en una pequefa parte
a usos residenciales y a albergar la Casa Consistorial, el Gobierno Civil, los Juzgados,
la Hospederia del Pilar y el Colegio de Infantes, entre otros.
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Plaza del Pilar en 1954

En la redaccion del proyecto se concedid gran importancia al tratamiento exterior
gue habia de darse a las nuevas edificaciones. Para lograr cierta uniformidad en el
conjunto, se fijaron una serie de condiciones que partian del intento de armonizar
los nuevos edificios con los ya existentes. Asi, las nuevas construcciones debian
constituir un marco apropiado para estos edificios antiguos, “realzar su belleza sin
intentar eclipsarla” y formar un conjunto urbano en el que ningun edificio destacara
frente al contiguo. Considerando estas premisas, se fijaron unas normas muy rigidas
en cuanto al aspecto exterior de las construcciones®: veinte metros de altura,
porticadas con piedra de la Puebla en planta baja y recercados de huecos y ladrillo
ordinario en el resto, sin que se construyeran miradores en fachada y con cubierta
de teja arabe sobre la que no permitia construccidn alguna.

La préctica totalidad de las mismas sigue el modelo impuesto por el primer edificio
gue se construyé en la plaza, la Hospederia del Pilar, obra del propio Borobio, en
colaboracidon con su hermano José y fechada en agosto de 1939. Encuadrar este
edificio en un estilo determinado resulta, al menos, complicado. Desde un punto de
vista formal, no difiere esencialmente del edificio proyectado también por los
Borobio en 1936 para la Confederacién Hidrografica del Ebro, el cual, adecuandose a
formas cubicas netas y desornamentadas, es considerado como un buen ejemplo del
Movimiento Moderno en Zaragoza.® El funcionalismo y la sobriedad ornamental se
convierten en emblema de ambos edificios, aspectos éstos que, por otra parte,
caracterizan la arquitectura zaragozana a lo largo de la historia. Asi pues, partiendo
de la adscripcidn, por otra parte dudosa, del edificio de la Confederacion al llamado
Movimiento Moderno, debemos pensar que uno de los lugares emblematicos para
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el régimen, si no a nivel nacional, si al menos a nivel regional, se construyd en base a
una linea de continuidad con la arquitectura anterior, rechazada por los tedricos del
nuevo estado que propugnaban una vuelta a la arquitectura clasica frente al
“cubismo y racionalismo de Le Corbusier, de la Bauhaus y de todos los judios del

mundo”.®
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Hospederia del Pilar (Regino y José Borobio, 1939)

Uno de los edificios mas representativos de la plaza fue sin embargo el destinado a
Casa Consistorial. Se construyo situado entre el templo de Nuestra Sefiora del Pilar y
la Lonja de la ciudad. La antigua Casa de la Ciudad, también llamada del Puente, se
construyé en el siglo Xlll en la parte posterior del edificio de la Lonja y junto a la
Puerta del Puente. A mediados del siglo XIX, la situacién de la construccién resultaba
cercana a la ruina. Se propusieron asi una serie de nuevos emplazamientos para la
misma, sin embargo, la situacidn de las arcas municipales no permitian iniciar una
nueva construccion.

A comienzos de 1912, la vieja Casa del Puente presentaba tal estado de ruina que
hubo que desalojarla de forma inmediata. El Consistorio hubo de buscar un
inmueble en el que instalar sus dependencias. El lugar elegido fue finalmente un
edificio de propiedad municipal, construido en 1890 en la plaza de Santo Domingo —
extremo occidental del centro histérico de la ciudad—, sobre el solar que
antiguamente ocupaba el Convento Real de Predicadores de Santo Domingo.

En 1921, la necesidad de construir una nueva Casa Consistorial resultaba ineludible.
Y asi se acordd hacerlo en un solar de la plaza de los Sitios, centro rector de la
urbanizacién de la antigua huerta de Santa Engracia y uno de los lugares de mayor
prestigio de la nueva Zaragoza. La conveniencia de dicho emplazamiento venia
subrayada por la proximidad del mismo a la plaza de Aragdn, lugar que los
ensanches hacia el Sur de la ciudad estaban convirtiendo en el nuevo centro de la
misma, y por la facilidad y amplitud de comunicaciones que la citada plaza de los
Sitios permitia.
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El proyecto para la nueva Casa Consistorial fue realizado por el arquitecto municipal
Miguel Angel Navarro en 1924. Sin embargo, la idea de construir una nueva Casa
Consistorial quedd aparcada al comenzar la Guerra Civil espafiola. Una vez concluida
ésta y redactado el proyecto de Borobio para la unién de las plazas del Pilar y de la
Seo, los intrincados callejones que componian la zona dieron paso amplios espacios
sin construir. Fue entonces cuando se pensd en levantar el edificio en la plaza de
Pilar, junto a inmuebles de caracter monumental y en el lugar en el que se situaba el
centro tradicional de la ciudad.

Para su construccidon se convocd en 1941 un concurso nacional. El anteproyecto
ganador iba firmado por los arquitectos Mariano Nasarre y Alberto de Acha, con la
colaboracidon del arquitecto zaragozano Ricardo Magdalena Gayan. El edificio habia
de construirse entre el templo del Pilar y la Lonja y debia, segln se especificaba en
las bases del concurso, armonizar con los edificios que componian la plaza del Pilar.
Esta adecuacidn al entorno permitia optar por tres modelos: el marcado por la
Hospederia del Pilar y seguido por los nuevos edificios construidos tras el proyecto
de Borobio, el del Pilar y el de la Lonja. Optar por el primero implicaba que el edificio
del Ayuntamiento, pudiera llegar a confundirse con los restantes y perder parte del
protagonismo que por su funcién debia tener. Tomar como modelo el templo del
Pilar, resultaba bastante dificil por la falta de equivalencia entre el caracter religioso
de éste y el civil de la Casa Consistorial, por otra parte, podia quedar eclipsado
frente a las gigantescas dimensiones del templo. Parecia pues, que el modelo idéneo
a seguir era el del edificio de la Lonja, construccién también de cardcter civil, junto a
la cual habian estado mucho tiempo las llamadas Casas del Puente, sede de la
Corporacién Municipal, y representacion de un estilo, el renacentista, de gran
arraigo local y con magnificos ejemplos en la ciudad. Asi, se adoptd formalmente el
esquema presente en esta ultima, como complemento los dinteles de los balcones
se hacian coincidir con la cornisa baja del templo del Pilar. El proyecto inicial
presentaba dos construcciones anejas, que permitian una comunicacién directa con
los edificios del Pilar y de la Lonja a través de pasos elevados sobre arcos. Estos
accesos, no obstante, no llegaron a realizarse.7 Se proyectd realizar totalmente en
ladrillo, siguiendo asi las pautas de la tradicidn arquitectdnica local y evitando el uso
de materiales de gran riqueza que pudiera ensombrecer, aunque fuera
parcialmente, la grandeza de los edificios inmediatos.

El 2 de enero de 1946, el arzobispo de Zaragoza, Rigoberto Doménech, colocaba
solemnemente la primera piedra de la nueva Casa Consistorial. Las obras, sin
embargo, no se realizaron inmediatamente, ya que, por falta de presupuesto,
tuvieron que ser suspendidas en diversas ocasiones.8 Con motivo del Congreso
Mariano celebrado en la ciudad en 1954 y de la visita del general Francisco Franco se
completé la fachada principal a la plaza. En noviembre de 1958 se cubrieron aguasy,
finalmente, y tras la colocacidn en dicha fachada principal de las figuras de San
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Valero, obispo y patrén de Zaragoza, y el Angel Custodio de la ciudad, las obras
qguedaron concluidas en 1965. Un afio mas tarde se culmind el traslado de las
oficinas al nuevo edificio.
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Casa Consistorial (Mariano Nasarre, Alberto de Acha y Ricardo Magdalena Gayén, 1941-1965)

El edificio resultante pretendia asumir el pasado de la ciudad a través de la
conciliacion entre el respeto al edificio renacentista contiguo, la tradicion mudéjar
aragonesa del ladrillo y la monumentalidad, minimamente funcional, requerida por
las circunstancias del momento. La réplica, practicamente exacta, de cornisas,
ménsulas y canecillos refleja, no obstante, una falta de creatividad que es preciso
resefiar y que lamentablemente se haria constante en numerosos ejemplos
arquitectdnicos de la época.

Otra construccion de interés y representatividad dentro de la plaza del Pilar es el
edificio del Gobierno Civil. Construido en la manzana nimero 3 del proyecto de
Borobio, se situaba frente a la Casa Consistorial y en la conclusion de la proyectada
prolongacidn del paseo de la Independencia. Fue por esta localizacidn en la plaza,
por lo que, para no entrar en competencia ambas fachadas, la del Gobierno Civil se
abridé a la prolongacion del paseo. En junio de 1948 comenzaron las obras, segln
proyecto de los arquitectos Regino y José Borobio. Al mismo tiempo se iniciaron los
trabajos de explanaciéon de la zona contigua en donde habria de concluir la
prolongacion del paseo de la Independencia. La apariencia exterior del edificio se
adecua a las directrices fijadas para las nuevas construcciones de la plaza del Pilar y
asi se construyd porticado, con balconada corrida en la planta primera y ventanas
recercadas en las restantes. En la fachada principal, sobre la puerta de acceso vy el
balcon central que la culmina, se coloco el escudo de Espafia con el aguila de San
Juan, lo cual denota su condicion de edificio publico. La construccidn se concluyé en
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mayo de 1958, aunque finalmente, al no concluirse la prolongacion del paseo de la
Independencia ésta quedd de alguna manera deslucida, ya que su fachada principal
se abre ante un espacio “apéndice”, durante mucho tiempo lugar de “aparcamiento
espontaneo” y hoy parcialmente “escondido” tras la Oficina de Informacion turistica.

Gobierno Civil (Regino y José Borobio1948)

La plaza se cerraba en su extremo occidental por el lamado Altar de la Patria. Un
ejemplo de arte publico verdaderamente interesante para comprender aspectos de
cardcter artistico e ideoldgico. La propuesta de erigir un monumento a “los héroes y
al ejército salvador de Espafia”9 surgid a partir de una mocidon del concejal Aurelio
Grasa, en la sesién plenaria de 26 de agosto de 1936. En ella, se manifestd
igualmente, la conveniencia de que dicho monumento se levantara en la plaza del
Pilar, centro de peregrinacién nacional. El proyecto se fue posponiendo hasta el
momento en que concluyd la Guerra Civil. De nuevo a propuesta de un concejal, en
este caso Manuel Campos, la mocidn fue tomada en consideracidn: construccion
“grandioso monumento” perpetle participacion Aragdén en la “liberacion” de
Espafia. El lugar propuesto sin embargo fue al final de la entonces Gran Via, hoy
Fernando el Catdlico, un espacio situado a la salida de la ciudad y escasamente
urbanizado.10

La idea, no obstante, no llegd a ponerse en marcha hasta que en el Pleno Municipal
de 20 de marzo de 1942, se aprueban las condiciones que habian de regir un
concurso de anteproyectos para la construccién del Altar de la Patria. Dichas bases
habian sido redactadas por encargo del alcalde de Zaragoza, Francisco Caballero y
remitidas, dos dias antes, por la Direccion Municipal de Arquitectura.11 En esta
misma sesion plenaria, se sancioné igualmente la mocién presentada por el concejal
Casimiro Romero, en la que proponia sustituir la denominacién de Altar de la Patria
por la de "Monumento a los Héroes y Martires de Nuestra Gloriosa Cruzada".

32



on the w@terfront NR 26, JUNE 2013 1139-7365

Estas bases, como era preceptivo, aparecieron en el Boletin Oficial de la Provincia de
Zaragoza, sin que en el plazo sefialado se formulara a tal efecto reclamacion
alguna.12 Entre las condiciones que estas bases imponian, podemos destacar las
siguientes:

1. Los proyectistas tenian absoluta libertad para elegir el estilo arquitecténico
gue consideraran mas adecuado, siempre y cuando, éste fuera acorde a la
estructura general de la plaza del Pilar y a las fachadas de piedra de los edificios
entre los que habia de encuadrarse.

También se debia tener que, en la parte posterior del monumento, debia
crearse una plaza limitada por éste, San Juan de los Panetes y las Murallas
Romanas, y en la que debia estudiarse el emplazamiento de la estatua de
Augusto, cuya fotografia se adjuntaba. Esta estatua es una copia en bronce del
Augusto de Prima Porta, regalada por Mussolini al Ayuntamiento de Zaragoza,
al igual que a todas las ciudades fundadas por Octavio.

2. El monumento conmemorativo "de la guerra de liberacién de Zaragoza" tenia
la doble finalidad de dar presencia a los caidos y concretar la alegria por la
victoria.

3. El monumento habia de responder al espiritu catdlico que, se entendia, habia
presidido nuestra historia y caracterizado el Movimiento, asi pues debia estar
presidido por la cruz, quedando en lo demas en libertad el proyectista para
recoger ese espiritu.

4. Otro caracter del monumento habia de ser el que sirviera de encuadramiento
y presidencia de todos los actos patridticos que se celebraran en Zaragoza.

5. Finalmente, el monumento debia separar, sin aislar, las plazas del Pilar y de
Augusto.

Estas condiciones tenian un caracter mas ideolégico que estético, ya que, mientras
el estilo del monumento quedaba supeditado a la eleccién del proyectista, su
espiritu quedaba perfectamente definido.

La pretensién de cerrar la plaza sin aislarla obligaba a optar por una estructura
compacta que, sin embargo, estuviera abierta por grandes vanos de comunicaciéon
que la pusieran en relacion con la plaza situada en la parte posterior del
monumento.

A este concurso se presentaron tres anteproyectos redactados por los siguientes
arquitectos: José Paz Shaw y Félix Burriel (Zaragoza); Santiago Lagunas Mayandia y
Manuel Martinez de Ubago (Zaragoza); y Enrique Huidobro Pardo, Luis Moya Blanco,
Ramiro Moya Blanco y Manuel Alvarez Laviada —Escultor— (Madrid).

En las memorias que acompafian estos proyectos se justifica la eleccion de unos
motivos u otros. Para Paz y Burriel, la Unica forma posible, dada la ubicacién del
monumento en la plaza, era la de un frontal calado que aun rematando la
perspectiva no supusiera un verdadero cierre fisico. El monumento gira en torno a la
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tumba, elemento que simboliza a los caidos por la patria. La fachada posterior se
realiza mas movida, lo cual huye de la monotonia, sin quitar severidad, ademas de
ennoblecer el conjunto. Las esculturas que se colocan en el monumento son, segun
su autor, faciles de reconocer por la ciudadania: la patria recogiendo al caido (arriba
centro) entre los atributos de la guerra (arriba izquierda) y el trabajo (arriba
derecha), los soldados que van a la guerra (relieve izquierda) y la alegria del gentio
tras la victoria (relieve derecha).

T
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1er Concurso, anteproyectosn® 1,2y 3

Santiago Lagunas y Manuel Martinez de Ubago entendian que la cruz debia
constituirse como centro y punto focal del monumento. Que se hiciera presente “el
sacrificio de nuestros muertos” y que la idea de la alegria por la victoria quedara
subordinada a ésta presencia. Un monumento sobrio, de caracter “militar y viril” y
en donde el alma se eleve. Una estructura arquitectdnica, segun sus autores,
cercana al barroco, un estilo que revela la poderosa presencia del templo del Pilar y
gue se convierte en “una invencion espafiola” original y vigorosa, como también lo

IM

es el “gético y el mudéjar”. Como elementos adelantados, dos figuras de bronce, dos
“soldados espafioles” —aunque mas bien parecen soldados alemanes— que
custodian el acceso a la gran escalinata central, flanqueada por dos leones
“barrocos”, representados “sin amaneramiento, pero con profundo sentido
humano”. Los pdrticos de los edificios laterales se cierran, sobre sus muros,
portabanderas, el yugo y las flechas, el fascio littorio y la esvastica, esta ultima dos
veces y ambos simbolos, como evocacion a “los camaradas espanoles de la Division
Azul caidos gloriosamente en Rusia y los camaradas alemanes e italianos muertos en
Espafia” en la Guerra Civil —la guerra mundial todavia no habia acabado—. Sobre los
muros del monumento, el Victor, “tan profundamente expresivo y espafiol”. En la
parte posterior se cred una “plazoleta de caracter histérico-popular envuelta en la
idea de contemplacién y reposo”. La parte baja del monumento se concibe con una
arqueria de triple arco que cierra la doble logia, en cuyo centro se coloca la figura de
Augusto, todo ello con un marcado estilo italianizante cercano al renacimiento
toscano.

El tercero de los anteproyectos estaba firmado por Enrique Huidobro, Luis y Ramiro
Moya y Manuel Alvarez. Fue el Unico presentado por arquitectos no aragoneses.
Entienden que en un lugar como la plaza del Pilar y para un monumento que habia
de perpetuar “un hecho glorioso de la historia de Espafa”, la Unica arquitectura
posible era la clasica, prescindiendo de cualquier elemento que evocara los modelos
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de la arquitectura moderna. En este sentido es preciso recordar que fue Luis Moya
quien, al escribir sobre la arquitectura en Madrid, expresaba su rechazo frontal hacia
la arquitectura del llamado movimiento moderno.13 Eligen asi como modelo —
segln sus palabras—, diversas construcciones que, con fines andlogos, se erigieron
en Europa durante la Contrarreforma y mds concretamente en la Puerta Zaragoza de
Bolonia, de gran belleza arquitectdnica segin Moya. Una Puerta, por otra parte,
totalmente transformada en 1859 por Enrico Brunetti, quien le dio un cierto aire
neomedievalista, que bien poco tenia que ver con aquella puerta que se levanté a
finales del siglo XIV14 y remodeléd en el XV. Sefialan igualmente, dos ideas
fundamentales que presidieron la elaboracién del disefio: la del triunfo —a través de
los simbolos guerreros— vy, sobre todo, la de lo religioso —a partir de la colocacién
de grupos escultdricos que representan escenas de la pasion y de la presencia de la
cruz, motivo principal del monumento—.

El Jurado, constituido por Francisco Caballero (Alcalde), Fernando Solano (Concejal),
Joaquin Maggioni (nombrado por COAR), José de Yarza (Arquitecto Municipal) y
Casimiro Lanaja (designado por los arquitectos inscritos en el concurso), redacté
sendos informes en los que se analizaba y valoraba la calidad y adecuacion de los
anteproyectos presentados. En funcién de las condiciones que disponian las bases
dictadas para el concurso, se tomaron como elementos valorativos fundamentales
para establecer el orden de ganadores, aspectos como: el estilo y la adecuacién al
espacio (b); dar presencia a los caidos y reflejar la alegria por la victoria (c); reflejar el
espiritu catdlico (d); servir como marco a las manifestaciones patridticas (e); y
separar sin aislar las plazas del Pilar y de Augusto.

En estos informes se sefialaba la falta general de adecuacidon de los citados
anteproyectos a las condiciones exigidas por las bases del concurso.15 Tomando
estos informes en consideracién, el jurado acordd dejar desierto el ler premio,
conceder el 22 premio al anteproyecto n? 3, el 32 premio al anteproyecto n2 2 y una
Mencién Honorifica al anteproyecto n? 1.

El 24 de octubre de 1942, la Comisién de Fomento, reunida en Sesidn Permanente
propuso al pleno del Ayuntamiento la convocatoria, en el plazo de dos meses, de un
nuevo concurso en el que se mantuvieran las bases del anterior. Dicha propuesta se
aprobd en sesién plenaria en diciembre del mismo afio.*®

A este 22 concurso se inscribieron un mayor nimero de anteproyectos: 1.— José
Romero Rivera (Zaragoza); 2.— Agustin Loscertales Mercadal (Zaragoza); 3.— Miguel
Fisac Serna (Madrid); 4.— Eduardo Lagunilla Plandolit (Zaragoza); 5.— Enrique
Huidobro Pardo, Luis y Ramiro Moya Blanco y Manuel Alvarez Laviada (Madrid); 6.—
Manuel Ambrés Escanellas (Madrid); 7.— Federico Faci Iribarren y Juan del Corro
Gutiérrez (Madrid); y 8.— Alejandro de la Sota Martinez, Javier Lahuerta Vargas y
Ricardo Abaurre Herreros de Tejada (Madrid). Sin embargo, los nos 6 y 8 quedaron
finalmente excluidos por no presentar el anteproyecto a tiempo.
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En cuanto al Jurado y con respecto al concurso anterior, tan sdlo se modificé uno de
sus miembros, el vocal designado por los arquitectos inscritos en el concurso, quien
en esta ocasion resulto ser el madrilefio, Mariano Nasarre Audera. En un primer
analisis, se eliminaron por inadecuados los nos 2, 3 y 4, considerando que los tres
anteproyectos restantes resolvian con mayor o menor acierto los problemas que se
planteaban en las bases del concurso. Aunque, el n2 1 no resolvia el cierre
perspectivo de la plaza y el n? 7 no reflejaba la alegria por la victoria, ni resolvia la
comunicacion de las dos plazas a través de los pasos laterales.

(ocueny clo ankpropeciar i forumenly o for Aéroer
§ Martiver de Mwrivg Glorions Cracada
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22 Concurso, anteproyectos nos 4,5y 7

Asi, reunido el Jurado en el edificio del Teatro Principal a 24 de marzo de 1943
acordd por unanimidad otorgar el ler premio al anteproyecto n2 5, conceder el 22
premio al anteproyecto n? 7 y el 32 premio al anteproyecto n? 1.

En el acta se hacia constar la calidad del anteproyecto ganador, con una composicion
agradable y proporcionada, expresando “con gran vitalidad la alegria por la Victoria
y la presencia de los Caidos”, y dando perfecta cabida a la estatua de Augusto, no
obstante, se advierte que, al desarrollar el proyecto definitivo, sus autores debian
mejorar sus caracteristicas, solucionando los defectos que en dicho anteproyecto se
habian constatado. Esto es: la desproporcién de los grupos escultéricos sobre los
pasos laterales y lo superfluo que resultaba el “motivo central de baldaquino
ornamental con la Imagen de la Virgen del Pilar”.

No se encuentran en los archivos municipales los expedientes relativos a los
anteproyectos presentados al segundo concurso de anteproyectos para el
Monumento a los Caidos, apenas unas laminas reflejan la forma de estos
anteproyectos y, Unicamente, cuatro folios mecanografiados hallados entre los
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fondos del Ministerio de Cultura del Archivo General de la Administracion de Alcala
de Henares, nos dan algun dato acerca del anteproyecto ganador. 17

Este anteproyecto, muy similar al anteriormente presentado al 12 concurso de
anteproyectos para el Monumento a los Caidos, seguia, segin sus autores, los
canones dictados por la arquitectura clasica tradicional espafiola y tomaba como
ejemplos a seguir los altares, arcos triunfales y tribunas elevadas que, con motivo de
canonizaciones, entradas de reyes, triunfos y otras causas analogas, se alzaron en
Espafia entre los siglos XVI y XVIII. Esta concebido a manera de inmenso retablo que
culmina la perspectiva de la plaza. El cuerpo central se destacaba por medio de una
gran cruz sobreelevada, enmarcada por un frente mural concavo a modo de
hornacina. EIl monumento se completaba con la incorporacién de urnas funerarias,
figuras aladas, falsos cortinajes, etc. Se pretendia asi huir de los estilos provinciales o
regionales, ya que, segln sus autores, la obra tenia un sentido no sélo nacional sino
también internacional.

A pesar de la relacién que se establece entre este monumento y los arcos triunfales
espanoles de época moderna, quizd su precedente real resulte mas cercano
cronoldgica y geograficamente. En 1938, el arquitecto Luis Moya, en colaboracion
con el escultor Manuel A. Laviada y el militar vizconde de Uzqueta, concibié su
“Suefio arquitectonico para una exaltacion Nacional”.18 En él se propone la
plasmacion de conceptos tales como la exaltacion funebre, la idea triunfal o la forma
militar a partir de la construccidn, respectivamente, de una pirdmide, un arco
triunfal y un edificio militar que configuren una “acrdpolis” contemporanea.19
Frente a la escalofriante descripciéon de la pirdmide como Basilica del Suefio, el Arco
se convierte en un ejercicio amanerado de lenguaje arquitecténico. No obstante,
resulta interesante contrastarlo, por las similitudes que pueda haber entre éste y el
anteproyecto para el Monumento a los Caidos redactado para Zaragoza también por
Luis Moya y Manuel A. Laviada. Esta analogia entre ambos, nos muestra como el
entorno fisico en el que se inscribe el monumento, al cual tanta importancia se daba
en las bases del concurso, desaparece, se difumina dentro de una “légica” interna de
grandilocuencia, que persigue, desde muy lejos, la creacion de escenografias para el
triunfo a la manera del nazismo en Alemania o el fascismo en Italia.20 La cruz se
levanta como motivo ultimo del monumento y como presencia de los caidos, la
misma cruz que se erigia en el centro del Sacrarium, obra de los arquitectos
Adalberto Libera y Antonio Valente, de la Mostra della Rivoluzione Fascista,
celebrada en 1932 en el Palazzo delle Esposizioni de Roma. En ella los martires de
patria estan presentes y todo ello porque, segln Benito Mussolini: “Un pueblo que
deifica a sus caidos es un pueblo que no puede ser vencido”.

Por otra parte, debemos tener en cuenta, que también fue el proyecto de Luis Moya,
junto a Enrique Huidobro y Manuel Thomas, el que obtuvo el primer premio en el
concurso celebrado en febrero de 1943, para la construcciéon de una cruz que
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coronara el complejo de la Basilica del Valle de los Caidos, este proyecto, sin
embargo, se transformaria totalmente en su realizacién final. El “Monumento a los
Héroes y Martires de Nuestra Gloriosa Cruzada” pudo ser la plasmacion real del
modelo sofado, ideal del visionario clasicista que fue Luis Moya, las progresivas
transformaciones que sufrird el monumento lograran, no obstante, desdibujar la
idea inicial hasta hacerla irreconocible.

En abril de 1944, Huidobro, Luis y Ramiro Moya y Manuel Laviada presentaron el
proyecto definitivo para acometer la 12 fase de construccion del monumento. Esta
12 fase correspondia a toda la parte baja, escalinatas y pddium para la cruz, el
revestimiento posterior de la misma y las hornacinas y urnas que habian de acogerla
y acompafiarla, constituian la 22 fase del proyecto.

Pogectr alte Mmmemende a for Firver g Mirliiree o

Farigor.

Proyecto de Monumento a los Héroes y Martires de Zaragoza

(Enrique Huidobro, Luis y Ramiro Moya y Manuel Laviada, 1944)

En enero de 1947, el monumento todavia no se habia concluido. Se entendia
ademas que éste, una vez acabado, habia de adolecer de dos defectos
fundamentales: la defensa defectuosa de la nueva plaza del Pilar frente a los vientos
dominantes (noroeste) y la débil unién entre el monumento y los edificios entre los
gue se sitUa, esto es, Hospederia y Tienda Econdmica, los cuales presentaban en sus
fachadas, lienzos de silleria preparados para unirse al monumento, y que, sin
embargo, no llegarian a hacerlo. Para solucionar dichos problemas, el alcalde de
Zaragoza, José M2 Sanchez Ventura, solicitdé a los arquitectos municipales, José de
Yarza y José Beltran, la redaccién de un proyecto de reforma a partir de la
construcciéon en la fachada a la plaza de Cesarugusto, de un edificio que intentaba
proteger la plaza del Pilar de los vientos dominantes y conseguir una unién perfecta
con los edificios de la Hospederia y Tienda Econdmica, enlazando los tres edificios
por medio de pafos pétreos iguales a los empleados en las fachadas de las casas
laterales; estos lienzos de silleria se coronaban ademas por una cornisa realizada
como prolongacion de la de los edificios ya mencionados.21
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Con esta reforma, el alzado del monumento a la plaza del Pilar no se modificaba
sustancialmente, sin embargo, se mejoraba considerablemente la defensa de la
plaza contra el viento. En la parte baja del monumento, se prolongaban los porches
de los edificios contiguos para formar un conjunto de mayor unidad. El monumento
en la plaza de Augusto se modificaba sin embargo considerablemente. Se proyectd
la construccién de un edificio adosado a la parte posterior del mismo, con una zona
baja de porches de las mismas caracteristicas que los anteriores, sobre estos, una
fachada neutra similar a la de la Hospederia y en el centro de la misma, un elemento
de ruptura “similar a una hornacina” que serviria para el emplazamiento de la
estatua de Augusto. Por medio de esta fachada, se lograba, seglin Yarza y Beltran,
una unién perfecta con los edificios laterales.

En el Pleno celebrado por el Ayuntamiento el dia 3 de diciembre de 1948, se aprobd
la mocién de Angel Canellas, Presidente de la Comisién de Fomento, en la que se
proponia que el edificio resultante a espaldas del monumento, se destinara a acoger
el Museo Arqueoldgico de Zaragoza. La propuesta de utilizacion de los arquitectos
municipales habia sido la de casa de ejercicios, aneja a la Hospederia del Pilar.

En el Pleno del Ayuntamiento celebrado el 30 de diciembre de 1949, se trato el
problema de nuevo. El Presidente de la Comisidn de Fomento informd que, tras los
estudios previos realizados, se estimaba que el coste de la reforma proyectada
alcanzaria los cinco millones de pesetas. Tras un nuevo estudio para dar con una
solucion definitiva al problema, se consideré que, desde el punto de vista
econdmico, seria altamente recomendable retomar la idea de construir un
monumento, dejando a un lado la del edificio monumental.

Se optd asi por encargar un nuevo anteproyecto a los ganadores del concurso de
1942, imponiendo la necesidad de modificar el ultimo anteproyecto presentado,
haciendo que los grupos escultdricos colocados sobre los pasos laterales, lejos de
abrumar en el conjunto de la obra, dieran “una nota de alegria al conjunto”. En
respuesta a esta solicitud, Enrique Huidobro redacté en agosto de 1950 un nuevo
proyecto, adaptandose a lo ya construido.22 En conjunto, resultaba una obra abierta
hacia San Juan de los Panetes y la sustitucion de los arcos escarzanos de los pasos
laterales por grandes vanos adintelados debia contribuir a ello. La parte posterior del
monumento se simplificaba considerablemente, dejando pafios lisos a modo de
basamento para la cruz, Unico motivo que se distinguia desde la plaza de Augusto. La
ornamentacién escultdrica quedaba reducida a la colocacion de pequefios angelitos
en los extremos y dos estatuas ecuestres —segun Huidobro soldados romanos— a
ambos lados de la cruz, esculturas, por otra parte, que nunca llegaron a colocarse.

La obra se concluyé de manera precipitada, con motivo de la celebracidn en octubre
de 1954 del Congreso Mariano. Practicamente, sélo la primera fase del monumento
se habia realizado. La realizacion parcial del gigantesco retablo previsto inicialmente
y la conclusién del monumento segln un proyecto que lo simplificaba al maximo,
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empobrecié las fachadas de los edificios de los Juzgados, Tienda Econdmica y
Hospederia, que fueron creadas en funcién de este espacio concreto y para
constituirse en la “embocadura de un grandioso escenario” que quedo convertido en
un “pobre monumento funerario”.23

El monumento a los caidos de Zaragoza se adaptd a la evolucidén que el monumento
conmemorativo tuvo en Espafia. En febrero de 1938 se cred la Comision de Estilo en
las Conmemoraciones de la Patria, creada para establecer las normas que habian de
regir en la realizacion de monumentos, edificios conmemorativos, lapidas, etc., poco
tiempo mads tarde se disolvid en su propia ineficacia. El prototipo consagrado, no
obstante, fue el de un monumento en que la cruz, como elemento principal, se
colocara sobre podium o escalinatas. Tras 1939, las recomendaciones de la Direccidon
General y Seccion de Organizacion de Actos Publicos y Plastica para los monumentos
conmemorativos giraban en torno a conceptos como sobriedad, austeridad,
clasicismo, sencillez, severidad, decoro y “elocuencia ascética y cristiana”,
expresiones éstas, que contrastan notablemente con el ampuloso lenguaje oficial
utilizado en los primeros afios de la posguerra.24 Inicialmente, estos monumentos
se erigian para conmemorar la victoria, después pasaron también a dar presencia a

los caidos “por Dios y por Espafia”, finalmente, ésta seria su Unica significacion.

Monumento a los Héroes y Martires de Nuestra Gloriosa Cruzada

(actualmente ubicado en el Cementerio de Torrero)

En Zaragoza, la idea primitiva de crear un espacio representativo, a modo de gran
escenario en el que coordinar las manifestaciones patridticas de los ciudadanos, fue
guedando paulatinamente olvidada. Tras la plantacion de cuatro hileras de cipreses
alineados en sentido longitudinal delante del monumento, éste pasé a desempefiar
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Unicamente una funcién urbanistica de cierre perspectivo que fue transformandose
en un gran aparcamiento en superficie.

En el otro extremo de la plaza y algunos afios mas tarde, se construyé en un lugar
preeminente: el Monumento a Goya. Situado frente a la Lonja, en el centro de la
plaza, se convirtié en punto de distribucion de la circulacidon rodada en el interior de
la misma y elemento de cierre frente al intenso trafico de la calle de Don Jaime.

Fue erigido en 1960 por iniciativa del Banco Zaragozano y realizado segun disefio del
escultor Federico Marés y proyecto de construccion de José Beltran. El monumento
se compuso con una gran figura del pintor en bronce, sobre un pedestal y en actitud
de disefiar los majos y majas que, en nimero cuatro y agrupados de dos en dos, se
colocaron sobre el tapiz vegetal de césped sobreelevado que servia de soporte al
monumento, pretendiendo evocar de esta forma las praderas sobre las que los pintd
en sus cuadros. Las figuras que componen el monumento se trataron con marcado
cardacter naturalista, reproduciendo asi en la efigie de Goya los rasgos fisicos que él
mismo plasmo en sus retratos. El monumento se complementaria posteriormente
con la inclusidn del cenotafio del pintor, el cual se trasladé a la plaza desde el Rincén
de Goya, edificio situado en el Parque Primo de Rivera y construido segln proyecto
de Fernando Garcia Mercadal en 1928.

Monumento a Goya en la plaza del Pilar (Federico Marés, 1960)

Visto el proceso de formacion de la plaza del Pilar, debemos acercarnos a su
significacién en la ciudad. Este espacio urbano representa la plasmacion de un
concepto centralista y unitario del poder —religioso, civil y militar—. En él se retnen
los edificios mas representativos de la ciudad: los templos del Pilar y de La Seo, el
Palacio Arzobispal, la Lonja, la Casa Consistorial, el Gobierno Civil y los Juzgados. Asi,
la plaza se convertiria en instrumento de propaganda del régimen y ejemplo de su
concepto centralizado de ciudad25, lo cual, por otra parte, contradecia las
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tendencias de crecimiento en Zaragoza, que ya desde principios de siglo se habian
ido desplazado hacia el Sur en funcién de los sucesivos ensanches proyectados.

Para la consecucién de este gran espacio fue necesario “despejar” todo el entorno
de la plaza. A partir de la proyectada demolicion inicial de 226 edificios construidos
entre los siglos XV y XX —tan sélo cinco no llegaron a derruirse—, se pretendia crear
un espacio monumental. No se tuvo entonces en cuenta uno de los objetivos que,
seglin sus autores, los arquitectos Regino Borobio y José Beltran, marcaria la
elaboracidn del Plan de Reforma Interior de 1939: “...el conservar y procurar realzar
(...) las muestras de nuestro glorioso pasado (...) y evitar la pérdida de tantos y tantos
edificios que hoy constituirian el mejor ornato de una ciudad del abolengo histérico
de la nuestra”26, plan al cual se incorporaria el proyecto de formacién de la nueva

plaza del Pilar.

Vista de la plaza del Pilar desde el monumento a Goya

Por otra parte, no menos nefasta que esta pérdida del patrimonio arquitectdnico,
resultaria la implantaciéon en un espacio Unico dentro de la ciudad antigua, de una
serie de servicios ciudadanos que requerian amplias infraestructuras y maxima
accesibilidad, condiciones éstas que la plaza no reunia y de las cuales se la pretendio
dotar, a partir de la apertura de nuevas vias de acceso como la prolongacion del
paseo de la Independencia o la construcciéon de un nuevo puente sobre el Ebro —
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Puente de Santiago—, punto de arranque de la llamada avenida de los Héroes, la
cual habia de comunicar el centro de la ciudad con la Academia General Militar,
situada al norte de la misma en la carretera hacia Huesca.

La gran amplitud de la plaza propicié que se disociaran las proporciones entre la
superficie interior y los edificios que la conformaban, perdiéndose asi la sensacion
de envoltura espacial. Igualmente, estos edificios representativos quedaron
ligeramente desdibujados en un marco en el que su extraordinaria longitud reflejaba
su origen: la adicidn, sin mas, de espacios antiguos formados en una escala visual
proxima. El proyecto de Borobio partia de la necesidad de dotar a Zaragoza de un
espacio representativo, en el que celebrar una serie de manifestaciones de caracter
patridtico-religioso y a ella se supeditaron otros criterios como los de estética,
proporcién, adecuacién al entorno, accesibilidad e incluso conservacion del
patrimonio. El proyecto no se concluyé como habia sido proyectado, de manera que
a los problemas iniciales ya apuntados, se sumaron otros: no se realizd la
prolongacion del paseo de la Independencia, con lo que, adosado a la plaza, quedd
un espacio apéndice que no conducia a ningun sitio y que carecia de funcionalidad;
el espacio eliptico proyectado frente al templo del Pilar no se llevé a cabo y en su
lugar se conservaron una serie de construcciones que, prevista su demolicién en un
principio, presentaban una tipologia ajena a aquella que “caracterizaba” el resto de
los edificios que componian la plaza y, finalmente, el “cosido” urbano entre lo

existente y lo proyectado no se llevd a cabo en ninguna de las zonas.

Vista general de la plaza del Pilar

Posteriormente, distintos anteproyectos han intentado dar solucidn al problema, ya
sefialado, de falta de proporciones dentro de la plaza del Pilar. En estos estudios,
aunque de forma distinta, se optaba por la subdivisién del espacio global a través de
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la construccién en el interior de elementos arquitectdnicos que delimitaban las
zonas resultantes. Esta redistribucidn de la superficie enlazaba, en cierta medida,
con la situacién preexistente al proyecto unificador de Borobio, pretendiendo, asi
mismo, reflejar de forma visible la subdivisidn funcional que de hecho tenia lugar en
la plaza. lgualmente, el monumento a los caidos iba perdiendo significacion y
también se redactaron algunos proyectos para su remodelacién. Finalmente,
ninguno de ellos llego a realizarse. Seria ya entre 1989 y 1991, cuando los
arquitectos José Manuel Pérez Latorre y Ricardo Usén redactaron sendos proyectos
de remodelacidn para las plazas de La Seo y del Pilar respectivamente, dotandolas
de la apariencia que hoy presentan.

Con la reforma se pretendid suprimir aquel primitivo concepto de avenida que se
pudo dar a este espacio en 1939 y configurarlo plenamente como plaza,
convirtiéndolo asi en “el salon de la ciudad” y, mas que nunca, en tarjeta de
presentaciéon de la misma. Se intentd “revelar la arquitectura en su condicién
monumental”, decantandose por la utilizacion de formas contemporaneas y sin que
la adopcidn de falsos historicismos hiciera que un momento cronolégico concreto,
dentro de su largo periodo de formacién, tuviera una mayor presencia en el
contexto de la plaza.

Vista aérea actual de la plaza del Pilar

Para dar solucion al espacio apéndice creado frente al Gobierno Civil por la
inconclusa prolongacion del paseo de la Independencia se construyeron tres
elementos de cierre: el acceso a los aparcamientos subterraneos y sus instalaciones,
la Oficina Municipal de Informacién Turistica, y una pieza mural en la que se
dispusieron teléfonos publicos, paneles de informacion, etc. Tres elementos que
fueron concebidos como formas aisladas, como volimenes exentos y de geometria
pura: un cilindro, un prisma cubico y un muro.
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El cierre oriental de la plaza se realizd a través de la reestructuracién del
Monumento a Goya, manteniendo las piezas escultéricas y trasladando el conjunto
hacia el Sur para permitir una mejor visualizacién del edificio de la Lonja y crear un
espacio de reposo en dicho extremo. Igualmente, se colocé un soporte posterior de
marmol negro a la figura del pintor; el resto de las figuras se dispusieron a partir de
una “arquitectura de agua”, esto es, distribuidas entre extensas laminas de agua.

Los edificios que componian el cierre occidental de la plaza presentaban unas
caracteristicas distintas al resto, ya que fueron construidos para crear un espacio
simétrico, compacto y unitario en si mismo, cuya perspectiva debia culminar en el
Ilamado Altar de la Patria. Se optd por dar un nuevo sentido a esta zona, trasladando
el monumento al Cementerio de Torrero, ya que, segun la entonces Corporacion
Municipal, el monumento no servia para el desarrollo de los actos para los que se
proyectd, “sencillamente porque ya no se llevaban a cabo”. Se decidid construir en
su lugar una arquitectura de agua, la llamada Fuente de la Hispanidad, la cual esta
compuesta por un plano inclinado por el que el agua resbala hacia la bandeja
central. Las grietas incisas en el plano, junto a las lineas trazadas en el pavimento de
los pasos laterales y el estanque colocado a sus pies, dibujan la silueta de
Sudamérica, reflejo muy preciso del concepto de Hispanidad que se pretendia
plasmar. Este significado queda subrayado por la inclusién junto a la fuente de tres
monolitos que representan las carabelas del descubrimiento y una esfera que refleja
el orbe terrestre.
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Abstract

This papers reviews, from a political an museological perspective, the history of the open air
museum existing in Hecho (Huesca) as a result of the international symposia organized in this
town from 1975 to 1984. Both its international collection and the way it is displayed, are the
result of collective decisions, taken by the artists themselves.
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Resumen

Este articulo pasa revista, desde un punto de vista politico y museoldgico, a la historia del museo
al aire libre que existe en Hecho (Huesca), como resultado de los symposia internacionales
organizados en esta poblacidn de 1975 a 1984. Tanto su coleccidn internacional como el modo en
que esta dispuesta, son el resultado de decisiones colectivas, tomadas por los propios artistas.

Palabras clave:
symposium, escultura, museo, Hecho (Huesca), Pedro Tramullas

A falta de una verdadera revolucion politica, las aportaciones mas importantes del
Mayo francés del 68 pueden mas bien resumirse en un espiritu de renovacion socio-
cultural que puso en cuestion muchas normas y convencionalismos firmemente
establecidos. No fueron pocas sus repercusiones en las artes, sobre las cuales se han
propuesto interesantes interpretaciones desde ideologias diferentesl; pero aun no
se han valorado suficientemente en lo relativo a museos y arte publico. La
desacralizacién del arte, del cardcter tan minoritario que hasta entonces habia
tenido, fue una de las consignas sociales mas reivindicadas por los agitadores
parisinos. Desde su foro de la Ecole des Beaux-Arts, los estudiantes se esforzaron en
proyectar la idea de que las fuerzas o las virtualidades creadoras estan difundidas en
toda la sociedad y dispuestas a actuar en todas las personas y no sélo en los
individuos escogidos.

Y fue precisamente en la Ecole de Beaux-Arts parisina, en la que los sucesos de mayo
tuvieron una honda repercusién, donde se habian formado tanto el escultor Pedro
Tramullas, promotor y organizador durante diez convocatorias consecutivas del
Symposium de Escultura y Arte del valle de Hecho (1975-1984), como una parte
significativa de los demas artistas participantes —especialmente en sus primeras
convocatorias—, cuyas respectivas carreras se habian desarrollado mayoritariamente
en Francia. En esta circunstancia radica unos de los rasgos identitarios que
diferencian los simposios de escultura organizados en este pueblecito aragonés —
ligado estrechamente con el modelo del symposium de escultores de Sankt
Margarethen (Austria)2-, de otros celebrados en otras partes de Espafia
posteriormente, mas parangonables, por ejemplo, con ciertos ejemplos italianos. Sin
duda, en la importacidn de la moda al Pirineo aragonés, ejercieron también una
resefable influencia los ejemplos similares que proliferaban por entonces en
Francia.3
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Cartel del | Symposium, 1975. Antonio Artero, Paco Rallo, Pedro Fuertes, Josette Arbier y Jacques Berier
en Zaragoza, 1978

La segunda caracteristica que lo convierte en caso especial es el apelativo “museo”
escogido para designar al resultado de los simposios de Hecho; lo cual no deja de ser
otro rasgo de influencia cultural francesa, pues en Francia, Bélgica y Québec
iniciaron los activistas de la nouvelle muséologie sus campafias a favor de museos en
el territorio, abiertos a todo tipo de manifestaciones culturales en colaboracién con
las gentes del medio rural. La inauguracién de esta coleccidon escultdrica permanente
al aire libre se remonta a la primera convocatoria del symposium en 1975, siendo
aun con ello una de las mas antiguas de estas caracteristicas en Espana. Ademas,
mientras que otros museos de escultura al aire libre han proliferado especialmente
en medios urbanos, el de Hecho fue pionero en Espafia en el uso de la naturaleza
como espacio de intervencidn artistica y de participacion con el publico, ante cuyos
ojos se tallaban las esculturas del futuro museo, y con cuya colaboracion serian
luego instaladas, conservadas e interpretadas: un caso modélico no del todo puesto
en valor por la historiografia especializada.4
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Jacques Barbier en el rodaje de la pelicula Pleito a lo sol, de Antonio Artero, Hecho 1979

Otros rasgos identificativos de este caso, como el componente esotérico, son ya una
aportaciéon muy singular de Pedro Tramullas, aunque no dejan de estar en
concordancia con las tendencias New Age y con las variopintas vias espiritualistas
experimentadas por muchos agitadores culturales de la época. También en eso, los
modelos eran franceses.5 Pero nunca se planted la iniciativa como una secta,
comunidad de creyentes o colectivo de ideas o estética comun, sino que siempre
primaba la libertad individual de cada uno, en todos sentidos. A pesar de que hubo
algunos reproches a la condiciéon de lider personal asumida por Tramullas, una y otra
vez los participantes del encuentro de artistas reconocieron que se les daba libertad
total, como declaré por ejemplo el director del Grupo Grifo, Dionisio Sanchez
(participante en 1980), con cierto sentimiento de orgullo: “El Symposium es una isla
de arte, en la que cada uno puede hacer lo que quiere.” 6. La palabra libertad
aparece muchas veces repetida como un mantra en los escritos de Pedro
Tramullas.7 El intentdé por todos los medios que en sus simposios esta libertad se
expresara a todos los niveles, tanto en lo relativo al trabajo de los artistas en cada
convocatoria como de cara a conseguir que la continuidad del proyecto se
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desarrollase de forma independiente y autogestionada, al margen de las instancias
politicas8. Aunque fue este, finalmente, uno de los principales escollos que pusieron
en peligro la experiencia.

Y es precisamente este perfil politico el que en este articulo queremos enfatizar
especialmente. Resultaria ingenuo pasar por alto el significado ideoldgico que la
palabra libertad tenia en la Francia gaulista y, aln mas, en la Espafia franquista o en
los inicios de la nueva etapa democratica. En muchos sentidos, esta carga politica es
también un rasgo peculiar de los simposios de Hecho y su museo, ya que esta
experiencia artistica colectiva se desarrollé en su totalidad durante el complejo
periodo de la Transicién espanola. No es extrano, por tanto, que el certamen tuviera
desde el principio un curso conflictivo y que algunos de sus interesantes objetivos
fracasaran en la practica. Hubo que ir soslayando como mejor se pudo las exigencias
e intentos de control ejercidos por parte de las estructuras de poder politico
vigentes, a veces aun ancladas en sustratos totalitarios, muy reticentes a abrirse a
nuevos modos democraticos (también en el terreno artistico), que ya llevaban afios
de amplio desarrollo y evolucién en otros paises de nuestro entorno. Fueron sobre
todo las grandes ciudades como Barcelona, Madrid, y Sevilla, destinos turisticos
cosmpolitas como Ibiza y Tenerife, o poblaciones con encanto bohemio como
Cuenca, Ayllén o Villafamés, los foros donde surgieron en nuestro pais ciertos
espacios museisticos creados por colectivos de artistas en curiosa connivencia con
algunas autoridades, por no hablar de otros espacios de encuentro publico con el
arte emergente, que proporcionaban una oferta creciente de nueva cultura “no
oficial”, no dirigida y en mayor medida conectada con las nuevas corrientes
europeas que pretendian abrir el arte de vanguardia a la sociedad, replantedndose la
nocién tradicional de lugar para la exhibicién artistica.9 Pero todo ese sustrato de
modernidad brillaba por su ausencia en el valle de Hecho, un contexto socio-politico
de montafia rural muy duro, con el que contrastaban los artistas internacionales y la
progresia intelectual que acudia a su encuentro.
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Pedro Tramullas, Julian Méndez Sadia, Nikiforos Kouvaras sentados ante La mano de la paz de Tetsuo
Haro, en Hecho, 1978

Podra parecer un detalle anecdético la proliferacion de barbudos y melenudos en los
simposios de Hecho, que se constata en las fotos de cada convocatoria, pues quiza
no tuviera relacidn politica directa con los revolucionarios cubanos, pero no dejaba
de ser una imagen cargada de inconformismo libertario y desafio al sistema
establecido. Sobre todo en un pueblo de la Espaia profunda, donde resultaba
chocante encontrar un viejo cuartel de la Guardia Civil desafectado, convertido en la
Ilamada “Casa de los artistas”, improvisado refugio donde las comodidades eran
minimas pero se vivia en intensa camaraderia, propia de una comuna hippie. Los
comportamientos y modos de vida singulares de algunos de los artistas
participantes, de convicciones abiertamente progresistas y liberales, chocaron con la
tradicional concepcion social montafiesa, produciendo paraddjicas situaciones y
conflictos. Normalmente el acercamiento entre los artistas y la poblacién local se
producia de forma fluida por la curiosidad natural que los chesos sentian por un
proceso artistico que se desarrollaba a la vista de todos. Pero a veces mas que las
obras artisticas, eran sus autores quienes suscitaban el estupor de los lugarefios,
como referia de forma humoristica el pintor Jose Luis Lasala bajo el seudénimo
“Royo Morer” en las paginas de Andaldn, un batallador periddico de izquierdas:

El paro general del censo laboral del pueblo de Hecho, no estaba forzado por
motivaciones laborales sino por la inevitable contemplacion de la generosa
anatomia de una sueca (se refiere sin duda a la artista Eva Acking) exhibida en
mindsculo bikini. Impertinente despertar de la libido de demasiados mozos
condenados de antemano a jugar el papel de “tidon”, entre la jornada de trabajo de
sol a sol en el campo y la partida de cartas en el bar.” 10
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Ademas de trabajar duro, a menudo en jornadas agotadoras de sol a sol, los artistas
tenian también sus horas de descanso y solaz en las que podian compartir con las
gentes locales sus preocupaciones, divertirse, pasar el rato, comer, dormir...
Haciendo honor al significado etimoldgico del término simposio, no faltaron
momentos de esparcimiento, que servian para estrechar contactos y lazos de
amistad. Muchas relaciones entre artistas y de ellos con la poblacién pervivirian en
el tiempo; algunos siguieron regresando a Hecho con asiduidad. Muchos artistas
guardan un recuerdo de su paso por el symposium como una experiencia
especialmente enriquecedora y gratificante que les posibilité un campo privilegiado
de experimentacion fuera de la soledad de sus talleres. La mayoria de sus
protagonistas, artistas y gente del valle, recuerdan aun hoy con nostalgia aquellas
jornadas luminosas, intensas, ricas en hondas emociones que han dejado una
profunda huella en el maravilloso paisaje de Hecho. Y sin duda fue un punto positivo
gue un silencioso valle pirenaico en proceso de despoblacién se animara durante
diez veranos consecutivos con momentos de convivencia bullangera y con el
repiqueteo de las mazas y los cinceles de los escultores tallando en variadas formas
la dura piedra de Pefiaforca que el ayuntamiento cheso ponia a su disposicion en los
lugares previamente dispuestos por la organizacién. La tradicional hospitalidad
pirendica sorprendid a algunos, al verse tan agasajados inicialmente por la poblacién
anfitriona; pero el adusto cardcter montanés pronto entrd en acciéon igualmente. Ya
a partir del segundo de los simposios en 1976, estallaron disparidades de pareceres
entre las gentes de Hecho sobre lo que costaba mantener a los artistas. Que el bar
del pueblo donde hacian sus consumiciones fuera del alcalde, provoco
maledicencias. En posteriores convocatorias las reticencias cobraron cierta virulencia
y se agravaron, en paralelo al creciente clima de tension y politizacion que la
sociedad espafiola estaba experimentando.
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El alcalde Romualdo Borruel, ante el Museo al Aire Libre de Hecho, hacia la época en que fue destituido

El conflicto en el pueblo se enquistd, enrareciendo las relaciones vecinales y la
politica municipal. En 1978, aparecieron en la prensa noticias alarmantes, atacando

IM

de forma reiterada el “excesivo protagonismo” de Tramullas asi como el supuesto
“autoritarismo” de su principal mentor, el alcalde Romualdo Burriel, al que se acusé
de no hacer publicas con el debido detalle las cifras de los gastos. En su defensa, el
edil envié varios escritos al Ministerio e incluso al Rey en los que aseguraba que su
Unica obsesion en la Alcaldia habia sido la urgencia por regularizar la administracion
de Hecho, seriamente afectada, por otra parte, por la crisis maderera que habia
tenido al borde del cierre a la serreria, empresa municipalizada de la que dependian
numerosas familias del valle: Espafia vivia una de sus periddicas crisis econdmicas.
Un grupo contrario a la celebracion de los simposios en la localidad envié un
comunicado al Gobernador Civil de la provincia en el que se alegaba de forma
intolerante: “no queremos escultores, ni esculturas”.11 Las presiones de este grupo
consiguieron finalmente que el alcalde Burriel, principal apoyo desde sus inicios de la
iniciativa, fuera cesado12 y que fuera nombrada edil su principal oponente. La nueva
alcaldesa no tardé en comunicar a Tramullas que el Ayuntamiento no disponia de
fondos para los simposios y que la casa donde habian venido residiendo los artistas
seria ocupada en adelante por obreros de la serreria. Esto parecia el abrupto final de
un proyecto aln en mantillas, pues Tramullas ya no podria ofrecer a sus invitados ni
materiales ni siquiera un sitio para pernoctar; paraddjicamente, los planes de
desarrollo del certamen se vieron dificultados justo en el momento en que
empezaba a cobrar una importante difusion y reconocimiento internacionales.
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Jueves 13 de julio de 1978

HERALDO DE ARAGON

Con el IV Symposium de Arte al fondo

Llega a Hecho una nueva politica municipal

Antonia Petriz fue nombrada alcaldesa el mes de junio

sEsta IV edicidn del Sympo-
sium de Arte de Hecho —que so
inaugurd el pasado domingo—
silo puede imterpretarse como
una continuidad respects a o
que se hizo en aflos anteriores,
respecto a sus miviles y otras ca-
racteristicas penerales. Continui-
dad que puede concretarse en
guu Pedro Tramullas sigue sien-
0 ¢l director de la muestra, De
cualquier forma, lo que si ha
quededn hien claro es que en es
to edicitn, y asi se le comunict a
Tramullas, el Ayuntamiento de
Heche no i
subvencionar, como lo hizo en
al symposium y
que, de acuerds con sus posibili-
dades, ko unico que puede hacer
o proporcionar alojamiento a los

' artistas' que han venido y sufra- °

nar o rnetae do traneameen Aol
material a utilizar para las
ohras

Esto significa, pues, que en es-
ta ocasifm la organizacidn del
SYMposium no ra contar con

las subvenciones —un total de

05 o8 primeros anos—, del
Ayuniemiento que, en tiempos
pasndos, fueran criticadas por
algin sector de vecinos del valle
que considernba que ese dinero
debia ser destinade prioritaria-
mente 8 subvenir olras necesida-
des de tipo urhanistico que
existian en el municipio, como
hizo constar este poriodico en

una serie de informaciones que
sa publicaron en su dia. La slcal-
desa, En- olra parte. ya hs su-
brayado que este afio se fba a
contar con una subvencitn del
Ministerio de Cultura_de medio
millén de Umicos
asta el momento.
Catorce artistas, y con posibi-
lidades de que se vean incremen-
tados hasta la veintena, son los
gue han acudido a la convecatn-
ria del symposium chesa. Entre
:-:I!asl hay pintores. ceramistas
esculiores y estd ;fem' o, igual-
mente, el rodaje de un dncu'ﬂm
_::i;iﬂ:lre costumbres I‘.rldiclnnl ona-
8 zona. Respecto a las ar-
tes populares chesas, Antonia Pe-
triz subrayd a este periddico el
interés ﬁ':t.- revestiria la .

rac la
Tﬂ?!:ﬁvu%ﬂmde

Hecho. «Hace tiempo que veni-
mos haciendo Szemms —sefiala
la alcaldesa Iﬂ Hecho— para
con ir que algin artesano ex-
ws:g:n esla materia puodiera

*

dar cursillos en Hecho ue
la tradicitn pudiera naqurr

Los problemas del valle siguen
siendo scondmicos

cen-

g era ¥ en la se-
rreria, ‘polémica serrerfa, funda~
. «La mayor parte

men
de los ingresos del A nto
—comenta Antonia =, CO-
mo ti sabes, provienen de los
aprovechamientos forestales y
de la serreria, y cuando estas
figntes fallan, se tambalea la
economia municipal. Ahora pa
rece que se ha encarrilado el fun-
cionamiento de ld serrerfa —yo
soy una de las eonvencidas, con-
ir@ oiros criterios, de que bien
llevada esta industria & sar
muy rentable, a pesar de los vai-
venes logicos en una industria de
este tipo—, y que el futuro se ve
con una mayor dosis de optimis-
mao.

Asi se ven las cosas por parte
de la mujer que el dia 21 de junio
tomi posesitn, interinamente, de
la Alcaldia de Hecho, con todos
los problemas ,que un cargg de
este tipo Tleva consigo. Proble-
mas que, a pesar de esa intetind-
dad, tendré que afrontar casi
con sepuridad hasta que se cele-
bren elecciones municipales.

P. G.

En 1978 el Gobenador Civil de la provincia de Huesca, nombro alcaldesa a Antonia Pétriz, lider de los

contrarios al symposium
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A pesar de todo, los simposios siguieron adelante durante seis afios mas. En este
nudo de dificultades Pedro Tramullas no se encontré solo y algunos sectores y
personalidades importantes de la época reaccionaron enérgicamente
solidarizandose con su causa y prestdndole su apoyo. El influyente escultor Pablo
Serrano (1908-1985) envid a la prensa una larga y acalorada carta de defensa del
certamen artistico y de su organizador en la que, en consonancia con su
caracteristico aragonesismo progresista, escribia:

...Siento muchisimo las dificultades que ese symposium esta teniendo, y
en especial (y todo hay que decirlo) que a otro hombre como el profesor
Tramullas habria que ir a buscarlo en nuestros pueblos con candileja; ahi
estd luchando, cuya labor desinteresada puede calificarsele de ejemplar.
Al parecer, las dificultades se acumulan y no se ve muy clara la
continuidad de tan buenos propdsitos ... ¢Por qué en nuestra regién
cuando aparece un brote interesante como es ahora el de Hecho, nadie,
ni politicos ni autoridades, le dan una mano...?13

No acabé ahi su apoyo, pues Pablo Serrano también colaboré como artista; 14 para
él no habia duda de que el certamen podia suponer una valiosa apuesta de futuro
para toda la regidn en general, ademds de sus potenciales dinamizadoras en
particular para el valle de Hecho a nivel cultural y turistico.

El objetivo de potenciar el Pirineo aragonés turisticamente gracias al reclamo de los
simposios y del museo de esculturas fue esgrimido por Tramullas para conseguir
ayudas de otras administraciones; aunque él no se engafaba al respecto, pues
siempre reconocid que ésa era una aspiracion secundaria y seguramente poco
realista. Tampoco le importaba demasiado el apoyo econdmico institucional, pues
en aquel proyecto utdpico todo se suplia con la generosidad de los participantes.
Muchos artistas de distintas disciplinas, de multiples nacionalidades, se sumaron a la
convocatoria aunque, incluso, les costase dinero; no sdlo sus camaradas escultores,
sino también pintores, grabadores y ceramistas, cineastas, actores de teatro,
musicos... Eran gentes altruistas, que convirtieron Hecho en importante foro de
creacion, al que acudieron cerca de 80 artistas de diversas disciplinas y multiples
nacionalidades.15 No venian para competir, sino para convivir entre ellos vy
compartir en directo con los vecinos chesos o el publico en general el proceso
artistico de creacion. El proceso importaba mas que los resultados finales, para estos
creadores altruistas, pues en este tipo de convocatoria no habia premios, ni otros

|II

estimulos competitivas. Primaba la cooperacién, en un esquema en el que el “yo”

habia de integrarse en un grupo mayor, el “nosotros”. A menudo, los participantes
de una convocatoria propusieron qué otros artistas vendrian en la siguiente, de

manera que el proyecto fue creciendo como la obra de una gran familia.
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Escultura-vivienda, proyecta por Pedro Tramullas, 1982. Casa de los artistas participantes en el IX
Symposium, Hecho, 1983

Comprender esto es crucial a la hora de analizar la coleccion artistica que ha
guedado en el pueblo como legado de los simposios. No se pretendié en ningln
momento convocar a artistas cotizados con el fin de crear una coleccion de
“prestigio”, sino conseguir un marco social y profesional convivial, sin excluir
nombres poco conocidos; muy al contrario, en aras de este enriquecimiento, se
favorecio en todo momento un estrecho contacto de todo tipo de artistas, teniendo
en cuenta su procedencia muy dispar, la coexistencia de participantes de diferentes
generaciones y con carreras profesionales diversas, desde los que acababan
practicamente de empezar hasta los que llevaban varios afios de evolucién artistica.
El proyecto se definia como “una universidad internacional dénde cada participante
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es a la vez maestro y alumno”. Quizas no haya grandes obras maestras, pero el valor
principal es el del conjunto, incluida la colocaciéon de las piezas, que fue el resultado
de complejas decisiones en las que se solia partir de una propuesta de Tramullas,
gue cada artista podia aceptar o no, en funcidn de las interacciones buscadas con el
resto de obras artisticas, con el paisaje y con la poblacion local.

Verdaderamente, hay una “museografia” muy especial en esta heterogénea
coleccion que se fue formando a medida que cada artista legaba al final de su
estancia una pieza a los habitantes de Hecho, cuyo propietario legal seria el
Ayuntamiento. En general, esta institucion u otras que han intervenido en el
mantenimiento y difusién del museo, han sido muy respetuosas, e incluso han ido
mejorando las cartelas explicativas, paneles informativos u otros recursos
divulgativos. Sélo hubo graves problemas cuando Tramullas se vio obligado a dar por
terminados los simposios en 1984, pero la Diputacién Provincial de Huesca intentd
retomar el proyecto por su cuenta para darle continuidad: esa bienitencionada
iniciativa dejé piezas que a veces se han considerado “intrusas” en la instalacion
escultdrica original sobre el terreno —quiza por eso no llevan cartelas—y algunas han
provocado reiteradas protestas de Pedro Tramullas, solicitando que sean retiradas
porque contravienen el plan segun el cual se planteé originalmente la distribuciéon
“simbdlica” del conjunto.

ANLC

AMPLIAD,

e o
1. Glrald mch

Ay B Poste informativo a la entrada del edificio, con explicaciones sobre el museo y plano de
distribucién de las esculturas en el pueblo y un monte cercano

Su ambiciosa idea inicial era llegar a trazar una denominada Ruta del Arte Abstracto;
un proyecto que, teniendo en cuenta la situacidn fronteriza del Valle de Hecho, se
planteaba con un simbolismo politico transfronterizo, como nexo de unidn artistica
entre el Pirineo espafiol y el lado francés. En esto no se diferenciaba de los objetivos
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planteados por el escultor austriaco Karl Prantl en los simposios de Sankt
Margarethen, donde ya habian querido utilizar la instalacion escultérica para
“derribar fronteras y unir pueblos”, pretensién también habitual en otros muchos
simposios de escultura al aire libre derivados de su modelo. Tramullas concibié una
sucesion de esculturas, cuya rotunda presencia sobre el terreno pretendia subrayar
la unidn espiritual entre los valles de Hecho, en Espafia, y Aspe, en Francia,
superponiéndose a una via utilizada desde tiempos inmemoriales, como demuestra
la gran cantidad de estructuras megaliticas que existen en sus proximidades, asi
como restos de una importante calzada romana posteriormente reutilizada como
uno de los ramales mas importantes del Camino de Santiago en Aragén. Esto era
también muy simbdlico desde el punto de vista de las creencias esotéricas de Pedro
Tramullas, que como buen druida concibid la instalacidn de las piezas artisticas como
un reflejo terrestre de la Via Lactea. Cada una, en su lugar, tiene una carga magica
que debe funcionar en armonia con las demds y con el entorno natural vy
“energético” del territorio.

e

Edificio de un antiguo pajar sede del museo, donde esta la recepcion, salén de actos, tienda y la
exposicion permanente de las piezas de materiales delicados. El mural de la fachada es del pintor
francés Renaud Archambault de Beaune

El recorrido empieza en el edificio de un antiguo pajar: pequefia construccion
tradicional —borda pirenaica- restaurado al efecto, con fachada pintada en 1976 por
el artista francés Archambault de Beaunel6, donde los visitantes son recibidos con
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abundantes explicaciones en diversos medios y, sobre todo, se conservan en el
interior las obras que por sus caracteristicas no pueden exponerse al exterior,
fundamentalmente pinturas, asi como algunas esculturas de pequefio tamafo. A
partir de alli, el “Museo de Escultura al Aire Libre” se expande sobre todo por la
ladera de un monte, desde las praderas aterrazadas y ajardinadasl7 donde se
encuentran entre otras las esculturas pétreas de Pedro Tramullas, Tetsuo Harada,
Patrick Lesné y Bernard Jhoner —todos ellos formados en Paris— realizadas en 1975,
junto a una obra de chapa de hierro, ultimada por el aragonés Pedro Fuertes en
197718 en la herreria del pueblo de Hecho y con la inestimable ayuda de artesanos
chesos.

Prado cercano al pajar, con esculturas de Tramillas (en primer término) y otros artistas participantes en

los primeros simposios.
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Esas piezas realizadas en las primeras convocatorias de los simposios suelen estar
ancladas sobre pedestales, como se presentan las esculturas de cualquier museo
tradicional; pero si seguimos ascendiendo el monte por caminos y trochas, las obras
se integran directamente con su entorno natural de acuerdo a las nuevas tendencias
de arte en el paisaje desarrolladas a lo largo de los afos 80.

Esculturas monte arriba, en primer término obra del francés Mena (izda) y Aversano(dcha.). en un
repecho
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Conforme el itinerario va ganando altura a través de un trazado difuso de caminos
pedregosos y sendas, los margenes de estos parajes y sus recodos se ven a veces
ocupados por determinadas esculturas agrupadas formando perspectivas en un
ambiente natural: algunas surgen insospechadamente en rincones intimos,
claroscuros y frescos que lindan con la vegetacion mas cerrada del bosque de pino
silvestre; otras aparecen inmersas en las masas boscosas, en una atmosfera
“encantada” entre los rayos del sol que las ramas tamizan, buscando una vinculacién

mas estrecha con el alma de la Naturaleza.

Obras del francés Eric Bonnefon (izda.) y Brunas en pleno bosque pirendico

Al final, uno va adentrandose en bosque selvatico, asi que resulta complicado
acceder a ciertas piezas, aunque como compensacion se obtienen muy buenas vistas
y estupendas fotografias de esculturas con hermosos paisajes naturales de fondo, o
destacando en primer plano sobre panoramas del caserio cheso valle abajo.
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Obras del griego Nikiforos Kouvaras (izda.) y del italiano Cesare Riva (dcha.).en altozanos con vistas al
pueblo

Por otro lado, también hay unas cuantas esculturas colocadas en plazas y puntos
neuralgicos dentro del tipico nucleo urbano cheso, obras del francés Baldelli, el
costarricense Carlomagno Venegas y el aleman Uwe Appold. Son monumentos de
“arte publico” en los que se buscd mas la interaccion con el habitat de la poblacion.
Eso los acerca a un concepto politico que se convertiria en habitual en muchos
municipios espafioles que luego fundaron sus propios museos de arte al aire libre,
creados por otros artistas altruistas en la época postmoderna.19 Pero en ellos ya no
seria lo habitual que los artistas realizasen las obras in situ, y a menudo los
escultores no tendrian mucho que decidir respecto a la ubicaciéon de sus piezas,
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decidida por los técnicos del ayuntamiento respectivo. Nada mas alejado de como se
concibié el museo al aire libre en Hecho. Este heterogéneo conjunto de obras y
creaciones artisticas no puede gestionarse desde una Optica historiografica y
museistica convencional. Su apreciacién publica requiere un esfuerzo de
contextualizacidon, que tenga en cuenta sus idearios utdpicos, el marco sociopolitico
concreto y las condiciones especificas en que se produjo su génesis. SAlo asi se podra
valorar apropiadamente su humilde, pero interesante historia.

Monumental escultura de madera de Terence Claude Baldelli, situada en la plaza de la iglesia (izda.) y
pieza de Uwe Appold en otra plaza, ante la escuela del pueblo
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Notas

1 REVAULT D’ALLONNES, O. Creacion artistica y promesas de libertad, Barcelona, Editorial Gustavo Gili,
SA, Coleccién Comunicacidn Visual, 1977, pp. 9-10. Granés, C, El pufio invisible. Arte, revolucion, y un
siglo de cambios culturales. Madrid, Taurus, 2011, p.p. 288-412.

2 Tramullas import6 su idea a Espaiia tras su participacion en 1967 en el symposium de escultores de
Sankt Margarethen (Austria) organizado por Karl Prantl (1923-2010) en una cantera abandonada del
Burgenland austriaco desde 1959. Este entusiasta escultor reunié durante afios en esa region fronteriza
del Burgenland austriaco a diferentes comunidades de artistas de diversos origenes y horizontes
estéticos, dispuestos a trabajar codo con codo para intercambiar propuestas especificas, solventar en
comun problemas propios del oficio de escultor y, en general, mejorar las relaciones entre los
escultores, la escultura y el publico. Una idea facilmente adaptable en cualquier parte del mundo, por
lo que ha llegado a conformar todo un fenédmeno de gran alcance internacional, ejerciendo, con sus
luces y sus sombras, una influencia muy significativa en la evolucidn de la escultura mundial del siglo
XX. A este respecto, véase, muy especialmente: HARTMANN, Wolfgang y POKORNY, Werner. Das
Bildhauersymposium, Entstehuna g und Entwicklung einer neuen Formn kollektiver und kiinslerischer
Arbeit, Stuttgart, Verlag Gerd Hatje, 1988. O también ROMERO CABALLERO, B., “El simposio
internacional de escultura: un fenémeno al margen”, Actas del cogreso internacional de criticos de arte
2009: Arte Publico Hoy. Nuevas vias de consideracion e interpretacion critica. Valladolid, AECA/ACYLCA,
2010, p. 117-123.

3 Por ejemplo, en 1967 se celebré en la ciudad francesa de Grenoble un importante symposium
escultdrico cuya historia se resume en: BOCCON-PERROUD, Ivan y SAVINE, Marie, Un musée sans murs.
Le premier symposium francais de sculpture. Grenoble, été 1967, Musée Dauphinois, Magasin/ Centre
national d"art contemporain, Grenoble, marzo de 1998. De ese mismo afio data la primera propuesta
de Tramullas, que quiso organizar un evento de este tipo en Jaca en 1967, iniciativa que fue rechazada
por el entonces alcalde de esta ciudad altoaragonesa, Armando Abadia Detalles de este primer
proyecto malogrado pueden encontrarse en: BERNUES SANZ, Juan Ignacio, PEREZ-LIZANO FORNS,
Manuel, El Symposium Internacional de Escultura y Arte del Valle de Hecho. 10 afios de Arte y Cultura en
el Pirineo Aragonés”, Excmo. Ayuntamiento del Valle de Hecho, 2002.

4 Cf. BERNUES SANZ, Juan Ignacio, “El Symposium Internacional de Escultura y Arte del Valle de Echo
(Huesca). Una experiencia artistica incomprendida”, Rolde. Revista de Cultura Aragonesa, Numero 88-
89, Zaragoza, abril-septiembre de 1999. LORENTE, Jesus Pedro, “Museos de escultura en espacios
urbanizados: Paradigmas de su desarrollo en Espafia”, Actas del cogreso internacional de criticos de
arte 2009: Arte Publico Hoy. Nuevas vias de consideracion e interpretacion critica. Valladolid,
AECA/ACYLCA, 2010, p. 127-148.

5 En 1964 Tramullas habia conocido en Paris al escultor Ossip Zadkine, que le introdujo en el mundo
faradnico-sacerdotal y el respeto por la materia. También trabd contacto con el maestro de filosofias
herméticas y ritualismo druidico André Savoret. A partir de entonces profundizé en el estudio de las
diferentes etapas de la materia y la consecuencia de sus vibraciones, conocimientos que desarrollaria
en adelante a través de su préctica escultérica, imbuida de un sentido eminentemente esotérico.

6 ARTAL, Rosa Maria, “El simposio de arte del valle de Hecho, una experiencia Unica de creacion
colectiva”, El Pais. Madrid, Martes 19 de agosto de 1980.

7 Véase por ejemplo el texto TRAMULLAS, Pedro, Escultura es cultura catdlogo de la exposicion
celebrada en Zaragoza, Patios del edificio Pignatelli entre el 21 de abril y el 21 de mayo de 1992, p. 255.
8 En un momento dado, Tramullas declaraba a la prensa: “Lo que desde luego quiero dejar claro es
nuestro deseo de permanecer independientes de cualquier tendencia o partido. Cualquier ayuda que
recibamos debe tener en cuenta nuestra total independencia’: ANONIMO, “Inaugurado el VI
Symposium Internacional de Arte”, Nueva Espafia, Huesca, martes 15 de julio de 1980..

9 Epitome de este caldo de cultivo aperturista fueron ciertos proyectos artisticos de variada indole,
siempre envueltos en fuertes polémicas, entre los que pueden destacarse los Encuentros de Pamplona
(1972), la inauguracién —parcial— del Museo de Escultura Abstracta del Paseo de la Castellana (Madrid.
1972), la 19 Exposicion Internacional de Escultura en la Calle (Santa Cruz de Tenerife, 1973), el 12
Concurso Internacional de Escultura Autopistas del Mediterraneo (Cataluiia, 1974) o la muestra
Esculturas al aire lliure (Barcelona, 1975). Cf. LORENTE, Jesus Pedro, "Los nuevos museos de arte
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moderno y contemporaneo bajo el franquismo", Artigrama. Revista del Depto. de Historia del Arte de la
Univ. de Zaragoza, n? 13, 1998, p. 295-313.

10 ROYO MORER, Symposio en Hecho, Andaldn, n? 125, Zaragoza, 5 a 12 de agosto de 1977.

11 Enrique CARBO, “Hecho: esculturas en el valle”, Opinién, 10 de noviembre de 1978.

12 p,L.“Artistas en la cuerda floja”, Andaldn, n2 180, Zaragoza, 25 a 31 de agosto de 1978.

13 CARTA DE PABLO SERRANO A LA ALCALDESA DE ECHO (HUESCA), publicada en el diario Heraldo de
Aragon, Huesca, 20 de septiembre de 1978 y en el semanario Andaldn, n? 185, Zaragoza, 29 de
septiembre, al 5 de octubre de 1978.

14 Siempre fue deseo del escultor turolense haber disfrutado de la experiencia junto al resto de los
artistas convocados y en sus mismas condiciones. Pero en realidad, esta participacion nunca se llevd a
efecto, aunque el nombre del escultor llega a aparecer junto a los de los participantes en los carteles de
difusién del symposium de los afios 1976 y 1979. Es precisamente durante 1978, afio critico para el
certamen, cuando el escultor estuvo mas cerca de ir a Hecho con el objeto de finalizar su “Cabeza de
Joaquin Costa”, proyecto que se vio frustrado por los graves problemas que se plantearon aquel afio
con el Ayuntamiento. Pero aunque nunca llegd a verse cristalizado su deseo de participar fisicamente
en alguna de sus convocatorias, se adscribié en 1980 a la exposicidn que ese afio celebré el Grupo
Siresa -impulsado por el propio symposium entre sus participantes y abierto a otros artistas que
quisieran integrarse en él- correspondiente a aquel afio en la Galeria Costa-3 de Zaragoza con el boceto
en escayola de la mencionada escultura dedicada al regeneracionista Costa. Cf. BERNUES SANZ, Juan
Ignacio, "El escultor Pablo Serrano y sus relaciones con el Symposium Internacional de Escultura y Arte
del Valle de Echo (Huesca)”. Boletin del Museo e Instituto “Camon Aznar”, Numero LXXV-LXXVI,
Zaragoza 1999, pp-105-124.

15 29 artistas son de origen espafiol (casi un 30 % del total) de los cuales hubo una proporcidn bastante
importante de artistas aragoneses (un total de 20 que suman casi un 25% del total); 21 de origen
francés (26%), 15 de otros paises europeos (19%), 8 asiaticos (10%), 6 americanos (7%) y 1 africano.

16 Pintura mral de la fachada del “Pallar d’Agustin” por Renaud Archambault de Beaune [Francia].1976.
Pintura industrial de exteriores. 500 x 2300 cm.

17 Estas obras de ajardinamiento fueron realizadas en colaboracidon con el entonces denominado
Instituto Nacional para la Conservacion de la Naturaleza (ICONA), que aporté a la creacién de
infraestructura del symposium mano de obra de sus brigadas.

18 Chapa de hierro, forja y soldadura. 200 x 240 x 140 cm. Hecho, Museo de escultura al aire libre.

19 LORENTE, Jesus Pedro, "Un experimento en la politica cultural espafiola de la postmodernidad: los
museos municipales de escultura al aire libre fundados con donaciones de artistas" en Ifaki DIAZ
BALERDI (coord..), Otras maneras de musealizar el patrimonio. Bilbao-Vitoria, Universidad del Pais
Vasco-Artium, 2012, p. 169-190.
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