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RESUMEN

Con las primeras elecciones municipales democraticas en Espafia después del franquismo, los
nuevos ayuntamientos establecieron programas para reconstruir las ciudades espaiolas. Un
aspecto de estos proyectos fue la creacion de espacios publicos donde la gente pudiera encon-
trarse en un ambiente agradable. Estas dreas se cerraron al trinsito y se amueblaron con drboles,
bancos y un nuevo tipo de esculturas artisticas. En la zona de Alicante, el ceramista Arcadio
Blasco, ya conocido en Madrid y en Roma, creé cinco monumentos urbanos de gran escala.
Despues de veinte afios, el destino de cada escultura ha sido diferente: alguna permanece en
buenas condiciones, pero otras han sido tratadas de tal forma que han perdido su significado
original, especialmente por la nueva sistematizacién del transito automovilistico.

Palabras clave: Arcadio Blasco / Esculturas Urbanas / Alicante (Espafa) / Arte Cerdmico /
Arte de Calle / Paisaje Urbano / Arte del Siglo XX.

ABSTRACT

After the first post Franco democratic elections in Spain, the new councils established a program for improving
spanish cities in a new form. One aspect of this project was to create public spaces where people could meet in a
pleasant atmosphere. These areas were to be pedestrianised with trees, benches and monuments of a new type.
In the Alicante area, the ceramist Arcadio Blasco, already well-known in Madrid and in Italy, created five
large-scale urban monuments. After twenty years, the fate of each sculpture has been different: some of them
remain in good condition but some have been treated in such a way that their original significance has been
removed, especially with regards to affects of new traffic systems.

Keywords: Arcadio Blasco | Urban Sculpture | Alicante (Spain) | Ceramic Art | Street Art | Urban
Landscape | 20th Century Art.
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Cuando, después de cuatro décadas de dic-
tadura en el Estado Espafiol, el 1979 se celebra-
ron las primeras elecciones municipales demo-
craticas posteriores a la Guerra Civil y, como
consecuencia de los resultados electorales, los
partidos de izquierda —socialista y comunista—
se hicieron legal y legitimamente con el poder
en los ayuntamientos de la inmensa mayoria de
las grandes ciudades espafolas, se inicié entre
nosotros un periodo de entusiasmo en la pric-
tica urbana que, puestos a situarlo entre dos fe-
chas, dirfamos que se cerrd hacia 1995, aunque
este aflo se podria matizar en funcién del lugar
concreto al que nos refiramos.

Seguramente, la caracteristica mds notoria
del urbanismo municipal de estos dieciséis afios
fue el voluntarioso intento que hicieron politi-
cos y técnicos para idear y llevar a cabo unas
formas de disefio y de gestién de la ciudad que,
en primer lugar, se querian diferentes de las
practicadas por los ayuntamientos franquistas a
lo largo de los cuarenta afios anteriores, espe-
cialmente en los afos setenta; en segundo lugar,
debian ofrecer alguna clase de continuidad con
el mejor urbanismo —moderno, culto, sensato,
sensible, abierto— desarrollado en Espana des-
de mitad del ochocientos hasta 1936; y en tercer
lugar, debian dar una respuesta plausible a las
necesidades de la poblacién y a las reivindica-
ciones del potente, extendido y concienciado
movimiento vecinal que, formado en el rescoldo
de los primeros sintomas de resquebrajamiento
del régimen, se habia desarrollado en las gran-
des ciudades del estado a lo largo de los afios
sesenta y setenta.

En efecto, a medida que se recomponia la
oposicién politica al franquismo y en Espafa

se entraba en un proceso acelerado de desarro-
llismo marcado por el boom turistico y por la
llegada de capital americano, habfan ido sur-
giendo multiples cuestiones urbanas de diversa
clase, la resolucién de las cuales era ya de todo
punto inaplazable: la irresponsable destruccién
de los centros histéricos y del territorio natural,
la escandalosa destruccién de tramas urbanas
y de arquitecturas valiosas, la descarada espe-
culacién urbana y las ganancias —inmorales por
desmesuradas— que se originaban, las gravisi-
mas faltas de equipamientos puiblicos y también
de obras de urbanizacién y de servicios urba-
nos, la ausencia de claridad y de transparencia
en los procesos de planeamiento urbanistico, la
imposibilidad de participacién ciudadana regla-
da, el crecimiento pujante del movimiento veci-
nal... Estos temas y muchos otros preocupaban
la opinién publica a finales de los afos setenta,
se encontraban a menudo en los diarios y, en un
intento mds que loable de reconstruir la ciudad
que, como el territorio, habia estado arrasada
por el franquismo desarrollista de los afos se-
senta y setenta, formaron parte de los progra-
mas electorales progresistas aquel 1979.

La ciudad de Barcelona, que no habia perdi-
do nunca la conexién con Europa (y, por lo que
respecta a la arquitectura, mantenia una estre-
cha relacién con Mildn desde los afios cincuen-
ta) y que estaba aun lejos de los fastuosos pre-
parativos para los Juegos Olimpicos (1992) y de
la consiguiente espiral de gasto publico incon-
tinente que el evento comportaria (un proceso
que, recordemos, tardé adn siete afios en iniciar-
se, y con el que empezd a entreverse el final de
la etapa que comentamos), Barcelona, decimos,
encabez6 aquella nueva visiéon de la ciudad, de
los mecanismos de actuacion en la ciudad y, en
resumidas cuentas, de los resultados palpables
en una nueva ciudad que empezaba a surgir de
las ruinas del porciolismo. La clarividente actua-
cién de Oriol Bohigas —y de los alcaldes que, pri-
mero, lo buscaron y, después, le dejaron hacer—y
también de un buen conjunto de arquitectos que
participaron en la empresa, estin en el origen de
aquellas actuaciones. Y bajo el afortunado lema
que, aproximadamente, proclamaba la necesidad
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Fig. 1.- Arcadio Blasco dibujando en su taller de Bonalba (Mutxamel) en el invierno de 2013, muy poco antes de su muerte.
El dibujo forma parte de la serie “Arados” (MUA, Universidad de Alicante). Foto: E. Soler

de “higienizar el centro, monumentalizar la pe-
riferia”, se originé un modelo de actuacién ur-
bana en el que nos inspiramos unas cuantas ge-
neraciones de arquitectos vinculados a aquellos
primeros ayuntamientos democraticos y que en
aquel momento histérico debiamos tomar tareas
de responsabilidad publica.

La ciudad de Madrid, también con un afor-
tunado lema, “Recuperar Madrid”, que no es-
condia el trdgico episodio vivido por la capital
entre 1936 y 1939 (cuando, asediada, afronté y
detuvo heroicamente el avance de las tropas
franquistas) redactaba un Plan General donde
se disponia a enderezar las fechorias de aquel
régimen que habia llevado la ciudad a una pe-
nuria urbana extrema.

Dentro de los programas que aquellos pri-
meros ayuntamientos democréticos empezaron
a desarrollar —con propuestas mas o menos afor-
tunadas, originales y primerizas, y con resulta-
dos mds acertados y enérgicos o mds dubitativos
y erréneos— habia lo que podriamos llamar, con
Juan Calduch, “el goce estético de la ciudad”. El
marco tedrico lo daba en aquel mismo momen-
to el gran tedrico italiano Giulio Carlo Argan,
entonces alcalde de Roma, en un célebre libro,
Historia del arte como historia de la ciudad, donde se
lefan desde la historia, de forma paralela, el arte
y la ciudad.

Como nunca después, habia implicito en las
intenciones municipales de aquellos afios la idea
de que la ciudad debia dejar de ser un territorio
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exclusivamente de ganancias econdmicas a gran
escala para promotores y propietarios y se de-
bia convertir en un lugar hospitalario, amable
y grato para el encuentro, el debate y la discu-
sion, la opinién y la experiencia para el conjun-
to de los ciudadanos. Y los mecanismos que se
dispusieron para conseguirlo fueron numerosos:
desde la reordenacién y limitacion del trinsito
de automdviles hasta la construccién de nueva
planta de abundantes jardines y equipamientos
publicos; desde la catalogacién, restauracion y
valoracién de edificios antiguos hasta la urba-
nizacion de zonas degradadas, abandonadas y
marginadas en los barrios periféricos de la ciu-
dad. Entre toda esta gama de tanteos y de solu-
ciones, uno de los mecanismos que ofrecian una
cierta novedad, y que, a la vez, enlazaba con
practicas urbanas histéricas (minusvaloradas,
e incluso despreciadas, por el urbanismo del
Movimiento Moderno), fue el encargo de “mo-
numentos”, piezas escultdricas de gran tamafo,
“modernas”, a artistas de prestigio reconocido
—espaioles y extranjeros— con las que se pre-
tendia, al emplazarlas al aire libre, en plazas y
avenidas, calificar o recalificar, de forma absolu-
ta e indudablemente moderna (diferente, actual,
nueva) determinados lugares clave de las ciuda-
des. Barcelona marcé la pauta y, ademds de ex-
humar y devolver a su lugar monumentos prebé-
licos desmontados y retirados el 1939, consiguié
que extraordinarias obras de Mir6 (“Mujer con
pdjaro” quizd sea el ejemplo mas significativo de
todos), de Pifién-Viaplana, de Tapies, de Gehry
o de Claes Oldenburg se convirtieran en nuevos
hitos urbanos en plazas, calles, glorietas, paseos
o parques, lugares destinados prioritariamente
a peatones, que, con aquellas manifestaciones
artisticas vefan como, durante unos pocos anos,

la ciudad dejaba de ser un dominio prioritario,
casi exclusivo, del automdvil y de los promoto-
res inmobiliarios y les ofrecia un valor de uso
funcional y artistico.

Fue en este dinidmico contexto politico y
social, generalizado casi por todas partes en
Espaiia, que a partir de la mitad de los ochen-
ta (con unos afos, pues, quizd, de retraso con
respecto a las ciudades pioneras) Arcadio Blasco
(Mutxamel 1928 - Madrid 2013) recibi6 de forma
sucesiva los encargos de los ayuntamientos de
Alicante, de Elche y de El Campello para hacer
varias piezas escultéricas cerdmicas de grandes
dimensiones —cuatro, cinco metros de altura;
ocho, diez metros de longitud— que debian dar
un nuevo significado al espacio urbano donde
iban situadas y con las que, a la vez, se pretendia
recalificar las poblaciones que hacian el encar-
go.?

En aquellos momentos, Arcadio Blasco aca-
baba de dejar Madrid, donde durante tres déca-
das, después de estudiar en la Escuela de Bellas
Artes de San Fernando y en alfarerias de Cuen-
ca y de Triana, habia cultivado intensamente y
con una clara intencién de compromiso socio-
politico progresista, la pintura y la fabricacién
de mosaicos, de cerimicas, de pirograbados, de
bajorrelieves y de vidrieras, con importantes ha-
llazgos técnicos y con un gran reconocimiento
de la critica mds abierta a las corrientes moder-
nas del arte, tanto de Espafia como de Europa.
Y cuando abandoné Madrid, en un momento de
plena madurez creativa y vital, se instal6 en Ali-
cante, en su pueblo nativo, Mutxamel.3

La intensa carrera de pintor, ceramista y vi-
drierista desarrollada por Arcadio Blasco entre
los afios cincuenta y setenta habia originado una
abundante produccién de obras magnificas, las

1 RosaM? Castells Serrano ha estudiado la transicién del monumento burgués decimonénico al monumento de finales del siglo xx en

su libro La escultura en el espacio urbano de Alicante. Tambien, por lo que se refiere a las esculturas de Arcadio Blasco y a los anteceden-
tes inmediatos de sus esculturas urbanas se puede consultar, de la misma autora, “Arcadio Blasco: la escultura como monumento”.

2 Otras piezas de estos mismos anos, también emplazadas al aire libre, como la de Mutxamel, la del campus de la Universidad de
Alicante, o la del campus de la Universidad Politécnica de Valencia provienen de la adquisicién de una escultura ya fabricada y

tienen, por tanto, un sentido diferente.

3 Marius Bevia ha evocado de forma literaria el paraje y la casa donde se instalé Arcadio Blasco, en la partida de la Bonalba (Mutxa-
mel), y donde ha vivido y trabajado desde entonces hasta su muerte.
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cuales, ademds de formar parte de varios mu-
seos y de colecciones privadas, iban destinadas,
sobre todo (en una clara referencia a lo que
debia ser la modernidad del arte pldstico y la
interaccién entre las artes), a lugares publicos:
iglesias, bancos, bloques de viviendas, oficinas,
edificios oficiales, etc.4

Sin embargo aquellos trabajos o bien eran
piezas escultéricas de tamafio pequefio o me-
dio —volumétricamente independientes, tridi-
mensionales, o, la mayor parte, sensiblemente
bidimensionales— o bien, como era el caso mis
habitual, eran conjuntos de gran tamafo que se
integraban dentro de una obra arquitecténica,
siguiendo una linea de trabajo habitual en los
primeros arquitectos modernos espafoles de
posguerra que, al recibir encargos guberna-
mentales o eclesidsticos, reanudaban la prictica
de una modernidad interrumpida por la Gue-
rra Civil, con la cual se empezaban a alejar de
las tendencias oficiales del primer franquismo
y desde la cual se consideraba fundamental la
comunioén entre las artes (“integracion” era el
término utilizado) lo cual se concretaba en la
incorporacién de piezas escultdricas o pictori-
cas a la obra de arquitectura, una tendencia que
encontré la mixima y primigenia concrecién
en Espafa en la célebre basilica de Arantzazu a
Onati (1949-55), con esculturas de Oteiza incor-
poradas en un edificio de Sdenz de Oiza.

Las cinco piezas que podemos considerar
integrantes del corpus de esculturas urbanas
de Arcadio Blasco en Alicante, objeto de nues-
tro estudio, son, por orden cronoldgico, las si-
guientes: en primer lugar, inaugurando la serie,
“Monumento a la Constitucion” (1986), situada
en la Rambla de Alicante; en segundo lugar,
“Homenaje a la Dama de Elche” (1987), situada
en la avenida del Ferrocarril de Elche; a conti-

nuacién, “Monumento a la Santa Faz” (1989),
emplazada en el poblado homénimo, y también
“Monumento al Pescador” (1989), quiza la pieza
capital del grupo, junto a la playa de El Campe-
llo; y ya para acabar, no solo cerrando el ciclo
sino con un significado urbano ya claramente
diferente de las otras, menos potente, “Home-
naje a Sempere” (1991), una preciosa escultura
ceramica de mucha calidad formal, situada so-
bre un cerro boscoso que forma parte de la pla-
za de la Vifa, en Alicante.5

Los arquitectos que colaboramos con él en la
instalacién de estas piezas fuimos Marius Bevia,
Jaume Giner, Manolo Beltra y yo mismo. Tam-
bién colaboraron los ingenieros Juan Manuel
Cianovas y Florentino Regalado.

Con respecto a la datacién de las obras, he-
mos seguido la que aparece en el catilogo de
la obra de Arcadio Blasco publicado en 20080
pero con respecto a la pieza de Elche debemos
aclarar, que aunque ignoramos de cuando datan
exactamente el encargo, la maqueta y la coccién
de las piezas —puede que, efectivamente, sean
de 1987— el montaje definitivo de la escultura
(en el que participamos personalmente) no se
hizo hasta finales de 1989, mientras que la in-
auguracién no se llevé a cabo hasta los primeros
meses de 1990.

Algunas piezas posteriores de Arcadio
Blasco quedarian fuera de la consideracién de
piezas urbanas, al tratarse de obras cerdmicas
auto-portantes, situadas de forma mds o menos
arbitraria o aleatoria, marginal u ornamental,
en redondas, fuentes o aceras, unas obras mucho
mds moéviles o transportables y que no califican,
como aquellas cinco, el espacio urbano. En esta
otra categoria se pueden incluir tanto piezas de
dimensiones mas modestas (inferiores a la es-
cala humana) como “Diilogos”, emplazada en

4  Carmen Gonzilez ha estudiado en profundidad la obra de Arcadio Blasco anterior a 1986.

5 Consideramos fuera de este grupo algunas piezas que, a pesar de utilizar la misma férmula (podriamos decir “cerdmica de grandes
dimensiones situada en un espacio publico”se encuentran alejadas del Pais Valenciano, como por ejemplo “Elogio de la ciudad”
(1993) ubicada en una glorieta —o redonda— de Alarcén, en Madrid.

6 Diversos autores, Arcadio Blasco, narrador de objetos, Alicante, Universidad de Alicante, CAM, 2008.
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Fig. 2.- Arcadio Blasco: Monumento a la Santa Faz, poblado de
la Santa Faz (Alicante). Se puede ver el potente contrapunto

volumétrico y cromdtico de la mole cerdmica con el gran ciprés
posterior. Foto: G. Jaén (1989-04-20)

un pinar en el campus de San Vicente del Ras-
peig de la Universidad de Alicante, pero tam-
bién piezas de dimensiones medias (mucho mds
altas que una persona), como “Alas de pijaro”
(1990, aunque la pieza lleva la fecha de 1993),
situada originalmente en un lateral del puente
de la Generalidad, en Elche, y posteriormente
desmontada e instalada, sin participacién del
autor, en medio de una redonda en el otro ex-
tremo de la ciudad, y ain la “Fuente de la Torre
Vigia” (2001) instalada en una pequeia redonda
ajardinada destinada a facilitar el transito de au-
tomdviles dentro de la poblacién de Mutxamel.

Sea como sea, consideramos que la génesis
de las cinco piezas mencionadas fue unitaria,
que nos encontramos delante de un trabajo tam-

bién unitario en la produccién del autor (como
también en el significado urbano que tuvo) y
que, cerrado en el tiempo (1986-1991), presenta
unas caracteristicas similares, entre las que no
es la menos importante la dimension colosal de
las piezas, —se llegan a alcanzar los tres, cuatro e
incluso diez metros de altura— ni la voluntad de
que hubiese una presencia urbana significativa
de la obra de arte, con un estudio o conside-
racién previo —o simultineo— del sitio urbano
donde se debia erigir el monumento.

Esta relacién con el lugar implicé pensar la
ceramica con un cardcter ornamental y simboli-
co, relacionar la pieza con elementos vegetales,
con fuentes o incluso con el mar, pero también
implicé la colaboraciéon —mds o menos fluida,
segun los casos y segiin el momento— con los ar-
quitectos municipales de los ayuntamientos de
donde provenia el encargo, o con los arquitectos
autores del proyecto urbano de la zona donde se
erigia la pieza. En “Homenaje al pescador” de
El Campello, la obra mas compleja y grandiosa
de todas, incluso, en una muestra de los nue-
vos tiempo que viviamos, segiin el mismo autor
(y como, por cierto, también hicimos nosotros
mismos en otra obra urbana) “figuran, aunque
no se distingan desde tierra, los nombres de los
que participaron en la construccién del monu-
mento: desde los ingenieros y arquitectos hasta
buceadores, albaiiles, etc., como un pequefo
homenaje aiadido a los que hicieron posible la
realizacién y colocacién de esta escultura.”

Habria que considerar, sin embargo, ademas
de la proximidad espacial y cronolégica, algu-
nas diferencias entre la génesis de unas piezas y
de otras y matizar el diferente valor de los resul-
tados formales y urbanos.

En primer lugar, en todas ellas deberiamos
considerar la concepcién de la escala urbana,
el salto que hay entre hacer piezas cerdmicas
que, como mucho (y al margen de su tamafo,
que, en forma de mural, puede ser también con-
siderable) quedan integradas dentro de la ar-
quitectura y hacer piezas que, ellas solas, por si
mismas, al aire libre, deben formar parte de la
ciudad, alcanzar, por tanto, una escala de ciu-
dad, sin apoyo arquitecténico. Ello comporta la
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Fig. 3.- Taller de Bonalba (Mutxamel): de derecha a izquierda, Arcadio Blasco, Mari Carmen Naranjo y Gaspar Jaén.
Foto: G. Jaén (1989-04-20)

Fig. 4.- Arcadio Blasco y Gaspar Jaén frente al “Homenaje a la Dama de Elche”, acabado de instalar en la
Avenida del Ferrocarril de Elche. Foto: G. Jaén (1989-12-24)
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necesidad de analizar la responsabilidad en la
decision de la ubicacién y la decisién sobre las
dimensiones de la pieza. Y mientras que la for-
ma general y las dimensiones de la pieza de la
Rambla, la de Elche y la de la Vifa, fueron res-
ponsabilidad exclusiva del ceramista, la forma
y las dimensiones de las piezas de la Santa Faz
y de El Campello tenian en cuenta el proyecto
urbano de los arquitectos. En todos los casos,
ademads, se hizo necesaria la intervenciéon de
ingenieros para calcular la estructura y, en el
caso de El Campello, también para resolver los
problemas de estabilidad, ya que una de las dos
piezas, la mds oblonga, se encontraba situada
dentro del mar, aunque ahora se encuentre va-
rada en la playa de arena por el ensanchamiento
de la playa. Asimismo intervinieron ferrallistas
especializados para montar el alma interior de
hormigén armado de la pieza, cuando los ladri-
llos formaban un aplacado). También se debe
considerar que mientras el emplazamiento de
las de Elche, de la Santa Faz y de El Campello
se decidié con intervencién de los arquitectos
(que ostentdbamos el cargo de arquitectos mu-
nicipales en el caso de Elche y de Alicante) el
emplazamiento en la Rambla de “Monumento
a la Constitucién” —la pieza que, con tanta for-
tuna, inauguraba la serie— fue una decisién del
mismo alcalde, José Luis Lassaleta que, segtiin
parece, ante la destruccién constante del jardin
plantado en la isleta triangular decidié “sacra-
lizar” el parterre triangular con un monumento
de nuevo cuio. Y, en este caso, del lugar elegido
a priori proviene el planteamiento del conjunto,
el uso de una escala estrictamente humana, para
que la obra fuera transitable por la gente sin en-
trar en conflicto con la altura gigantesca de los
edificios que la rodeaban:

“No podia entrar en didlogo plastico con el
entorno agresivo y de dimensiones excesivas y
concebi el proyecto como una isla verde como
imigenes a modo de ruinas arqueolégicas, en
horizontal, a la altura del hombre, como la pro-
pia Constitucién de 1978, no alejada y distante
—sentido vertical— sino con vocacién de formar

parte de la vida cotidiana del ciudadano de a

pie.

Por otro lado, tanto la pieza de la Vifa (un
encargo municipal a peticién de la asociacién
de vecinos para aquel lugar, pero independien-
te del proyecto de la plaza) como también la de
Mutxamel (ya tardia, comprada por el Ayunta-
miento, pero no pensada para ningun lugar es-
pecifico), eran piezas con un marcado caricter
auténomo. La situacién venia dada en la Vina
por el espacio libre que se dispuso arriba del ce-
rro con arboles después de la actuacion de los
arquitectos; pero en Mutxamel, ya de una forma
del todo aleatoria, el Gnico condicionante era la
necesidad de adornar el jardin de una pequena
redonda en el centro del pueblo con la obra de
un artista local.

En segundo lugar deberiamos considerar la
diferencia de caricter técnico que hay entre
aquellas piezas que tienen una forma o alma in-
terior estructural, generalmente de cemento ar-
mado (aunque podria ser también, puntualmen-
te, de fibrica de ladrillo) y que van recubiertas
con un chapado o aplacado de piezas cerdmi-
cas, “fragmentado por el sistema de ‘trencadis’
y dispuesto como mosaico” (una caracteristica
ésta de la fragmentacién de las piezas, de gran
importancia técnica por el encogimiento que se
produce con el cocido de las mismas y que Car-
me Gonzilez sittia como peculiar del quehacer
artistico del autor) y aquellas otras piezas auto-
portantes, como esculturas cerdmicas, lo que el
mismo ceramista dice “realizado mediante el
sistema de urdido, como las tinajas, con tabi-
ques interiores”, que tan bien ha estudiado Car-
me Gonzilez. Asi, segtn el caricter técnico de
la escultura, la colaboracién con arquitectos e
ingenieros (tanto por lo que respecta a temas de
urbanismo como a temas de estructura) la pieza
pasa a ser mds o menos importante y hace que la
misma tenga mds o menos valor urbano en fun-
cién del impacto sobre la ciudad. Pero en todas
las situaciones mencionadas, la relacién entre el
arquitecto y el ceramista se invierte y, mientras
que en los afios cincuenta y sesenta, el arqui-
tecto era el autor de la obra “principal” y podia
dirigir la incorporacién de la pieza “artistica”
complementaria (por lo general cerdmica o vi-
trea) en las piezas que comentamos no hay mds
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Fig. 5.- Arcadio Blasco: “Homenaje a la Dama de Elche”, Elche. Se puede ver la potente base de hormigén alrededor de los plintos,
asi como, de espaldas, el arquitecto y el artista ferralla que construyé las hormas de la escultura. Foto: J. Guerrero (1990-01-30)

“autor” que el ceramista, ya que arquitectos e
ingenieros queddbamos en un segundo término,
como meros colaboradores, sin interferir con la
potencia y el valor de la obra escultérica ni con
muchas de las decisiones que se tomaban en el
proceso de ejecucion de la misma.

En tercer lugar se deberia considerar la re-
lacién de las piezas con el espectador: si este se
puede o no aproximar a ellas, verlas de cerca,
tocarlas, transitar entre ellas... ya que una ca-
racteristica de la obra de Arcadio, profunda-
mente manual y artesanal, con una clara volun-
tad didactica y divulgadora, es que no se debe-
rian considerar piezas solo para contemplar de
lejos, como los cuadros de los grandes museos,
rodeados de alarmas, sino para ver de cerca e
incluso para palpar —una cuestién, esta de la re-
lacién intima entre la obra de arte y el especta-
dor, como también del valor diddctico del arte,

casi programdtica entre los artistas modernos
espafoles de los aflos cincuenta y sesenta.

De ahi la importancia del emplazamiento,
que en los cinco casos —la Rambla, Elche, la
Santa Faz, El Campello y la Vila— era en me-
dio de un paseo, de una glorieta o de un jardin,
o incluso en medio del mar, lugares donde, en
principio, se podia acceder libremente y desde
donde se podia ver de cerca y tocar la pieza.

En resumidas cuentas, encontramos en la re-
lacién de las piezas con el entorno las mayores
dificultades en la elaboracién de la obra, ya que
se debia resolver la unién de dos escalas muy
diferentes, una pequefa y una grande: se debia
considerar c6mo se hacfa compatible la pequefia
escala del botijo y la gran escala de la ciudad.
En cierta medida, como indica Jaume Giner, se
acaba haciendo un mosaico en el que se man-
tiene la pequefia escala de la pieza ceriamica
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pero donde el conjunto, por amontonamiento,
se puede hacer tan grande como se desee. Pero
si consideramos, como sefiala Calduch, que la
ciudad es parte integrante de las obras de arte
que acoge, la relacién entre el monumento y
el ambiente que le rodea va mds alld, ya que
se pone en evidencia en el intento de calificar
les nuevos cruces urbanos surgidos en las me-
trépolis actuales, y eso reclama de los autores
entender los problemas de la escala, de la mate-
rializacién y de las condiciones concretas para
captar la atencién impuestas por la velocidad de
los medio de transporte actuales y por la tre-
menda competencia de los paneles informativos
y, sobre todo, de la desmesurada publicidad ur-
bana. De hecho, en piezas como la de Elche, se
puede ver que, del conjunto volumétrico y de
las piezas de revestimiento, lo que tiene mds in-
terés del resultado no es tanto la forma esculto6-
rica general, tridimensional, vista de lejos, como
los valores pldsticos y simbdlicos de la pequefa
escala que solo se pueden percibir desde muy
cerca: los delicadisimos detalles en bajo relieve,
sensiblemente bidimensionales, de colores te-
rrosos y de extrema rugosidad, que componen
el mosaico de la pared, y que, con una riqueza
extraordinaria, representan, a nuestro parecer,
el maximo hito alcanzado por el autor en el con-
junto que comentamos.

Desde este punto de vista, si tenemos en
cuenta la cronologia y la situacién urbana, po-
demos considerar que la primera pieza es la de
la Rambla, atin con un cierto caricter de tanteo,
producto de un encargo directo del alcalde de
Alicante, como hemos dicho. Después vendria
la de Elche, también un encargo directo del
alcalde Manuel Rodriguez, donde el autor en-
say6 un volumen auténomo de gran escala con
el que se evoca la célebre escultura ibérica (o
la ausencia de la misma), recubierto posterior-
mente de piezas que forman el dibujo de los
planos del volumen. A continuacién tendriamos
una pieza volumétricamente de mayor interés,
la de la Santa Faz, con el encargo de la cual el
Ayuntamiento resolvié el concurso que habia
convocado con motivo de la celebracién del
centenario de los milagros de la reliquia y que

se habia declarado desierto. Después la de El
Campello, resultado de haber ganado un con-
curso, puede que el punto culminante de la se-
rie (aunque, como hemos apuntado, habria que
comprobar documentalmente si la concepcién
de estas dos piezas no son anteriores a la de El-
che). Y ya, como colofén, tenemos la de la Vifa,
donde se empieza a perder el cardcter urbano,
un cardcter que ya no encontramos en absolu-
to —o al menos, no encontramos con la misma
intencién ni con los mismos buenos resultados—
en otras obras de menor dimensién —y por tanto
con un cardcter auténomo, independiente del
lugar donde se encuentran situadas— como la de
la Universidad de Alicante, la de la Universidad
Politécnica de Valencia, la de Mutxamel, o la
del puente de la Generalidad de Elche (aunque
esta si que fue pensada para un lugar concreto
y, desde este punto de vista, podria formar parte
del conjunto), piezas que enlazarian con obras
anteriores, como “Homenaje a Castelao” (1980),
“A Andalucia” (1981-83) y “Escultura como
un banco” (1986-87), ambas en Sargadelos,
en las cuales el conjunto se alcanza mediando
el amontonamiento de piezas cerdmicas tridi-
mensionales auténomas (como grandes ladrillos
auto-portantes, la superficie de los cuales esta
dibujada, grabada, incisa), un sistema estructu-
ral que, por otro lado, es la que forma la pieza de
la Rambla de Alicante.

Si nos fijamos en el aspecto grifico del con-
junto, los temas dibujados en la superficie de la
ceramica, la piel de la escultura, que es lo que
verdaderamente le da el cardcter “artistico” a la
obra y también el significado colectivo, encon-
tramos que, ademds de algunos textos escritos
(abundantes en la pieza de la Rambla y en la de
la Santa Faz) en todos los casos el autor se plan-
tea una evocacion de caricter integradoramente
identitario, no exenta de un cierto ingenuismo,
como correspondia a la voluntad politica de los
comitentes y a la intencién que se respiraba en
los municipios espafoles en aquellos afos; asi,
del “Monumento a la Constituciéon” nos dice:

“En las distintas piezas del conjunto, tra-
to de evocar las culturas que formaron nues-
tro peculiar modo de ser y de sentir: desde los
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Fig. 6.- Arcadio Blasco: “Monumento a la Constitucién” (fragmento), Rambla, Alicante.
Se puede ver el cardcter del conjunto, como una ruina arqueoldgica rodeada por vegetacién autéctona. Foto: J. Piqueras

navegantes fenicios y los pueblos ibero, griego,
romano y cartaginés, hasta el mundo islimico,
tan proximo, catalanes y aragoneses junto a
Castilla, todos ellos en las raices de los habitan-
tes de estas tierras; el mundo mediterrineo, en
suma, como aglutinante.”

También encontramos una referencia pare-
cida, de cardcter arqueolégico, politico y social,
no exento de chauvinismo, en “Homenaje a la
Dama de Elche”, donde se plantea un “con-
junto escultérico de tres piezas en disposicion
triangular que recuerda la figura de los carros
fenicios. Dos de estos elementos, en paralelo,
evocan los rodetes ornamentales de la escultura
ibérica [...] en didlogo con el tercer elemento que
nos recuerda la silueta del perfil de la escultura
original, con un vacio circular, simulando la au-

sencia de la pieza original de su emplazamiento
primigenio [...] he querido ironizar sobre este
expolio centralista y he querido hacer afirma-
cién de la ‘presencia de una ausencia’, como di-
ria Pablo Serrano.”

También en el monumento a la Santa Faz se
daba esta voluntad de referencia arqueoldgica,
comunitaria y votiva, ya que fue “concebido
como un monolito, como una especie de este-
la, cristianizacién probable de antiguos parajes
paganos consagrados a los dioses protectores de
las inundaciones y las devastadoras tormentas
que aun hoy se producen.”

Por lo que respecta al contexto inmediato de
las piezas, en todos los casos la vegetacién y el
agua adquieren también un significado simbé-
lico en la poética del ceramista (como también
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en la de los arquitectos que colaboramos con él).
Asi; en “Monumento a la Constituciéon”, “las
piezas [...] estin rodeadas por las especies arbo-
reas mds caracteristicas [del lugar] —la palmera,
el ciprés, el olivo, la chumbera, la adelfa..—
como apretado jardin donde surgen las figuras
de ceramica que evocan una tumba micénica,
una chimenea gaudiniana, una fortaleza medie-
val, unas columnas con inscripciones.”

La pieza de Elche aparece también “sobre
plintos de hormigén y rodeada de jardineria
autoctona y palmeras” (aunque en su opinidn,
y eso fue motivo de conflicto entre nosotros,
se plantaron demasiadas palmeras, las cuales
“ocultaban” el monumento). Y la pieza de la
Santa Faz, rodeada de grandes cipreses, tenia
“delante del monolito [...] un surtidor de agua
cuyo chorro deberia elevarse a la altura del mo-
numento.” Por lo que respecta a “Monumento
al Pescador”, la pieza mds compleja, vincula-
da a la nueva urbanizacién de toda una plaza
para la que, como hemos dicho, se convocé un
concurso, la volumetria, el entorno y el simbo-
lismo se unen indisolublemente. En efecto, el
autor explicaba que “Dado que el espacio |[...]
no daba directamente al mar y solo desde uno
de los lados podria desdoblarse en dos elemen-
tos y situar uno de ellos dentro del mar, pues
tratindose de un homenaje a los pescadores
no me parecié coherente que estuviese casi de
espaldas a él. La otra parte del conjunto, for-
zosamente en tierra firme, pues era el espacio
a urbanizar, la situé en el dngulo que permite
ver el mar. Esta pieza se basa formalmente en la
interpretacién de un timén que, por medio de
un rayo ldser, se conecta en la noche con la que
estd situad dentro del mar, a modo de mascarén
de proa o mdstil y desde la que desciende una
cascada de agua. En el lado del paramento que
mira al norte se puede adivinar una nave fenicia
[..] y en el lado opuesto se evocan unas figuras
como de navegantes con aspecto un tanto cli-
sico. Todo el timén estd situado sobre una li-
mina de agua rectangular de la que sobresalen,
en el lado opuesto, un grupo de grandes piedras
graniticas, como islas, y de ellas se proyectan
cinco grandes surtidores de agua al centro de

la alberca |[...] Troceado al modo del ‘trencadis’
(el material] forma como un mosaico en el que
los ritmos compositivos son un reflejo del mo-
vimiento del mar. En la parte inferior del mastil
encontramos representadas una serie de formas
marinas primitivas (emonites, tyrilobites...) limi-
tadas por una recia maroma.”

Seguramente, es la simbologia y la abstrac-
cién (como también la calidad técnica de la eje-
cucién de los ladrillos) expresadas en los pre-
ciosos relieves cerdmicos aquello mds potente,
aquello que mds impresiona y sugiere de estas
esculturas urbanas (como, por otro lado, segu-
ramente lo es también en el resto de la obra de
Arcadio Blasco, incluidos dibujos y grabados).
El mismo autor proponia, en un texto progra-
matico muy propio de los afos sesenta espafio-
les, que “[...] una olla del neolitico nos dice mds
cosas y contiene mds poder de transmisién que
cualquier retrato de un rey, pintado por quien
sea.”

Y de hecho, era este valor plastico, expresi-
vo, antiguo y arraigado, profundamente evoca-
dor, el que también nosotros mismos quisimos
destacar en un poema, “Soneto del barro coci-
do”, dedicado a Arcadio Blasco:

En las colinas de mas alld del mar se encuen-
tra la edad primera,

la fuerza de los hombres y de las cuer-
das en las mesas que giran,

la mano que el dios impone sobre la tie-
rra blanda,

el aliento divino que abrasa el vientre
encendido de los hornos,

augurios de agua fresca en la jarray en
el cantaro.

De artilugios de moler la vida y el grano

nacen costras de sierras y ciegas ristras
de perlas

que en les torres de piedra y en las rue-
das se enganchan,

dentaduras larguisimas con la luz y los
colores

del infierno de la tierra y del cielo de las
montafas.

Cien monumentos sagrados se levantan
en la playa,
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donde los caminos se encuentran, don-
de hay cipreses y ndyades,

palmeras y adelfas que seiialan las fuen-
tes.

La piel del barro cocido tiene incisiones
grabadas,

escrituras y signos de un alfabeto que
nos habla

del rostro antiguo de los dias. Ojos cie-
gos de mujer nos miran.”

Hay planteado aqui, pues, como lectura o in-
terpretacion poética de los relieves de Arcadio
Blasco, unos cerros prehistérico cercanos al mar
que pueden situar el escenario de las comarcas
sedientas del sur valenciano, unos lugares don-
de hombres primitivos, con tornos, fabrican
utensilios cerdmicos cuya superficie exterior
adornan con dibujos de cuerdas, de dedos o de
manos. Encontramos en el poema el origen divi-
no del fuego que, en el horno, como un vientre
barrigudo encendido, cuece lo que contendrd
mds tarde —en abierto contraste— en su interior:
el agua fresca, el mayor tesoro para la supervi-
vencia humana, jarras y cintaros que se amon-
tonan, atin mullidos, a medio hacer atn, dentro
de la entrafa ardiente del horno. Encontramos
en el poema los sistemas mecdnicos ancestrales
de ruedas, de cilindros o de conos que produ-
cen superficies de revolucién y que se vinculan
con la tarea de moler el cereal, pisar la uva y
chafar la aceituna, los otros tres alimentos ca-
pitales que teniamos por aqui los hombres para
sobrevivir: el pan, el vino y el aceite. Materia
prima, sistemas de fabricacién y conjunto de or-
namentos que originan en la cerdmica primiti-
va, austera, desnuda, de texturas rugosas, sin vi-
trificar ni esmaltar, geometrias diversas, trazos,
dibujos o rayados caracteristicos de los colores
de la tierra, de la piedra, del infierno o de la
montafia. Encontramos también en el poema el
cardcter monumental, sagrado, de las piezas que
los hombres erigfan para conmemorar aconteci-

mientos o para indicar circunstancias histéricas
o geogrificas y que solian situarse en lugares
placenteros de estancia y de descanso, como
oasis en un territorio hostil, lugares donde hay
agua y donde, por tanto, puede crecer la vegeta-
cién, las huertas, las arboledas. Y encontramos,
en fin, la aparicién del alfabeto, de la escritu-
ra, unos caracteres graficos perdurables, como
textos cuneiformes, que convierten en historia
los acontecimientos y junto a los cuales estd to-
davia la escultura antigua, unos ojos ciegos de
mujer que nos miran atentamente sin podernos
ver: unos ojos ciegos. Queriamos evocar, asi, con
versos medidos, los preciosos ornamentos anti-
guos, fenicios, iberos, pero también medievales
y arabizantes que Arcadio Blasco hacia cuando
modelaba la arcilla que trabajaba, antes de co-
cerla en el horno.

Ya para acabar, digamos que el trato que,
con las transformaciones politicas que se han
producido en Espafa después de 1995, las ad-
ministraciones pablicas han dado a estas obras
urbanas de Arcadio Blasco (como, por otro lado,
el que han dado al conjunto de la ciudad) no
ha sido siempre lo bastante respetuoso. Después
de aquellos decenios de transicién, la ciudad ha
vuelto a ser patrimonio prioritario, casi exclusi-
vo, del automévil y de los promotores a través de
grandiosas obras intiles, molestas, constantes,
reiterativas, inacabables; las glorietas y los paseo
han sido sustituidos por grandes —o pequefias—
redondas destinadas al transito, inaccesibles al
paseante y donde es imposible, por tanto, que el
ciudadano pueda gozar de la sombra de los ar-
boles ni contemplar las obras de arte que alli se
instalan. El resultado es que casi todas las piezas
urbanas de Arcadio Blasco en Alicante han su-
frido cambios significativos y sintomdticos que
han comportado algin tipo de falseamiento.

Cabe pensar que, como sefiala Calduch, la
ciudad es en gran medida parte integrante de
las obras de arte que acoge, y que no solo la

7 JaéniUrban, Gaspar: «Sonet del fang cuit», en Arcadio Blasco. Forats de fang, 1992. También en Jaén i Urban, Gaspar: Del temps present, 1998.

Version castellana del autor.
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escultura monumental tradicional no tiene sen-
tido separada del lugar donde se erigid, sino que
este lugar pierde un valor importante si se pro-
duce un vacio porque se elimina un monumento
que lo califica. El emplazamiento no es, pues,
un contexto pasivo para los monumentos con-
memorativos, sino que es un componente activo
y fundamental de su percepcién. Por eso resulta
tan nefasto su traslado indiscriminado y capri-
choso de un lugar a otro, como si las esculturas
pensadas y hechas para lugares urbanos y publi-
cos fuesen muebles que se pueden desplazar a
voluntad. Con estas actuaciones no solo se estd
degradando el entorno sino que se desarraiga la
obra que, de esta manera, pierde gran parte de
su valor expresivo y estético.

Podemos revisar, pues, como se ha modifi-
cado la relacién con el espacio urbano de estas
grandes piezas urbanas de Arcadio Blasco:

Como ya hemos dicho, la escultura “Alas
de pdjaro”, que establecia un diilogo —aunque,
quizd, demasiado inmediato y evidente— con el
puente de la Generalidad de Elche —una obra
de ingenieria, por otro lado, poco interesan-
te— ha estado desmontada y trasladada a una
redonda, sin que la gente se pueda aproximar
a tocarla, verla y sentirla de cerca y sin que se
pueda ya entender la posible ironia con que el
autor relacionaba la escultura con el puente. Y
este ingenio —las redondas—, destinado a crear
la ficcién de que el transito de vehiculos auto-
méviles puede ser fluido, incluso cuando se usa
masivamente, se ha practicado ultimamente
hasta la extenuacién por parte de los disefa-
dores de carreteras y ha originado muchas de
los destrozos de obra artistica urbana en todas
partes. Asi, también la pieza de la Santa Faz ha
quedado en medio de una gran redonda de au-
tovia, cerca de un barranco canalizado, en una
postura de improbable equilibrio inestable, sin
que nadie pueda acercarse a ella, sin la percep-
cién de la escala original y sin el manantial ni la
vegetacion de grandes cipreses y de adelfas que
la abrigaba y le servia de trasfondo.

Por lo que respecta a “Homenaje al pesca-
dor”, en El Campello, una de las dos partes del
monumento ha quedado varada en la arena, ero-

sionada y objeto de varios ataques vandalicos
—agresiones multiplicadas en piezas situadas en
otras ciudades, como el mural “A Andalucia” de
Granada— y de restauraciones poco sensibles y
nada respetuosas, como un tétem que ha perdi-
do el significado; y suerte aun que la otra parte
sigue conservando la fuente y que el conjunto
del estanque se ve bastante limpio; sin embargo,
como era de esperar, el rayo laser hace tiempo
que desaparecié y el inverosimil amontona-
miento de automdviles entre las dos partes del
monumento hace dificil la percepcién unitaria
del mismo.

Por lo que respecta a “Homenaje a la Dama”,
en Elche, nunca se llegaron a hacer los pasos
peatonales previstos para que el espectador pu-
diese acercarse a tocar y ver de cerca la pieza;y
adn, por fortuna, el mismo Arcadio pudo evitar
que fuera desmontada y trasladada a otro lu-
gar cuando se hicieran obras para construir en
aquel lugar una mega-redonda, en medio de la
cual ha quedado situada la obra, con una esca-
la y con una proporcién inadecuada, pequena,
como perdida, abrazada por una gran superficie
de césped artificial, de plastico, que ha sustitui-
do el circulo de palmeras, adelfas y granados
que la rodeaba y que velaba ligeramente la es-
cultura, impidiendo una percepcién demasiado
cruda y despiadada del agresivo perfil del con-
junto como la que se da ahora. Esta disminu-
cién de la escala urbana de la pieza aumenta si
consideramos que, ademds, se ha subido el nivel
del suelo que la rodea y, asi, se han absorbido
los tres plintos que elevaban las tres piezas y se
ha eliminado toda la base de hormigén arma-
do proyectada por el arquitecto. El resultado es
que, dadas las grandes dimensiones del vial, el
espectador ha quedado tan alejado de la obra
que solo la puede ver desde una gran distancia,
sin poder llegar a distinguir en absoluto los de-
talles cerdmicos del mosaico.

Un distanciamiento semejante ha sufrido
la pieza de la Vina, “Homenaje a Sempere”, al
construir un enrejado —por otro lado, del peor
gusto imaginable— alrededor del cerro disefiado
por los arquitectos y en la parte alta del cual, ro-
deada de un denso pinar, se encuentra la pieza,
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Fig. 7.- Arcadio Blasco: “Monumento al Pescador”, El Campello. Se puede ver el bajorrelieve de un barco. Foto: J. Piqueras

la cual, en estos momentos, dificilmente se pue-
de ni contemplar siquiera.

Curiosamente, la pieza de la Rambla, la
primera de la serie, es la que se encuentra en
mejores condiciones, ya que solo ha desapareci-
do una parte de la vegetacién original, adelfas
y cipreses (las chumberas, claro, ni se llegaron
a plantar; pero los olivos y las palmeras siguen
en su sitio), aunque el hecho de haber aligera-
do el conjunto —que en algunos momentos ya
era demasiado abigarrado— no ha dado malos
resultados, ya que se mejora la percepcién de
las esculturas y la relacién entre ellas como una
ruina arqueolégica. Asi, en este monumento,
situado sobre una superficie continua de cés-
ped y rodeado de una acera de adoquines, sin

verja ni valla, se ha aumentado la inmediatez
de la relacién de la obra con el espectador ya
que éste, a diferencia del alejamiento que han
sufrido los otros monumentos, ain se puede
acercar y leer los rétulos y contemplar y tocar
los preciosos dibujos y relieves de las piezas ce-
ramicas que, insistimos, mas que la volumetria
general, es lo que tienen de mayor valor plis-
tico estas piezas urbanas. Unas piezas urbanas
que Arcadio Blasco, con un gran amor por su
trabajo, por la ciudad y por el pais, plenamente
consciente del valor de lo que hacfa y de lo que
tenia que hacer, model6 y cocié en su taller de
Bonalba, en Mutxamel, durante aquel periodo
de ayuntamientos democrdticos en el Estado
espafol.
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