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ARCADI BLASCO

ART. ARQUITECTURA
| MEMORIA



L'abril del 2014, un any després de la defuncio d'Arcadi Blasco Pastor (1928-2013), el Museu de la Universi-
tat d'Alacant va publicar Arcadi Blasco en I'horitzd de la memoria, amb diversos textos redactats per experts
i amics en homenatge al nostre benvolgut artista de Mutxamel, amb qui manteniem una estreta vinculacio
i el llegat de la qual ens acompanya. En |a presentacio citavem algunes de les aportacions d'Arcadi Blasco a
la Universitat d'Alacant, i destacavem la preséncia de la seua escultura “Dialegs” (1992) al Campus de Sant
Vicent del Raspeig, la seua gran labor des del Patronat del Museu de la Universitat d'Alacant, la donacio
d'obres molt significatives per als fons de la seua col-leccié d'art contemporani i la participacié en diversos
projectes i activitats del MUA.

Arcadi, com a defensor ferm i compromes dels valors civics, I'educacio i la cultura, va ser guardonat I'any
2005 amb el Premi Maisonnave que atorga la nostra Universitat. Una mica més tard, la gran sala del MUA
va allotjar la gran exposicio antologica "Arcadi Blasco. Narrador d'objectes” inaugurada a la fi del 2008. |, ja
en els primers mesos del 2013, es van desenvolupar diverses activitats com I'exposicio “Arcadi Blasco: relats
de linies i fang"; diversos tallers didactics, entre aquests un en col-laboracié amb I'EASDA del que va sorgir
I'escultura ceramica "Homenatge a Arcadi Blasco”, ja instal-lada en el Campus; unes jornades titulades "Al
voltant d'Arcadi Blasco" i una taula redona sobre “Arcadi Blasco i Educacid”. Finalment, gracies a I'acord i la
col-laboracio de la seua familia, es van iniciar al MUA els treballs de catalogacio, arxiu i conservacio del llegat
documental, cultural i artistic d'Arcadi, tot aixd amb |'auspici del Vicerectorat de Cultura, Esports i Llenguies.

El nou repte que ara ens ocupa ha sigut desenvolupar la investigacid, el coneixement i la difusio de I'obra
amb prou faenes coneguda de Blasco aplicada a I'arquitectura religiosa i civil des de mitjan dels anys cin-
quanta fins a principis dels setanta del segle passat. Es a dir, un treball historiografic realment nou els resul-
tats sorprenents del qual es mostren en aquesta exposicio del MUA titulada "Arcadi Blasco. Art, arquitectura
i memoria (1954-1974)" i en les activitats paral-leles, tant els tallers didactics del MUA, com un cicle de con-
feréncies amb destacats especialistes, professors, critics d'art i arquitectes, novament gracies al comissariat
i coordinacid del professor José Piqueras.

De ben sequr que aquesta exposicio, amb els panells, les maquetes, els quadres ceramics, les pintures, els
dibuixos i els documents, sorprendra per la quantitat i la qualitat d'una obra amb prou faenes coneguda,
concretada en vidrieres, murals ceramics i mosaics que Arcadi va fer en nombroses esglésies dels pobles de
colonitzacid, en temples de diverses ciutats espanyoles, especialment a Madrid, com també en altres edificis,
com queda reflectit en els articles i les fotografies d'aquesta excel-lent publicacio. A aixd també contribuiran
els audiovisuals produits per a I'ocasio pel Taller d'Imatge (FGUA), després de filmar una gran part d'aquestes
obres en diferents provincies al llarg del 2016. Gracies i enhorabona a tots.

MANUEL PALOMAR SANZ
RECTOR DE LA UNIVERSITAT D'ALACANT



En abril de 2014, al afio del fallecimiento de Arcadio Blasco Pastor (1928-2013), el Museo de la Universidad
de Alicante publico "Arcadi Blasco en I'horitzé de la memaoria”, con varios textos redactados por expertos y
amigos en homenaje a nuestro apreciado artista de Mutxamel, con quien manteniamos una estrecha vincu-
lacién y cuyo legado nos acompafa. En la presentacion citabamos algunas de las aportaciones de Arcadio
Blasco a la Universidad de Alicante, destacando la presencia de su escultura “"Dialogos” (1992) en el Campus
de Sant Vicent del Raspeig, su gran labor desde el Patronato del Museo de la Universidad de Alicante, la do-
nacion de obras muy significativas para los fondos de su coleccion de arte contemporaneo y la participacion
en varios proyectos y actividades del MUA.

Arcadio, como firme y comprometido defensor de los valores civicos, la educacion y la cultura, fue galardo-
nado en 2005 con el Premio Maisonnave que otorga nuestra Universidad. Un poco mas tarde, la gran sala
del MUA alberg6 la gran exposicion antoldgica “Arcadio Blasco. Narrador de objetos” inaugurada a finales
de 2008. Y, ya en los primeros meses de 2013, se desarrollaron varias actividades como la exposicion “Arcadi
Blasco: relats de linies i fang"; varios talleres didacticos, entre ellos uno en colaboracion con la EASDA del
que surgio la escultura ceramica "Homenatge a Arcadi Blasco”, ya instalada en el Campus; unas Jornadas
tituladas "En torno a Arcadio Blasco” y una mesa redonda sobre "Arcadio Blasco y Educacién”. Finalmen-
te, gracias al acuerdo y la colaboracion de su familia, se iniciaron en el MUA los trabajos de catalogacion,
archivo y conservacion del legado documental, cultural y artistico de Arcadio, todo ello con el auspicio del
Vicerrectorado de Cultura, Esports i Llengles.

El nuevo reto que ahora nos ocupa ha sido el de desarrollar la investigacion, conocimiento y difusion de la
obra apenas conocida de Blasco aplicada a la arquitectura religiosa y civil desde mediados de los cincuenta
hasta principios de los setenta del pasado siglo. Es decir, un trabajo historiografico realmente novedoso
cuyos resultados sorprendentes se muestran en esta exposicion del MUA titulada "Arcadi Blasco. Art, arqui-
tectura i memoria (1954-1974)" y en las actividades paralelas, tanto los talleres didacticos del MUA, como
un ciclo de conferencias con destacados especialistas, profesores, criticos de arte y arquitectos, nuevamente
gracias al comisariado y coordinacion del profesor José Piqueras.

A buen seguro que esta exposicion, con sus paneles, maquetas, cuadros ceramicos, pinturas, dibujos y docu-
mentos, sorprendera por la cantidad y calidad de una obra apenas conocida, concretada en vidrieras, murales
ceramicos y mosaicos que Arcadio realizd en numerosas iglesias de los pueblos de Colonizacion, en templos
de varias ciudades espafolas, especialmente en Madrid, asi como en otros edificios, como queda reflejado
en los articulos y fotografias de esta excelente publicacion. A ello también contribuiran los audiovisuales
producidos para la ocasion por el Taller de Imagen (FGUA), tras filmar gran parte de estas obras en diferentes
provincias a lo largo de 2016. Gracias y enhorabuena a todos.

MANUEL PALOMAR SANZ
RECTOR DE LA UNIVERSIDAD DE ALICANTE



L'exposicio “Arcadi Blasco. Art, arquitectura i memoria (1954-1974)", és el resultat del proposit per conéixer
millor i difondre I'obra artistica que el jove Blasco va aplicar o va integrar en nombrosos temples i edificis
civils en col-laboracié amb diversos arquitectes durant aquest periode. Es a dir, un Arcadi abans d'Arcadi com
a autor de vidrieres, mosaics i murals ceramics. Un artista d'arquitectes -i no per a una clientela privada-
amb una produccio potser allunyada de I'estricta reflexié creadora que li va permetre, no obstant aixo, el
transvasament de troballes des de la seua obra mural i artesanal a la destinada a una galeria d'art. | a l'inrevés.

Les dificultats han sigut considerables, en gran mesura per la falta de documentacio, fet que en ocasions ha
impedit la identificacio, la localitzacio i la sequra atribucio d'algunes obres. Indubtablement, Arcadi va treballar
molt en aquests anys perd, potser per aixd mateix, no va tenir temps d'anotar o deixar constancia grafica i
documental de tot el que va fer. A finals dels vuitanta va comencar un viatge de tornada cap a aquestes obres,
sobretot les modestes esglésies de I'INC, en va fotografiar algunes i va aparcar gradualment les reticéncies
ideologiques que tenia pel caire dels encarrecs d'un art religios en el context del nacionalcatolicisme.

La mostra s'ha estructurat en quatre seccions. En primer lloc, un recorregut introductori per un interessant
i heterogeni conjunt d'esglésies, des de Tanger a Badajoz, que ens permet corroborar com l'art sacre
contemporani, inscrit en les noves tendéncies modernitzadores propugnades per I'Església a Europa i també
a Espanya, va suposar la introduccio6 de I'art d'avantguarda per part d'uns joves que van sorprendre pel seu
cop d'aire fresc en la nova arquitectura en que s'integrava, amb una gran llibertat en ocasions, encara que no
sempre van gaudir de la comprensio de rectors i fidels.

En segon lloc, potser el nucli amb més sorpreses ja que en molts casos es tracta d'obres inédites, es mostra la
intensa col-laboracid d'Arcadi amb I'Institut Nacional de Colonitzacio (INC) que li va permetre en un periode
de poc més de deu anys treballar amb un bon nombre d'arquitectes en un total de vint-i-quatre esglésies
disperses per Extremadura, Andalusia i Castella-la Manxa, algunes d'una gran qualitat dins de l'austeritat
d'aquestes, en les quals també va combinar la seua figuracié personal amb la plena abstraccié.

Un tercer apartat correspon a la fructifera relacié entre Blasco i Luis Cubillo, plasmada en diverses esglésies
madrilenyes, com la de Nostra Senyora del Transit i la de Sant Ferran, com també el Seminari Mater Dei de
Castelld. Si el més habitual en la construccio dels nous temples era la subordinacid de I'artista a I'arquitecte,
en el cas de Cubillo i Blasco es va donar una absoluta llibertat i compenetracié. Malgrat les diferéncies
religioses o politiques que tenien, tots dos van compartir una visio avantguardista dels seus oficis respectius.

Finalment, hi ha un espai dedicat a la participacio d'aquest en projectes destinats a obra civil relacionats amb
el desenvolupament economic incipient des de finals dels anys cinquanta, com murals en nous habitatges,
revestiments ceramics de tot tipus d'edificis, a Madrid i Barcelona, centres oficials i educatius, vidrieres per a
edificis d'empreses..., fins i tot intervencions per a pavellons lligats a la imatge d'Espanya en ['exterior, si bé
moltes d'aquestes obres ja no existeixen o necessiten d'algun tipus de restauracio.

Aquesta exposicid, amb el seu cataleg, tallers didactics i activitats paral-leles, no hauria sigut possible sense el
gran equip del MUA. Cal destacar també la col-laboracio especial de Sara Blasco Perujo i Luis Cubillo Cubillo,
pel continu suport, localitzacio i préstec de materials; i de Marilo Berenguer Ros, tan implicada en el procés
de filmacio durant diversos mesos en diferents ciutats i pobles. lgualment agraim el suport dels responsables
de les esglésies i els edificis visitats. Finalment, ha sigut fonamental la tasca investigadora dels professors
Jesus Garcia Herrero, Miguel Centellas Soler i Moisés Bazan de Huerta.

JOSE PIQUERAS MORENO
COMISSARI DE L'EXPOSICIO



La exposicion “Arcadi Blasco. Art, arquitectura i memoria (1954-1974)", es el resultado del propdsito por
conocer mejor y difundir la obra artistica que el joven Blasco aplico o integré en numerosos templos y edificios
civiles en colaboracion con varios arquitectos durante ese periodo. Es decir, un Arcadio antes de Arcadio como
autor de vidrieras, mosaicos y murales ceramicos. Un artista de arquitectos -y no para una clientela privada-
con una produccion quizas alejada de la estricta reflexion creadora que le permitio, no obstante, el trasvase
de hallazgos desde su obra mural y artesanal a la destinada a una galeria de arte. Y a la inversa.

Las dificultades han sido considerables, en gran medida por la falta de documentacion, lo que en ocasiones
ha impedido la identificacion, localizacion y segura atribucion de algunas obras. Indudablemente, Arcadio
trabajo mucho en esos afios pero, quizas por eso mismo, no tuvo tiempo de anotar o dejar constancia graficay
documental de todo lo realizado. A finales de los ochenta comenzo un viaje de vuelta hacia estas obras, sobre
todo las modestas iglesias del INC, fotografiando algunas de ellas y aparcando paulatinamente sus reticencias
ideoldgicas por el cariz de los encargos de un arte religioso en el contexto del nacionalcatolicismo.

La muestra se ha estructurado en cuatro secciones. En primer lugar, un recorrido introductorio por un
interesante y heterogéneo conjunto de iglesias, desde Tanger a Badajoz, que nos permite corroborar como
el arte sacro contemporaneo, inscrito en las nuevas tendencias modernizadoras propugnadas por la Iglesia
en Europa y también en Espafia, supuso la introduccion del arte de vanguardia por parte de unos jovenes
que sorprendieron por su bocanada de aire fresco en la novedosa arquitectura en que se integraba, con gran
libertad en ocasiones, aunque no siempre gozaron de la comprension de parrocos y fieles.

En segundo lugar, quizas el nucleo con mayores sorpresas pues en muchos casos se trata de obras inéditas, se
muestra la intensa colaboracion de Arcadio con el Instituto Nacional de Colonizacion (INC) que le permitio en
un periodo de poco mas de diez afios trabajar con un buen numero de arquitectos en un total de veinticuatro
iglesias dispersas por Extremadura, Andalucia y Castilla-La Mancha, algunas de gran calidad dentro de su
austeridad, en las que también combin6 su figuracién personal con la plena abstraccion.

Un tercer apartado corresponde a la fructifera relacion entre Blasco y Luis Cubillo, plasmada en varias iglesias
madrilefias, como la de N2 S2 del Transito y la de San Fernando, asi como el Seminario Mater Dei de Castellon.
Si lo habitual en la construccién de los nuevos templos era la subordinacién del artista al arquitecto, en el
caso de Cubillo y Blasco se dio una absoluta libertad y compenetracion. A pesar de sus diferencias religiosas
o politicas, ambos compartieron una vision vanguardista de sus respectivos oficios.

Finalmente, hay un espacio dedicado a su participacion en proyectos destinados a obra civil relacionados
con el incipiente desarrollo econémico desde finales de los cincuenta, como murales en nuevas viviendas,
revestimientos ceramicos de todo tipo de edificios, en Madrid y Barcelona, centros oficiales y educativos,
vidrieras para edificios de empresas..., incluso intervenciones para pabellones ligados a la imagen de Espafia
en el exterior, si bien muchas de estas obras ya no existen o necesitan algun tipo de restauracion.

Esta exposicion, con su catalogo, talleres didacticos y actividades paralelas, no habria sido posible sin el gran
equipo del MUA. Hay que destacar también la colaboracidn especial de Sara Blasco Perujo y Luis Cubillo Cubillo,
por su continuo apoyo, localizacion y préstamo de materiales; y de Marilé Berenguer Ros, tan implicada en
el proceso de filmacion durante varios meses en diferentes ciudades y pueblos. Ilgualmente agradecemos
el apoyo de los responsables de las iglesias y edificios visitados. Finalmente, ha sido fundamental la tarea
investigadora de los profesores Jesus Garcia Herrero, Miguel Centellas Soler y Moisés Bazan de Huerta.

JOSE PIQUERAS MORENO
COMISARIO DE LA EXPOSICION
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Arcapio Brasco Y LA
INTEGRACION DE LAS ARTES

Universidad de Alicante

Detalle del "Homenaje a la Dama de
Elche", escultura urbana en la avenida del
Ferrocarril (avenida Vicente Quiles, en la
prolongacion de la avenida de la Libertad),
Elche, 1989-90 [Foto: JP]

Pdgina anterior:

Vidrieras de Arcadio Blasco en la iglesia
del Colegio de Santa Teresa, Badajoz [Foto:
Marilé Berenguer, Taller de Imagen. FGUA,
Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Conocemos relativamente bien la obra publica de Arcadio Blasco Pastor (1928-2013) realizada en
estas tierras alicantinas desde mediados de los ochenta, cuando el artista dio un giro a su vida y
decidio mudarse desde Madrid a su casa-estudio de Bonalba, en 1986. En esos momentos de crisis
personal nuestro autor tenia casi sesenta afios y una reconocida trayectoria artistica —también
social y politica- desarrollada especialmente en el campo de la escultura y la ceramica. Todo un
conjunto bien definido de obra con diversas lineas evolutivas y series tematicas mostrado en nu-
merosas exposiciones, algunas con proyeccion internacional, respaldaba el prestigio de un artista
en plena madurez que ocupaba un lugar destacado en el arte espafiol contemporaneo.

La obra monumental alicantina’ ya pertenece a nuestro paisaje, esta integrada en él. Es como si
estas piezas siempre hubiesen estado colocadas aqui, aunque a veces la friccion con el entorno no
deja de sorprendernos. Las descubrimos o nos saludan mientras andamos por la playa de El Cam-
pello, circulamos cerca de la Santa Faz, nos sentamos en la Plaza de la Vifia en Alicante, paseamos
por la avenida del Ferrocarril de Elche o cerca del mar en Altea... Nos hemos ido familiarizando
con estos hitos arcadianos, con su particular epidermis ceramica y su intencion mas o menos con-
memorativa. Son unas obras realizadas en el contexto de la recuperada democracia espafiola que
hablan de la nueva relacion de las instituciones publicas con el arte y la cultura, al menos hasta
la reciente crisis economica, ya en el nuevo siglo.

Pero no conociamos apenas la obra publica de Arcadio Blasco anterior a los afios setenta, la que el
artista integro en diferentes espacios arquitectonicos, especialmente en el entorno religioso pero
también en el civil. Lo mas relevante se centra en su contribucion para numerosas iglesias del INC
y en su intensa colaboracion con el arquitecto Luis Cubillo, ampliamente analizadas en esta pu-
blicacion. Pero también tenemos un interesante y heterogéneo conjunto de otras iglesias del que

' Ver JAEN | URBAN, Gaspar: "Escultures urbanes d'Arcadi Blasco”, en Arcadio Blasco, narrador de objetos, PIQUERAS MORENO,
José y MATEO MARTINEZ, Carlos (Comisarios), MUA, Alicante, 2008, pp. 62-75. También: CASTELLS GONZALEZ, Rosa M=: "Nue-
vas concepciones en el arte publico de Arcadio Blasco", en Arcadi Blasco, en I'horitzé de la meméria, PIQUERAS MORENO, José
(Coord.), MUA, Alicante, 2014, pp. 92-119.



nos ocuparemos a continuacion. Hablando con Arcadio mientras preparabamos su exposicion an-
toldgica en el MUA (2008) fuimos plenamente conscientes de que avanzar en el estudio de estas
obras aplicadas era un objetivo ineludible a medio plazo, a pesar de la complejidad del empefio.?

Hace poco comentabamos que algo estaba cambiando ultimamente gracias al interés por la his-
toria del arte y la arquitectura espafiola de ese periodo. Y que, probablemente, se abria una de las
lineas de investigacion que mas sorpresas podria depararnos. A la vista del material reunido para
esta exposicion, en gran parte desconocido e inédito, parece que no andabamos desencaminados.
La magnitud y la relevancia de estas obras de Arcadio "antes de Arcadio” nos permiten conocer
mejor su aportacion dentro de un fendmeno mas amplio que entonces fue conocido como el de
la "integracion de las artes”, es decir, de la fusion de las diferentes disciplinas artisticas con la
arquitectura dentro del ambito sacro.

Arcadio era consciente -y asi lo manifestaba en ocasiones- de que no todo lo hecho en ese pe-
riodo era necesariamente despreciable. Incluso desde su posicion de ciudadano progresista y de
izquierdas, al reflexionar afios mas tarde sobre estas obras fraguadas durante la dictadura y en
concreto de las iglesias del Instituto Nacional de Colonizacion, comentaba que "con el sambenito
de franquista no se habia valorado este arte, donde habia cosas por lo menos salvables, incluso
algunas estaban muy bien, como las de Mompo, Farreras, Vento, José Luis Sanchez..., o conjuntos
como el de Vegaviana, de Fernandez del Amo." 3

Igualmente, desde una posterior perspectiva laica han podido cuestionarse los valores artisti-
cos de unas obras destinadas a los recintos religiosos, con iconografias dictadas y todo tipo de
condicionantes e imposiciones. En una reciente entrevista, José Luis Sanchez decia: “Estuvimos
trabajando bastantes afios, unos cinco o asi, para las iglesias, para la renovacion del culto, de
una forma que ahora podriamos llamarla hipdcrita pues Arcadio y yo como todos los artistas e
intelectuales estdbamos muy lejanos de una plasmacion del rito en general [...] Cristo era Cristo
y la Virgen era la Virgen, pero en las vidrieras estaba tolerada una mayor libertad [...] Arcadio era
un seminarista rebotado. Casi todos los chicos de mi generacion habian pasado por el seminario:
artistas, galeristas... Habia un barniz ultrarreligioso.” *

La revision historica de las relaciones entre arte, religion y politica durante los afios sesenta en
Espafia, es decir, cuando amplios sectores sociales se fueron concienciando ideoldgicamente y
la oposicion al Régimen fue creciendo, se produce mas adelante, ya en los afios de la Transicion.
Una nueva mirada comenzd a abrirse paso y se proyecta especialmente desde el cine espafiol de

2 Carmen Gonzalez Borras, con motivo de su tesis sobre Arcadio Blasco (La obra de Arcadi Blasco. 1955-1986, Facultad de Bellas
Artes de Valencia, 1992) dedic6 buena parte de su esfuerzo a la investigacion inicial de algunas de estas obras. La exposicion an-
tolégica Arcadio Blasco, narrador de objetos, del MUA, dedico en 2008 un pequefio apartado a estas creaciones. Posteriormente,
algunos arquitectos y profesores como Jesus Garcia Herrero, Miguel Centellas Soler y Moisés Bazan de Huerta han profundizado
sobre algunos aspectos de esta etapa de la obra de Arcadio, cuya sintesis ofrecen en sendos articulos de esta publicacion.

3 Entrevista a Arcadio Blasco para el audiovisual titulado Arcadio Blasco, Barro y fuga, dirigido por Javier Lorenzo y Vicente Rodes
en 1995, de la Coleccion Artistas Plasticos Alicantinos, Ayuntamiento de Alicante, realizado por el Taller de Imagen de la UA.

* Entrevista a José Luis Sanchez en Madrid, filmada por Marilé Berenguer, del Taller de Imagen de la UA, en febrero de 2014, y
publicada inicialmente en el DVD que se incluy6 en el libro Arcadi Blasco en I'horitzo de la memoria, MUA, 2014.
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Arcadio Blasco en el taller de la Ciudad
Universitaria de Madrid, h. 1960 preparando
un mosaico para una iglesia y un cuadro
ceramico [Foto del articulo "Arcaismo y
novedad en la pintura de Arcadio Blasco”,
publicada en ABC, 1962. Archivo Arcadio
Blasco, MUA]



Cartel de la pelicula "Viva la clase media”,
de José Maria Gonzalez Sinde, 1980, con la
imagen de la vidriera central de la iglesia
de Nuestra Sefiora del Transito, Canillas,
Madrid, realizada por Arcadio Blasco

la época, como un testigo lucido e insobornable. La pelicula “Viva la clase media” (1980) ° del
productor y director José M2 Gonzalez Sinde, puede ser un buen ejemplo de ello. Eligié como uno
de los escenarios el interior de la iglesia de N2 S2 del Transito de Canillas, tan moderna que parecia
mas bien un hangar, atraido por las vidrieras religiosas de Arcadio en este templo desde el que
parecen contemplarse los profundos cambios ideoldgicos y sociales del momento. Y asi aparecen
estas vidrieras, con su poderoso magnetismo, como fondo también del correspondiente cartel.

Curiosamente, en la pelicula “Del amor y otras soledades” (1969), del director y también amigo
Basilio Martin Patino, lo que aparece en una de sus escenas es un jarron de ceramica con toques
azulados de los que salian del taller de Arcadio en Majadahonda y que fueron tan apreciados. No
sus creaciones ultimas mas personales, como los "objetos-idea”, sino un producto artesanal, muy
decorativo y exitoso, pero al fin y al cabo un cacharro ceramico. Esa tension entre la invisibilidad
del artesano y el protagonismo del artista se ve acentuada en la pelicula cuando llega el momento
en que unos jovenes y prometedores artistas, reales y reconocibles, aparecen como fulgurantes
estrellas en la inauguracion de una muestra de vidrieras en una conocida galeria de arte: Chirino,
Lucio Mufioz, Victoria, Millares, Rivera, Mompo, Sempere..., pero no Arcadio.®

Blasco pudo pensar, en ocasiones, que esta confusion con su trabajo aplicado y artesanal le ha-
bia perjudicado en su carrera artistica. Pero Arcadio no era un artesano o un ceramista sin mas
sino que, como otros jovenes artistas, estaba empefiado en abrir nuevas vias expresivas a través
de unos materiales rescatados para el arte con unas arriesgadas propuestas que finalmente ci-
mentaron su dilatado recorrido. Desde mediados de los cincuenta hasta principios de los setenta,
Arcadio atendié numerosos encargos (mosaicos, vitrales, murales...) quizas alejados de la estricta
reflexion pictdrica personal, que le permitieron, no obstante, una cierta tranquilidad econdmica.
Arcadio, en relacion a esto, comentaba: “Lo que hacia por mi cuenta no se vendia nada. Viviamos
de los encargos. En Colonizacién habia problemas con curas y obispos. Eran muy estrictos. Habia
que hacer un angelito tocando la flauta..."”

Las reticencias de Arcadio a volver sus pasos con una nueva mirada hacia las obras de este perio-
do, por los diferentes motivos comentados, fueron disipandose poco a poco. De hecho, a finales
de los ochenta realizé algunas visitas en compafiia de Carmen Naranjo a distintos pueblos de
Extremadura y Andalucia con la intencion de reencontrarse con sus creaciones. Hicieron fotos y

5 En Viva la clase media, dirigida por José Maria Gonzalez Sinde en 1980, se desarrollan los avatares existenciales de sus perso-
najes, miembros de la clase media madrilefia, entre los ecos de la lucha antifranquista de finales de los afios sesenta, la actividad
de los "curas rojos”, el peso del partido comunista, el “papel del proletariado”, el de los intelectuales y artistas, las reuniones
clandestinas en las sacristias... En varios momentos aparecen imagenes destacadas de las vidrieras de una de estas iglesias, con-
cretamente las que Arcadio Blasco realizé para Nuestra Sefiora del Transito, en el poblado de Canillas, del arquitecto Luis Cubillo.
® La artista a la que interpreta Lucia Bosé, hace vidrieras. En la exposicion de la vidrierista (realmente, son de Paloma de Hita)
hay comentarios muy reveladores de este ambiente social e intelectual: "Hace vidrieras que no se sabe para donde son”; "si, para

iglesias”. “Te estas haciendo muy progresista”. “¢Qué me dices de los curas modernos?”...

7 Enriqueta Antolin, en su articulo "Artistas infiltrados. Rojos, ateos y abstractos en los pueblos de Franco" (Cambio 16, n° 592,
1983, pp. 98-103) sefiala cdmo unos jovenes e inconformistas artistas de la incipiente vanguardia espafiola (Millares, Serrano,
Rivera, Mompo, Canogar, Blasco, Gabino, Mampaso, Suarez, Valdivieso, Carpe, J.L. Sanchez, Vento, Villar, Gal ...) dejaron “su
huella en aquellas paredes encaladas”. Pero también dejaron su impronta en otros templos de ciudades mas o menos importan-
tes, como en este del Poblado Dirigido de Canillas o en la capilla del colegio de Santa Teresa de Badajoz, de manera que habria
que indagar, en sentido amplio, como se insertd el nuevo arte en las viejas estructuras, asi como el papel de sus protagonistas.



diapositivas pero, en muchos casos, sin anotar siquiera su ubicacion, ni unos datos minimos, si
bien han sido parcialmente Utiles para la investigacién de este periodo.®

Y vamos a ir centrandonos en el contenido de este texto partiendo de una frase que denota la ten-
sion inicial entre un renovado arte religioso y la resistencia a €l por parte de estructuras eclesiasti-
cas mas tradicionales: "Arcadio, estas paginas serviran mas para defenderte que para convencerte,
porque esto no lo necesitas y aquello tal vez". Esta es la dedicatoria manuscrita en 1958 por su
autor, fray José Manuel de Aguilar, en el ejemplar de Liturgia pastoral. Arte Sacro® conservado
entre los documentos y libros de Blasco. El texto de Aguilar estaba guiado por “una preocupacion
por la renovacion artistica, por la actualizacion de las formas plasticas que la Iglesia necesitaba
utilizar como instrumentos de expresion” de su mensaje teologal vinculado al desarrollo del movi-
miento liturgico. Se entendia bien que un arte nuevo que rompia antiguas costumbres, no podria
ser comprendido y valorado sino al cabo del tiempo. Pero el arte sacro contemporaneo en Espafia,
y antes en otros paises como Francia, supuso la introduccion del arte de vanguardia por parte de
unos jovenes (Pascual de Lara, Mompd, Vento, José Luis Sanchez, Rivera, Millares, Julio Antonio
Ortiz, Labra, Hernandez Carpe, Arcadio, Baeza, Carrillo...) que sorprendieron por su bocanada de
aire fresco en la novedosa arquitectura en que se integraba, aunque no siempre gozaron de la
comprension de parrocos y fieles.

La obra aplicada de Arcadio, como la de otros artistas plasticos, se inscribe en las nuevas ten-
dencias modernizadoras del arte sacro propugnado por la Iglesia en Europa y también en Espafia,
sobre todo en esos momentos de reconstruccion y de timido aperturismo politico. Estas nuevas
corrientes y aires procedentes del Vaticano desde la inmediata posguerra europea, revestidas de
“continuidad en el arte sacro” -en el sentido de enlazar con la religiosidad de las imagenes senci-
llas del romanico y la claridad del quattrocento-, propugnaban evitar con un “prudente equilibrio
el excesivo realismo por una parte y el exagerado simbolismo por otra" y “dar libre campo también
al arte moderno”, segun el texto de la Enciclica Mediator Dei de 1947.

Luis Martinez-Feduchiy Luis Moya Blanco habian proyectado en los afios cuarenta un gran edificio
de nueva planta destinado a Museo de América en la Ciudad Universitaria de Madrid, cuyas obras
se interrumpieron constantemente.’® Alli, un hijo de Feduchi, Javier, habia instalado un horno de
ceramica facilitando que sus amigos José Luis Sanchez y Arcadio Blasco se establecieran en esa
nave enorme, desangelada y no acondicionada, pero gratuita y perfecta para realizar piezas de
gran tamafo'". Desde alli asumieron diferentes encargos para el propio Martinez-Feduchi y para

8 En su archivo han aparecido, diapositivas y fotos a raiz de estos viajes de las iglesias del INC de Tiétar, Zurbaran, Los Guadalpe-
rales, Puebla de Alcollarin, Pizarro, El Torviscal, Hernan Cortés, El Chaparral, Maruanas y Coto de Bornos, entre otras.

9 DE AGUILAR, Jos¢ Manuel: Liturgia cristiana. Arte Sacro, Editorial Arte Sacro, Madrid, 1958. Ponencia desarrollada en la | Se-
mana de Arte Sacro, agosto de 1958.

10 Ruiz Trigueros, Monica: La escultura construida de José Luis Sdnchez. Tesis doctoral, Universidad Complutense, Madrid, 2011.
pp. 70y ss.

" El propio Blasco lo rememoraba asi: "Y nos metimos y comenzamos a ocuparnos de aquello: de los hornos eléctricos, cambia-
mos los cristales de las ventanas que estaban rotas, daba al norte y hacia un frio... El suelo era de tierra, estaba sin terminar. Pu-
simos estanterias y mesas de trabajo. Alli empezamos a hacer vidrieras de hormigén y de plomo, haciamos de todo.", en BLASCO
PERUJO, Isidro: “Entrevista a mi padre. Primera etapa”, en Arcadi Blasco en I'horitzo de la memdria, MUA, 2014, pp. 200-209.
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Portada de Liturgia pastoral. Arte sacro, de
Fray José Manuel de Aguilar, ed. Arte Sacro,
Madrid, 1958 [Archivo Arcadio Blasco. MUA]



Relieve a modo de frente de altar, de paradero
y destino desconocidos, realizado por Arcadio
y fotografiado en el taller de la Ciudad
Universitaria de Madrid, h. 1957 [Archivo
Arcadio Blasco. MUA]

Portada del catdlogo de la exposicion
colectiva "Continuidad en el arte sacro”,
Sala Santa Catalina, Ateneo de Madrid, 1958
[Archivo Arcadio Blasco. MUA]

otros arquitectos desde 1956 a 1962. Debid ser un lugar muy atractivo donde acudieron otros
artistas para realizar sus obras, como recordaban Arcadio, José Luis y algunos amigos. En 1958,
con treinta afios, Arcadio ya habia "integrado su arte" en varias iglesias. Varias fotos documentan
la produccion de esas obras en esta espaciosa nave. Como artista colaborador del Instituto
Nacional de Colonizacion, segun se indica en el catalogo de la exposicion colectiva Continuidad
en el Arte Sacro'? (1958), ya habia realizado murales ceramicos para las fachadas de las iglesias de
Pueblonuevo del Bullaque (Ciudad Real) y José Antonio (Coto de Bornos, Cadiz).

En ese mismo catalogo se indica que, en colaboracion con el escultor José Luis Sanchez, Arcadio
habia realizado vidrieras para la catedral de Tanger®. En esta iglesia catolica proyectada por el
arquitecto Luis Martinez-Feduchi™ hubo mas artistas colaboradores. En el caso de los vitrales,
datables entre 1956 y 1958, hay algunas dudas en cuanto a qué corresponde a quién, y ese baile
de adjudicaciones se refleja en diferentes publicaciones'®. Pero parece claro que en las vidrieras
figurativas del abside, a pesar de haber sido atribuidas a Blasco, trabajo Francisco Farreras pues la
autoria de uno de los angeles musicos queda documentada en el catalogo citado, probablemente
en colaboracion con José M@ Labra, el maestro Labra del que se habla en algun folleto impreso.

12 Continuidad en el Arte Sacro, Catalogo de la exposicion en la sala Santa Catalina, del Ateneo de Madrid, Madrid, 1958.

3 Eso es lo que se indica en el catalogo, pero es probable que Feduchi le encargase a Sanchez un Cristo y una version mas figu-
rativa de San Francisco de Asis en nogal y que Arcadio asumiese la responsabilidad de las vidrieras geométricas y los rosetones.
' Luis Martinez-Feduchi (1901-1975) realizo proyectos de nueva planta fuera de Espafia. Concretamente para el Consulado de
Espafia (1947), el Instituto Politécnico Espafiol (1948) y la catedral (1950), todos ellos en Tanger.

15 DARIAS PRINCIPE, Alberto: “La arquitectura al servicio del poder: la catedral de Tanger como catarsis de las frustraciones
coloniales espafiolas”. Anuario de Estudios Atldnticos. Las Palmas de Gran Canaria, 2014, nim. 60, pp. 765-816.
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Catedral de Tanger. Vidrieras del dbside
y laterales, h. 1956-58 [Foto: Marilo
Berenguer. Archivo AB, MUA]
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Las doce vidrieras de los laterales de la nave central, son totalmente geométricas. En el enrejado
regular de hormigdn de cada una de ellas se incrustan mas de ciento cincuenta vidrios rectan-

. . - , Catedral de Tanger. Vidriera del roseton de
gulares que inundan de luz multicolor la gran nave. En algunos de esos pequefios modulos hay la fachada principal [Foto: MB. Archivo AB
una composicion muy Mondrian, a modo de homenaje del joven Arcadio a uno de sus referentes MUA]
artisticos. Llama la atencion la contundencia de sus planteamientos abstractos aplicados a la
arquitectura religiosa en fechas tan tempranas.

La autoria se extiende a los rosetones de la catedral. El mayor, situado en la fachada, se resuelve
a modo de una gran estrella de treinta y dos puntas, gracias a la superposicion de dos de dieciséis.
En el nicleo central podemos descubrir la expresion "Mater Dei", con una tipografia que se con-
funde entre las piezas geométricas y que volveremos a observar en algunas obras posteriores. El
otro rosetdn, el de uno de los laterales, es de menores dimensiones y en €l se adivina la expresion
"Gratia Plena" entre una muy sintetizada figura de la Virgen, ambas relacionadas con la Inmacu-
lada Concepcion de Maria, precisamente el tema de la vidriera central del dbside.

Tanto José Luis Sanchez como Arcadio fueron conscientes de su voluntad de innovar o reinventar
las vidrieras de hormigon, con piezas de vidrio coloreado incrustadas en el encofrado, todo ello
después de conocer las vidrieras de Le Corbusier en Ronchamp. Por otra parte, no siempre pudie-
ron atender personalmente el montaje de las vidrieras que elaboraban en el taller, sobre todo en
algunos encargos de menor importancia, lo que a veces dio como resultado una erronea coloca-
cion a pesar de las indicaciones y la numeracion de las piezas. Esto no ocurrié con las de Tanger,
donde Arcadio acudid para intervenir en el montaje, seguin nos recordaba Carmen Perujo en una

Catedral de Tanger. Vidriera del roseton de
la fachada principal [Foto: © Ismael Mesas]

reciente conversacion en Majadahonda.



Vidrieras en la capilla de la residencia de
las Damas Catequistas, Madrid, 1959. [Foto:
Carlos Jiménez. Archivo AB, MUA]

Composicién con las maquetas de un
crucifijo de José Luis Sanchez y un relieve a
modo de frente de altar de Arcadio Blasco.
Taller de la Ciudad Universitaria, h. 1957
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Un poco mas tarde, en 1959, Luis Martinez-Feduchi pidié a Arcadio Blasco y a José Luis Sanchez
que se encargasen de las vidrieras para el altar mayor de la capilla de la Residencia de las Damas
Catequistas de Madrid'®, en la calle Francisco de Rojas n° 4. Esta obra ya no existe, pues la

capilla fue demolida hace unos afios, pero conservamos alguna fotografia que nos permite
vislumbrar como eran estas vidrieras emplomadas. En la de la izquierda, sobre la figura erguida
de Cristo ante un libro abierto, aparece la leyenda “Lux mundi”. En la de la derecha, con la Virgen
sentada, la expresion "Sedes sapientae” (trono de la sabiduria), atributos que con frecuencia se
plasman en diferentes obras del arte cristiano. Son representaciones muy esquematicas, un tanto
convencionales en su geometrizacion, y sin ningun rasgo estilistico especial ni diferenciador de lo
que el versatil artista ensayaba en esos momentos.

No tenemos la certeza documental de que un relieve ceramico muy alargado en horizontal con
Jesus y las figuras de los doce apostoles —otra de las obras de la que solo contamos con fotogra-
fias— fuese instalado como frente de altar en la catedral de Tanger o de otra iglesia de finales de
los cincuenta, pero es muy probable que ese fuese su destino. Esas fotos, hechas en el taller de la
Ciudad Universitaria, son muy interesantes, pues muestran aspectos del proceso de trabajo y de
presentacion de la obra -o la maqueta- ante el que les realizaba el encargo. Como se deduce de
una de estas imagenes, un sencillo y esquematico crucifijo de José Luis Sanchez que cuelga sobre
el altar, con el relieve de Arcadio, eran los elementos esenciales de su propuesta.

Si observamos con atencion el disefio de las letras de las vidrieras de las Damas Catequistas, en-
contraremos el parecido con las que aparecen junto a los relieves de San Juan y San Pablo en los

16 “Residencia para las Damas Catequistas (Madrid)", Arquitectura n° 4 (1959), pp. 46-48.
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Mosaicos del comulgatorio y azulejos del
fondo del camarin de la Virgen. Iglesia de
Nuestra Sefiora de la Paz, Madrid, h. 1958-
59 [Foto Roberto Ruiz, Taller de Imagen,
FGUA, Archivo AB, MUA]

pulpitos de la iglesia parroquial de Nuestra Sefiora de la Paz, en la calle Valderribas, 37, del distrito
Pacifico-Retiro de Madrid. Proyectada por el arquitecto Rodolfo Garcia-Pablos (1913-2001), la
parroquia de la Paz alberga varias obras de Arcadio datables en torno a 1958."”

Por una parte, tenemos los relieves incisos de los pulpitos. El del lado del evangelio tiene como
motivo la figura de San Juan Evangelista, con la silueta del dguila. El del lado de la Epistola, a San
Pablo Apostol, con el caballo y la espada. En ambos casos aparece su nombre con la tipografia ci-
tada. Y unas figuras resueltas con un dibujo lineal y fluido, como si se hubiese cortado con un es-
coplo o un gran buril sobre la superficie preparada para abrir un surco y dejar ver solo su contorno.

El artista también se encargd del fondo de ceramica vidriada para el camarin de la Virgen, que
consiste en un sencillo mural de azulejos esmaltados cuyo motivo decorativo es el de un revuelo
de palomas blancas, silueteadas en negro sobre fondo azul' y algunas estrellas amarillas interca-
ladas salpicando la composicidn, quizas alusivas a Maria como “Stella maris".

Arcadio también es el autor de los mosaicos del comulgatorio, un paramento curvo de poca altura
que separa la zona del altar ante el que se arrodillaban los fieles para recibir la comunidon. Arcadio
decord su parte frontal con doce motivos litirgicos muy simplificados, uno en cada casetdn. Entre
estos simbolos de la eucaristia, en la parte de la izquierda aparecen: candil, caliz con alfa 'y omega,
peces, racimo de uvas, crismon y Cordero de Dios. En la parte derecha, cierva, el cristograma JHS,

Relieve en el pulpito del lado del Evangelio,
Parroquia de la Paz, Madrid, h. 1958 [Foto

'7En 1958, para el baptisterio de esta iglesia, José Luis Sanchez realizé un grupo escultérico del Bautismo de Cristo. Silvia Blanco RR. Archivo AB, MUA]
Aglieira es la autora de la tesis Rodolfo Garcia-Pablos: la construccion del espacio sagrado, Universidad de Corufia, 2009.

'8 E| revoloteo de palomas, con el personal disefio plano de estas figuras, lo repiti6 en otros paneles de azulejos esmaltados, como
en la fachada de la iglesia de Los Guadalperales, en Badajoz (h. 1958) y en el altar de la iglesia de Santa Rita de Madrid (1959).
Nada que ver con las volumétricas y originales palomas de Carmen Perujo, con las que ésta adquirié merecida fama.
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Palomas y otros simbolos en el altar de la
capilla de la Virgen del Pilar, en la iglesia de
Santa Rita, Madrid, 1959 [Foto MB, Archivo
MUA]

3

espigas de trigo, paloma, ancla y nave, resueltos con sencillez y una ligera esquematizacion, al
igual que en algunas iglesias coetaneas. También realizo el revestimiento decorativo de ciertas
franjas y zonas del interior de la iglesia de la Paz con mosaicos de multicolores teselas.

En la parroquia de Santa Rita', de la Orden de Agustinos Recoletos, situada en la calle Gaztambi-
Detalle del fondo con palomas en el de, numero 75, de Madrid, proyectada por los arquitectos Antonio Vallejo Alvarez y Fernando Ra-
camarin de la Virgen en la Parroquia de la mirez de Dampierre, podemos contemplar dos significativos murales ceramicos de Arcadio Blasco
Paz, Madrid [Foto RR, Archivo MUA] en las respectivas capillas laterales de este interesante templo de planta circular. Por una parte,

el de la Virgen del Pilar y, por otra, el de San Pio X.2°

El altar de la Virgen del Pilar -representada por una pequefia figura sobre un pilar, una copia li-
teral de la de Zaragoza, que rememora la aparicion a Santiago segun la tradicion cristiana- tiene
como fondo un gran mural de Arcadio. Justo detras de la figurita aparece todo un revoloteo de
palomas (similar al del camarin de la Virgen de la Iglesia de La Paz) como prolongacion del vuelo
del pajaro que porta en su mano el nifio Jesus, en brazos de la Virgen. Una gran inscripcion en
latin relativa a la iconografia pilarista ocupa varios espacios.?' El resto del mural estd dedicado

Detalle de la mesa del altar de la capilla de a Santiago apostol, con seis escenas (cuatro arriba y dos en los extremos inferiores) relativas a
Santa Rita, en Madrid [Foto MB, Archivo

MUA]

19 ARIAS SERRANO, Laura. Permanencia e innovacion artistica en el Madrid de postguerra: La iglesia de Santa Rita (1953-59).
Editorial Complutense, Madrid, 2001, pp. 90-93. Aqui hay una descripcién pormenorizada de la tematica desarrollada en cada
uno de los murales ceramicos.

2 MONTOYA ALONSO, Carlos: La pintura mural religiosa en el Madrid del siglo XX, 2005. Tesis doctoral. Universidad Complutense,
Madrid, 2005. pp. 467-476.

2 Asi, en la de la derecha podemos leer: “"COLUMNAM DUCEM HABEMUS QUAE NUM QUAM DEFUIT PER DIEM NEC PER NOC-
TEM CORAM POPULO" (“Tenemos como pilar una columna que nunca falto ante el pueblo, ni de dia ni de noche")
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Escena con Santiago de rodillas, del mural
ceramico de la capilla de Santa Rita, en
Madrid, 1959 [Foto MB, Archivo MUA]

la vida del santo. En este ciclo jacobeo tenemos arriba, de izquierda a derecha, varias escenas:
Santiago pescando con red desde su barca; predicando en Espafia; en la batalla de Clavijo con
su caballo blanco; de rodillas a punto de ser degollado. Abajo, a la izquierda, la aparicion de la
Virgen. En la sexta escena vemos a un misionero de Agustinos Recoletos mientras esta predican-
do. A diferencia de la otra capilla, aqui hay un concepto mas dibujistico, quizas por la necesidad
narrativa. Son como vifietas de una historia ilustrada pero que han sido dibujadas al fuego, en las
que el autor parece quitar mas que poner oxidos y pigmentos. Un poco como en sus dibujos de
ceras raspadas de mediados de los cincuenta en los que reaparece la base blanca del papel (aqui
del azulejo) o, incluso, como en los murales ceramicos un poco anteriores de las iglesias de Pue-
blonuevo del Bullaque y de Coto de Bornos, en los que también adquiere protagonismo el grafismo
blanco frente al color. Esa técnica del esgrafiado nos recuerda su trabajo previo de los jarrones y
platos ceramicos con guerreros y otras figuras que, a su vez, nos remiten a su experiencia en los
talleres de Pedro Mercedes, en Cuenca, y de Montalban en Triana. En esta capilla también hizo los
recubrimientos ceramicos de la mesa del altar con mas palomas y sencillos motivos decorativos,
como cruces, castillos y unos barcos de doble vela que nos conducen a algunas obras de esa época
de Carmen Perujo.

En la capilla dedicada a San Pio X, una composicion simétrica cuyo eje central esta constituido por
el escudo papal y un retrato del pontifice hecho por Juan Barba, condicionantes ineludibles del
encargo. A ambos lados se distribuyen seis figuras aladas a modo de angeles portadores de diver-
sos simbolos. A la izquierda, los angeles Ilevan en sus manos la maqueta de una pequefa iglesia,
un libro con la inscripcion “Instaurare omnia in Cristo” y un caliz. Los tres de la derecha portan
una espada, una cruz y una rama de olivo, todo ello como simbolo de determinadas virtudes aso-
ciadas a Pio X. La composicion de la parte inferior izquierda, con el papa como sacerdote dando
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Palomas y otros simbolos en el altar de la
capilla de Santa Rita, en Madrid [Foto MB,
Archivo MUA]

Capilla de San Pio X, en la iglesia de Santa
Rita, Madrid [Archivo Arcadio Blasco, MUA]



Capilla de San Pio X, en la iglesia de Santa
Rita, Madrid, 1959 [Fotos: Marilé Berenguer.
Archivo AB, MUA]

Capilla de una iglesia sin identificar. Finales
de los 50" [Foto de la época. Archivo Arcadio
Blasco, MUA]

la comunion a unos nifios. En la derecha, concediendo a los padres Agustinos Recoletos el breve
papal de proclamacion como orden religiosa. Es un mural, con figuras planas y esquematizadas,
en el que resalta el colorido vy el brillo del vidriado, distinto en cada azulejo. Las lineas negras de
los contornos contribuyen a la sensacion de que Arcadio busca la apariencia de una vidriera. La
tipologia y el estilo de los angeles que aparecen en los azulejos pintados al fuego de la capilla de
San Pio X, firmados y fechados en 1959,%? son similares a los utilizados por Blasco en esas mismas
fechas en alguna iglesia de Madrid -incluida una que esta aun por identificar- y de las del INC.
Quizas la mayor diferencia estribe en la desproporcion de los medios dedicados aqui frente a la
modestia y austeridad de las de Colonizacion. En esta iglesia el programa iconografico estuvo de-
limitado al maximo y a Arcadio no le qued6 mas remedio que resolverlo casi literalmente, aunque
con gran libertad en la ejecucion plastica.

Con respecto a la capilla de la citada iglesia por identificar, posiblemente de Madrid, en el archivo
de Blasco se conservan varias fotografias en las que aparece como fondo del altar un mural de
azulejos vidriados con dos angeles flotando entre una imagen de la Virgen® y la figura de un santo
ante un atril. El angel de la derecha despliega una filacteria con el texto "Ora et labora" y el otro
toca un laud. En el extremo izquierdo hay una vidriera geométrica similar a las de la catedral de
Tanger, a varias iglesias del INC y a las de los laboratorios Leo de Madrid. Como frente de altar, se
observa un mural ceramico con una de sus conocidas ciudades de reminiscencias romanas, como
en El Chaparral, Granada.

22 La manera de trabajar las figuras y los grupos humanos, el tipo y formato del azulejo base, la técnica de vidriado, los colores y
las texturas nos recuerdan a varias obras de finales de los cincuenta en iglesias del INC: mural del Pentecostés en Tiétar, Caceres;
mural de la Anunciacion en Los Guadalperales, Badajoz; fachada de El Chaparral, Granada; tetramorfos de la fachada y angeles
del interior en Santa Quiteria, Ciudad Real. Pero también otras de Madrid, como el mural del baptisterio de Santo Domingo de la
Calzada, en la carretera de Valencia, hoy desaparecida, asi como las de una capilla para una iglesia que esta aun por identificar.

2 La escultura de la Virgen es de José Luis Sanchez quien, al ver las fotos, la reconocié como suya aunque no recordaba de qué
iglesia podria tratarse.
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A finales de los afios cincuenta, el joven Arcadio Blasco fue requerido para realizar unas vidrieras

en la iglesia parroquial de El Salvador de Mutxamel, su pueblo natal ?*. Los origenes del edificio
se remontan a principios del s. XVI, cuando quedo adosado a la primitiva torre defensiva, actual
campanario, en cuya parte inferior estuvo ubicada originariamente la capilla renacentista de la
Mare de Déu de Loreto, patrona del municipio. Este inicial templo-fortaleza fue reconstruido en el
siglo XVIII, de ahi su aspecto neoclasico, quedando configurada su planta en cruz latina coronada
por una boveda con lunetos y una sola nave central con tres capillas a cada lado, situadas entre
los contrafuertes. Sobre ellas, y dando luz a la nave central, estan los vanos de medio punto
decorados con las vidrieras de Arcadio. O, mas bien, con los restos de esos vitrales, pues hay
grandes fragmentos que se han perdido, quedando en su lugar unos simples vidrios translucidos.
A falta de documentacion relacionada con el encargo por parte del parroco de la €poca?, hay que
cefirse al analisis de los restos existentes.

Arcadio opt6 por vitrinas emplomadas, con superficies coloreadas y delimitadas por delgadas
lineas, algunas de las cuales reforzé con pintura al dleo, aunque también éste ha sufrido pérdidas
al cabo del tiempo. No hay un programa iconografico definido, pero los escasos motivos desarro-
llados apuntan a una simbdlica advocacion a la Virgen. Hay cuatro vidrieras con angeles y otras
dos con motivo de sencillas espigas. En una de las primeras dispuso la figura de un angel alado

24 Su familia vivia enfrente de la casa parroquial y Arcadio, aunque residia en Madrid, venia con frecuencia a Mutxamel. Pre-
cisamente en 1959 expuso en la Sala del Prado, del Ateneo de Madrid, mostrando por primera vez sus innovadores “cuadros
ceramicos”. Lo resefiable ahora es que los titulos de esos cuadros son, en su totalidad, un homenaje -una reivindicacion cultural
y emotiva- a los lugares de su infancia: “Setembre”, “Del Cabess¢", “Ma casa”, “La cova”, “Muchamiel”, “Festes”, “Paret del

convent”, “De I'Almassera”, "Roig”, “Blau”, “La venteta", “Cementeri Vell", “Festes de marg”, “L'Alluser”, “La mar llunt”, “Riu Sec”,
“Castell"... Y, como se puede observar, jen valenciano!, hace mas de medio siglo, jy en Madrid!

% El encargo partid del nuevo parroco, don Juan Cubi Zambrana, quien llegd a Mutxamel en 1955. Las vidrieras se pueden datar
hacia 1958-59.
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Vidrieras en la iglesia de El Salvador,
Mutxamel [Foto: Fernando Gosalbez Iborra)

Vidrieras en la iglesia de El Salvador,
Mutxamel [Foto: Fernando Gosalbez Iborra]



Boceto de vidriera con motivo de espiga.
Gouache sobre papel. ©12,5 cm [Coleccion
Arcadio Blasco]

que ocupa todo el espacio —aunque solo se conserva una tercera parte de la superficie- y porta
una filacteria en la que se adivina la expresion “Gratia plena”. En un segundo angel, la banda se
inicia con el saludo “"Ave Maria". En las otras dos vidrieras con angel, aunque se conserva gran
parte de su figura, resulta dificil entender el texto de la inscripcién que sujetan sus manos. Son
vidrieras que nos recuerdan, por su estilo y técnica, otras que Arcadio realizo por esas fechas para
algunas iglesias de los pueblos del Instituto Nacional de Colonizacion.?® Incluso a las vidrieras de
la capilla de las Damas Catequistas de Madrid (1959), ya desaparecida. La forma de los angeles y
la manera de reforzar sus trazos, nos remiten a los que aparecen en los mosaicos de la iglesia de
la Inmaculada Concepcion de Elda (1959) y a los de la iglesia del Sagrado Corazdn (Padres Capu-
chinos) de Madrid, de las mismas fechas, asi como a los desarrollados en los murales ceramicos de
Los Guadalperales, Badajoz, y de Santa Quiteria, Ciudad Real, también acabados antes de 1960.

Otras de las vidrieras, algo mejor conservadas, tienen como motivo unas espigas de trigo cuyas
lineas radiantes a partir del tallo y los granos intentan acoplarse al marco semicircular. Arcadio
desarrollé este motivo en otras iglesias pero el resultado, al tratarse de vitrales de hormigon, es
mds esquematico y contundente, con gran contraste entre lo opaco y la luz coloreada.?” Afortu-
nadamente, entre los dibujos de Arcadio han aparecido unos pequefos bocetos circulares para
vidrieras con ese mismo motivo, por lo que la ligazon es mas clara.

26 Como las de Tiétar, Caceres y El Torviscal, Badajoz (h. 1959). En cuanto a la factura pictorica del rostro del angel, los parecidos
se extienden también a los de las vidrieras de N2 S del Transito, en Madrid.

2 Recordemos este motivo de la espiga dentro del rosetdn de la iglesia de Zurbaran, Badajoz.
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Mosaicos a modo de retablo del altar de
la iglesia de la Inmaculada Concepcion de
Elda, 1959 [Foto Roberto Ruiz, Taller de
Imagen, FGUA. Archivo AB, MUA]

1 — =~

En 1954 se bendijo la iglesia de la Inmaculada Concepcion de Elda, proyectada por el arquitecto
Antonio Serrano Peral. En 1959 fueron colocados en su cabecera los mosaicos encargados a
Arcadio Blasco por su amigo y nuevo parroco Joaquin Martinez Valls®. Se trata de un conjunto
de ocho paneles sueltos que se organizan como un retablo plano en dos alturas, adaptando su
perimetro a la forma en arco del muro y presidiendo el altar mayor. Dentro de este ciclo mariano,
las dos piezas centrales de la parte superior presentan escenas de la Sagrada Familia: en la
izquierda, la Virgen y San José con el nifio Jesus en la cuna; en la derecha, la Virgen con San José
como carpintero y el nifio jugando en el suelo con una carretilla. En los extremos, angeles con
palomas sin mas atributos. En la parte inferior, la escena de la Anunciacion a la izquierda y la de
Santa Ana con la Virgen en el flanco derecho enmarcan los paneles de unos angeles musicos que,
a su vez, arropan la imagen escultorica central de la Virgen.?®

Arcadio, como otros jévenes artistas del momento, modernizan su lenguaje con una figuracion
esquematica y angulosa, de un asimilado neocubismo bien aceptado en la época. Tanto el plano
del fondo como las superficies de las figuras estan compartimentados mediante la interseccion
de rectas con tal de delimitar nuevas zonas geometrizadas para ser tratadas con distintos colores

28 E| sacerdote Joaquin Martinez Valls (1928-2016), fue mas tarde catedratico de Derecho Candnico y decano de la Facultad de
Derecho de la Universidad de Alicante.

2 E| departamento de Arte del Instituto de Cultura Juan Gil-Albert organizd una charla dedicada a la obra de Arcadio Blasco en
este templo dentro del ciclo "Descobreix una obra. Art en Valor", impartida por Victor M. Lopez Arenas el 27 de enero de 2016
en la propia iglesia de la Inmaculada Concepcidn de Elda.
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Iglesia de la Inmaculada Concepcion de Elda
[Foto RR, Taller de Imagen, FGUA, Archivo
MUA]



| Escena de la Anunciacion. Angel musico.
Mosaicos de la iglesia de la Inmaculada
Concepcion de Elda, 1959 [Foto RR, Archivo
AB, MUA]

| Elaboracion de los mosaicos para la
iglesia de Elda en el taller de la Ciudad
Universitaria de Madrid, 1959 [Archivo
Arcadio Blasco, MUA]

planos. El silueteado de las figuras, como en otros casos, queda enfatizado mediante la anchura
gradual del trazo. Hay algunos detalles figurativos que nos remiten a obras coetaneas de Arcadio
y que muestran cdmo el autor incorporaba ciertos motivos iconograficos ya ensayados en otros
lugares. Por ejemplo, la escena de la Anunciacion nos lleva a la de la fachada de Guadalperales
—aunque en esta iglesia pacense se trata de ceramica de azulejos pintados y esmaltados al fue-
go- por cuanto repite idéntica composicion, incluso el modelo de mueble reclinatorio o atril con
doselete y arqueria gotica en el que se apoya la Virgen. Lo mismo ocurre con la escena de San
José, la Virgen y el nifio en la cuna, cuyo paisaje de fondo en el que destaca un grupo de casitas
blancas y rectagulares también aparece en otras obras de Arcadio®, que a su vez nos remiten a las
decoraciones de algunos de los jarrones ceramicos surgidos tras su periodo de formacion en ltalia.

Otro detalle curioso es cuando decide incluir la representacion de unas vidrieras geométricas y
abstractas -como las que habia ensayado en la catedral de Tanger- en el fondo de la escena del
mosaico de Santa Ana con la Virgen, lo que le permite hacernos un guifio para suscitar una pe-
quefa reflexion sobre las imagenes del arte dentro del arte.

Los mosaicos fueron realizados en el taller de la Ciudad Universitaria de Madrid. En el archivo
de Blasco hay alguna fotografia en la que se observa el proceso de elaboracion de estos paneles
a base de teselas de gresite de distintos colores para la iglesia de la Inmaculada de Elda, con la
colaboracion de algun ayudante. Finalmente fueron montados de acuerdo con la composicion del
retablo y fijados con tornillos al muro de la cabecera del templo.

% Como en los mosaicos del Bautismo de Jesus en la iglesia de Pueblonuevo del Bullaque y de Santa Quiteria, ambas en la pro-
vincia de Ciudad Real (h. 1956-57). Estas agrupaciones de casitas blancas, probablemente en recuerdo de un verano pictorico en
Ibiza (1950), ya aparecian en otros trabajos como el disefio textil “Ibicencas” (1955) para la tienda Gaston & Daniela de Madrid.
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| Mosaicos de la iglesia del Sagrado Corazon
de Jesus, Padres Capuchinos, Madrid, h.
1960 [Foto MB, Taller de Imagen, FGUA,
Archivo MUA]

La iglesia del Sagrado Corazon de Jesus, de los Padres Capuchinos, situada en el Paseo de Santa
Maria de la Cabeza, 115, de Madrid se acabo de construir en 1960 a partir de los planos elaborados
en 1957 por Enrique Huidobro Pardo (1896-1966). Arcadio acometié un gran mosaico®' para
ocupar la mitad superior de la corona circular que, sustentada sobre dos paramentos verticales
decorados con relieves, envuelve la imagen escultérica de Jesus en el centro del altar. Para ello
utilizo cinco paneles. En el de la parte central las figuras parecen irradiar o dirigirse hacia la

talla policromada. Ordenando jerarquicamente la composicion y ocupando el eje de simetria,
tenemos a Dios Padre dentro de la mandorla, en actitud de bendecir y sujetando la Tabla de la
Ley con los Diez Mandamientos, rodeado de los simbolos del Tetramorfos. Si el tratamiento del
rostro nos recuerda al de otro mosaico*?, las cuatro figuras nos remiten a las que aparecen en la
fachada coetanea de Santa Quiteria, Ciudad Real, aunque en ésta no se trata de un mosaico, sino
de un mural ceramico. Enmarcando este grupo central, dos angeles musicos con sus guitarras,
uno a cada lado, refuerzan el colorido del conjunto. El silueteado de las figuras, enfatizando
gradualmente el grosor, es similar al de los diferentes pirograbados que hizo Blasco en estos afios.

El fondo de la composicion, como en los mosaicos de la iglesia de Elda, queda parcelado por
numerosos rectangulos con distintos valores de gris sobre los que destacan las ya habituales
palomas que revolotean como recortes de papel cayendo al azar entre las figuras. También

31 Agradecemos la inestimable ayuda de Alberto Sanz, coordinador del Servicio Historico del Colegio Oficial de Arquitectos de
Madrid (COAM) al identificar los mosaicos a partir de una foto en blanco y negro, sin ningun tipo de anotacion, procedente de las
carpetas que Arcadio tenia en su casa-taller de Bonalba, con los de la Iglesia del Sagrado Corazon de Jesus (Padres Capuchinos),

de Madrid, asi como las gestiones de Jesus Garcia Herrero. | Altar mayor de la iglesia del Sagrado
32 Concretamente el de la iglesia de Brovales, Badajoz, un pequefio tondo en su fachada que hemos conocido gracias a la genti- Corazon de Jesus, Madrid [Archivo Arcadio
leza de Miguel Centellas Soler y Moisés Bazan de Huerta. Blasco, MUA]



Vidriera para la iglesia de la Inmaculada
(Padres Capuchinos) en Granada, h. 1969.
Medidas: 1,30 x 10,80 m [Foto MB, Taller de
Imagen, FGUA, Archivo MUA]

Fachada de la iglesia de la Inmaculada
(Capuchinos), Granada [Archivo AB, MUA]

Fachada de la iglesia de la Inmaculada
(Capuchinos), Granada [Foto MB, Archivo
MUA]

deslizandose entre una pareja de frailes capuchinos a la izquierda y otra de monjas a la derecha.

Precisamente en estos personajes virtuosos destinados a acentuar el protagonismo de quienes
hacen el encargo, destaca la calidad técnica y el tratamiento del claroscuro que confieren a esas
figuras una mayor contundencia volumétrica, destacando visualmente sobre el conjunto.

Y ahora damos un salto en el tiempo en nuestro recorrido. La intervencion de Blasco en la iglesia
de la Inmaculada de Granada, de los Padres Capuchinos, se limito a una gran vidriera muy estirada
horizontalmente, montada en trece piezas para la fachada del edificio que tiene forma de trapecio
rectangulo. Sin documentacién que permita fecharla con precision -aunque las obras acabaron en
1970- la presencia de la espiral aplastada en el centro de la composicion con una cruz incorporada,
como en el Seminario de Castellon, y las formas curvilineas que se expanden simétricamente hacia
los laterales, nos remiten nuevamente a sus obras mas personales conocidas como “objetos-idea”,
propios de mediados y finales de los afios sesenta, y en parte a algunas vidrieras que hizo para las
iglesias de Luis Cubillo, como la de San Saturnino en Alcorcon, de 1970, con la gran diferencia de
que aqui no hay una conexion tan feliz con el formato del paramento al que iba destinada. En el
exterior, la vidriera —conocida entre los capuchinos como "hermana luz"- queda como una ceja
rectangular dispuesta sobre un mural figurativo con el que apenas tiene relacion, aunque esta
muy condicionada por él.

El conjunto de vidrieras, mosaicos y recubrimientos ceramicos que Arcadio Blasco realizo en 1969
para la capilla del Colegio Menor de Santa Teresa de Jesus, en Badajoz, es probablemente uno
de los mas espectaculares y avanzados del artista de Mutxamel, a la vez que uno de los menos
conocidos entre sus admiradores alicantinos. La capilla en si, proyectada por el arquitecto Rafael
Andreo Rubio para el antiguo Colegio Menor femenino, con una cubierta dentro de la tradicion
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del arquitecto Félix Candela, "es un ejemplo paradigmatico del nuevo lenguaje moderno, expresio-

nista, de vanguardia, desde su disposicion semienterrada hasta su cubierta de hormigén armado,
a modo de manto mariano y vela marinera, que permite la iluminacion con vidrieras y dota al
interior de una atmdsfera magica”, segun José Manuel Gonzalez.**

A la capilla se accede bajo el nivel de suelo desde el propio colegio, un edificio funcional sin
mayor interés arquitectonico. El estado de conservacion de la obra de Arcadio y de las vidrieras
de capilla es bueno®, si bien en el exterior algunas losetas de terracota, deterioradas, han sido
reemplazadas por otras, aunque imitando con poca fortuna la decoracion de las precedentes. Las
vidrieras abstractas de la capilla teresiana estan en sintonia formal y estética con las realizadas
durante esos mismos afios para algunas de las iglesias madrilefias de Luis Cubillo, especialmente
con aquellas cuya configuracion les permite adoptar el formato triangular —como las que se abren
en los laterales de las iglesias de San Saturnino y San Fernando, ambas de 1970-, aunque aqui
el atrevimiento formal y volumétrico del edificio contribuye a un mayor impacto visual de sus
vidrieras. En la capilla del colegio de Santa Teresa tenemos un total de cuatro grandes vitrales,
realizados en el taller del Cerro de la Mina de Majadahonda.®®

33 GONZALEZ GONZALEZ, José Manuel: "Arquitectura religiosa del siglo XX en Badajoz capital (Extremadura)”, Actas del Congreso
Internacional de Arquitectura Religiosa Contempordnea, 2-1,2011, pp. 178-183.

3 Parece ser que el disefio de las vidrieras de Arcadio fue modificado por el arquitecto y que tras la ejecucion de esos cambios
hubo filtraciones de agua, lo que provocd desavenencias del colegio con Blasco, si bien éste desvid la responsabilidad al arqui-
tecto y a la empresa que hizo las reformas. Ver: BAZAN DE HUERTA, Moisés y CENTELLAS SOLER, Miguel: “La obra artistica de
Arcadio Blasco en Extremadura (1955-1970)", en De Arte, n°15, 2016, pp. 280-298, ISSN electronico: 2444-0256

% Desde mediados de los sesenta, en este taller se atendian gran parte de los encargos que recibia el artista. "Artesanias
Majadahonda” y “Olarca” (Gabriel OLafieta / ARCAdio) eran dos marcas que respaldaban la produccion artesanal a partir de los
disefios de Arcadio y, en su caso, los de Carmen Perujo, quien siempre mantuvo su propia trayectoria creativa.
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Capilla del Colegio de Santa Teresa de Jesus,
Badajoz, 1969 [Foto Marilo Berenguer, Taller
de Imagen | FGUA, Archivo MUA]

Exterior de la capilla del Colegio de Santa
Teresa de Jesus, Badajoz [Foto MB, Archivo
MUA]



Boceto de vidriera para la capilla del colegio
de Santa Teresa [Archivo AB, MUA]

Revestimiento ceramico para el interior de
la capilla del colegio de Santa Teresa [Foto
MB, Archivo MUA]

Revestimiento ceramico del paramento
de la casa-taller del Cerro de la Mina,
Majadahonda [Foto MB, Archivo MUA]

Revestimiento ceramico y placas del Via
Crucis en la capilla del colegio de Santa
Teresa [Foto MB, Archivo MUA]

Entre los papeles aparecidos en sus carpetas se ha recuperado un dibujo a tinta y gouache sobre
papel semitono que parece corresponder a una de las vidrieras laterales de la capilla de Santa
Teresa, concretamente una horizontal en la linea de suelo. Este boceto plantea un juego abstracto
y expansivo de unas espirales dentro de los limites de unos alargados triangulos isosceles cuyo
vértice marca el comienzo ascendente de las otras dos vidrieras. Es sorprendente cémo el cambio
de escala desde los dibujos previos hasta su cristalizaciéon en su tamafio definitivo, no solo no
perjudica el resultado final, sino que amplifica y mejora la vibracion inicial. Esa es la razon de que
estos vitrales transmitan esa vitalidad primigenia y una grandiosidad aparentemente facil.

El elogio de la luz coloreada se articula en unas vidrieras que suben y bajan. Que se encuentran o
se despliegan como una doble hoja a partir de un eje de simetria en la zona del presbiterio. Que
expanden la luz a través de unos orificios cuya sucesion dibuja unas lineas curvas empujadas desde
un vértice inicial. Que se perciben como los latidos de un corazon. Que cambian gradualmente de
colores calidos a frios segun levantamos la vista. Este edificio y sus vidrieras hablan entre si, se
apoyan mutuamente, no se conciben el uno sin el otro.

Hay algo también excepcional y son los revestimientos ceramicos en varias zonas de la capilla. Por
una parte, en el muro del fondo tenemos algo asi como una estructura de triangulos equilateros
repetidos en alternancia, totalmente artesanales, que sensibilizan la gran superficie existente tras
el altar. Cientos de piezas o modulos de terracota perfectamente ensamblados en su enrejado
geométrico, cuya decoracion radial de siete lineas en cada uno de ellos asi como los pequefios
avances y retrocesos de sus volumenes otorgan una delicada flexién visual a las paredes®.
Indudablemente, debieron fabricar piezas de sobra, pues el paramento previo a la entrada de su
casa-taller de la Mina, en Majadahonda®’, esta recubierto con esas mismas losetas, algunas de las
cuales se muestran en esta exposicion.

% Es inevitable conectar estas composiciones reticulares que forman grandes y delicadas texturas murales con los trabajos —en
ocasiones refinadas celosias por ensamblaje de cientos y cientos de mddulos- que algunos arquitectos desarrollaron en los afios
sesenta en Alicante como Juan Antonio Garcia Solera y Juan Guardiola Gaya, varios con ayuda del escultor Miguel Losan.

3 A finales de los afios sesenta, el taller artesanal de Majadahonda tenia capacidad para acometer este y otros ambiciosos
proyectos. En un texto a modo de informe de principios de los ochenta, aparecido entre los papeles de su archivo documental
y titulado “La ceramica de Majadahonda”, Arcadio hace un balance de su actividad profesional como ceramista, desde que se
instalé en 1966 con su mujer, Carmen Perujo, en un edificio dedicado a granja en el Cerro de la Mina para convertirlo en taller.
Junto a ellos, formaron el equipo el técnico ceramista Gabriel de Olafieta —con quien habia trabajado durante afios en su taller de
la calle José Silva, 2, en Ciudad Lineal-, los alfareros y torneros Antonio y Juan Gdmez Jiménez, las decoradoras Rosa y Pastora
Perujo —~hermanas de Carmen- y Mary Gémez Alfalla, los aprendices Manolo, Juan y Antofiin Gdmez Alfalla, hijos de Antonio,
asi como posteriormente los hijos de Arcadio y Carmen, Sara, Agar, Santiago e Isidro. El taller se vio forzado a interrumpir su
actividad en 1980.
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En el interior hay otro tipo de plaquetas ceramicas en monococcion, sin engobes ni esmaltes,
totalmente cuadradas, decoradas con relieves poco profundos resultado de la impresion sobre
el barro tierno de un molde con el motivo de una cruz griega cuyo centro lo ocupa un circulo y,
dentro de él, una cruz de Malta. Estas improntas se ven alteradas, de cuando en cuando, por unas
placas de mayor tamario en las que unas frases con la peculiar tipografia de Arcadio y sin acompa-
flamiento de imagenes marcan el recorrido del Via Crucis (“Jests descendido de la cruz"...), como
ya habia ensayado en algunas iglesias anteriores, aunque con otras técnicas ceramicas. Por otra
parte, hay unas franjas decorativas con mosaicos abstractos, a modo de texturacion de relleno y
de caracter secundario.

En el exterior de la capilla continua el juego de revestimientos ceramicos en determinadas zonas
asi como en las franjas que refuerzan visualmente las generatrices extremas del paraboloide hi-
perbolico, pero sin llegar a aplicarse sobre la incurvada cubierta de hormigén. Ademas de las lose-
tas triangulares del interior, hay placas rectangulares con otros motivos impresos, concretamente
unos soles con diametros cruzados cuyos extremos dibujan un octégono regular.

Mirado el edificio desde la posicion frontal, como ante la proa de un barco, observamos como
avanza una gran cruz cuyo tramo vertical coincide con el eje de simetria del edificio. Esta recu-
bierta con esas placas rectangulares, a diferencia del doble muro triangular sobre el que se apoya.
Este, encajonado entre las dos vidrieras ascendentes, esta revestido con los modulos triangulares
citados. En los remates laterales aparece el tercer tipo de placa de terracota, el de doble cruz ya
utilizado en el interior. Y, de vez en cuando, nombres impresos de personas relacionadas con el
colegio de Santa Teresa, como ya habia ensayado en los revestimientos ceramicos de un edificio
de Cubillo en la calle General Moscardé de Madrid. Todo un juego de texturas y colores diferentes,
que se alternan y complementan.

Las vidrieras del colegio de Santa Teresa constituyen un buen colofén para este paseo por algunas
de las obras de Arcadio Blasco integradas en el ambito religioso. Indudablemente, la magnitud
y calidad de la produccion artistica sobre una buena base artesanal en estos edificios durante el
periodo analizado es realmente notable. Obras que podran descubrirse en esta exposicion del MUA
gracias al esfuerzo e interés de un gran equipo. 4
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Revestimientos ceramicos del exterior de
la capilla del colegio de Santa Teresa [Foto:
MB, Archivo MUA]
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EN LAS IGLESIAS DEL INSTITUTO
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LA oBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL
InsTiTuTo NACioNAL DE COLONIZACION, 1954-1965

Universidad Politécnica de Cartagena

Universidad de Extremadura

Arcadio Blasco, segundo por la izquierda,
visitando el pueblo de colonizacion de
Pueblonuevo del Bullague, Ciudad Real,
1956 [Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Pdgina anterior: vidrieras de la iglesia de la
Montiela, Cérdoba [Foto: Marilé Berenguer,
Taller de Imagen, FGUA. Archivo Arcadio
Blasco, MUA]

Tras terminar la guerra civil espafiola, una de las necesidades prioritarias era la reconstruccion de
las ciudades y pueblos destruidos y esta labor se encomendé a la Direcciéon General de Regiones
Devastadas (DGRD). El organismo empezd su trabajo con rapidez y los resultados fueron patentes,
a pesar de las muchas dificultades que la situacion y la autarquia implicaban'.

En un similar contexto regenerador, en octubre de 1939 el gobierno del general Franco cred el
Instituto Nacional de Colonizacion (INC), con un ambito de actuacion orientado al mundo rural
y la explotacion agricola. La tarea del INC fue la de edificar nuevos pueblos dispersos por la geo-
grafia espafiola, principalmente vinculados a las cuencas hidrograficas. Sin embargo, mientras la
DGRD comenzd sus labores de inmediato, el INC tardo unos afios en ponerse en marcha y hubo
que esperar hasta mediados de los afios cuarenta del pasado siglo para empezar a ver sus fru-
tos. Sera de todas formas a partir de la década de los cincuenta cuando se aprecie realmente la
importancia de la obra colonizadora del Instituto?.

Los arquitectos de estos pueblos tuvieron que someterse a unas minimas directrices comunes,
pero también dispusieron de una gran libertad a la hora de ensayar modelos y soluciones urba-
nisticas. En todos los casos la construccion de la iglesia asumia un papel relevante, al ser el
edificio que podia dotar de singularidad al nuevo enclave y, en lo que nos atafie, es un elemento
fundamental por cuanto alberga las principales manifestaciones artisticas.

"W. AA,, Arquitectura en Regiones Devastadas, Madrid, Ministerio de Obras Publicas y Transportes, 1987.

2 Sobre el alcance de la iniciativa, entre otros muchos titulos, ver: VILLANUEVA PAREDES, Alfredo y LEAL MALDONADO, Jesus,
La planificacion del regadio en los pueblos de colonizacion. Historia y evolucidn de la colonizacion agraria en Espafia. Volumen 111,
Madrid, 1990; CALZADA PEREZ, Manuel, Itinerarios de Arquitectura. Pueblos de colonizacion |, I, I, Cérdoba, 2006-2008; V.
AA., Pueblos de colonizacién durante el franquismo: la arquitectura en la modernizacion del territorio rural, Sevilla, 2008; W. AA.,
Colonos, Mérida, Consejeria de Agricultura y Desarrollo Rural, 2009; W. AA., Pueblos de colonizacion en Extremadura, Mérida,
2010; FLORES SOTO, José Antonio, Aprendiendo de una arquitectura anénima. Influencias y relaciones en la arquitectura espa-
fiola contempordnea: el INC en Extremadura, Madrid, 2013; DELGADO ORUSCO, Eduardo, Imagen y memoria. Fondos del archivo
fotogrdfico del Instituto Nacional de Colonizacion 1939-1973, Madrid, 2013.
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En aquellos afios las artes plasticas giraban en torno a un academicismo caduco y discurrian en
un ambiente figurativo y tradicional. Pero en 1951 Franco renueva su gobierno y nombra como
Ministro de Educacion Nacional a Joaquin Ruiz-Giménez, politico de talante renovador que al
afo siguiente crea el Museo Nacional de Arte Contemporaneo. Como primer director del mismo
designd al arquitecto José Luis Fernandez del Amo, quien desde 1947 formaba parte de la planti-
lla de funcionarios del Servicio de Arquitectura del INC. Esta circunstancia permitié a Fernandez
del Amo propiciar un espiritu innovador en el arte religioso destinado a ocupar las iglesias que
estaba construyendo el Instituto®. No fue una tarea facil y sobre su alcance y contexto resulta
muy revelador un articulo publicado en los afios ochenta por Enriqueta Antolin.

Nos corresponde dar a conocer la intensa labor que Arcadio Blasco realizd para el Instituto
Nacional de Colonizacion, y no entramos por tanto en datos sobre su biografia y trayectoria, que
quedan perfectamente cubiertos por otros capitulos de este libro®. Por su volumen y grado de
desconocimiento, la que nos ocupa es una contribucion notable dentro de su recorrido.

Arcadio trabajé para el Instituto Nacional de Colonizacion en el periodo comprendido entre 1954
y 1965, aunque hay que tener cierto margen al barajar las fechas, pues la culminacion de los
templos puede extenderse hasta dos o tres afios después del disefio del pueblo®. En este espacio
de tiempo realizo obras artisticas para unos 25 pueblos construidos por el INC, dispersos por la
mitad sur de Espafia y agrupados en tres comunidades autonomas: Extremadura, Andalucia y
Castilla-La Mancha. A lo largo del texto veremos su aportacion a un amplio conjunto de iglesias
distribuidas en diversas provincias. En Caceres: Tiétar y Pizarro; en Badajoz: Los Guadalperales,
Palazuelo, Zurbaran, Puebla de Alcollarin, Hernan Cortés, El Torviscal, La Bazana, Brovales, Obando
y quizas Barbafio.” En Andalucia pueden verse sus obras en diez pueblos situados en seis provincias.
En Cadiz: José Antonio (Majarromaque) y Coto de Bornos; en Sevilla: El Viar (anteriormente Viar
del Caudillo); en Cordoba: Mesas de Guadalora, La Montiela y Maruanas; en Granada: El Chaparral
y Fuente Caldera; en Jaén: Miraelrio; y en Almeria: Puebloblanco. Por ultimo, en la comunidad
castellano-manchega: Pueblonuevo del Bullaque y Santa Quiteria en Ciudad Real; y Cafiada de
Agra en Albacete.

3 JIMENEZ-BLANCO, M= Dolores, José Luis Ferndndez del Amo. Un proyecto de Museo de Arte Contempordneo, Madrid, Ministerio
de Cultura, Museo Nacional Centro Arte Reina Sofia, 1995. CENTELLAS SOLER, Miguel, Los pueblos de colonizacion de José Luis
Ferndndez del Amo. Arte, arquitectura y urbanismo, Barcelona, 2010.

+ ANTOLIN, Enriqueta, "Artistas infiltrados: rojos, ateos y abstractos en los pueblos de Franco”, Cambio 16, n° 592, 1983, pp. 98-103.

5 Como minima nota bibliografica pueden sefialarse trabajos como: GARCIA VINO, Manuel, Arcadio Blasco, Madrid, 1973; GON-
ZALEZ BORRAS, Carmen y BLASCO, Arcadio, Arcadio Blasco. Consideraciones acerca de la cerdmica en la obra de arte, Valencia,
2001; GARCIA HERRERO, Jess, “Dialogos entre Arte y Arquitectura: Arcadio Blasco y Luis Cubillo”, en Actas / Jornadas Inter-
nacionales Arte y Ciudad, Madrid, 2011, pp. 251-259; PIQUERAS MORENO, José y MATEO MARTINEZ, Carlos. (Coords.), Arcadio
Blasco. Narrador de objetos, Alicante, 2008; W. AA., Arcadi Blasco en I'horitzé de la memoria, Alicante, 2014.

5 Apenas se conocen las fechas de ejecucion concreta de las obras de arte en este ambito. Solo se ha localizado fisicamente la fir-
ma y la fecha de Arcadio en el mural ceramico de la iglesia de Pueblonuevo del Bullaque (Ciudad Real), datado en 1956. Por ello,
las dataciones que indicamos son las del Proyecto del pueblo, que habitualmente recogia ya los planos de la iglesia. Los fondos
documentales consultados en el Ministerio de Agricultura, Alimentacién y Medio Ambiente, en su propia sede y San Fernando de
Henares, y en el Centro de Estudios Agrarios de Mérida no suelen aportar demasiada informacién sobre las realizaciones de artes
plasticas en los templos. Para la identificacion de las obras extremefias nos ha resultado util una seleccion de fotografias que el
artista conservaba, fruto de un viaje que hizo por la regién para visitar los enclaves de sus obras.

7 Agradecemos a Esther Abujeta Martin su colaboracion en la visita a los pueblos extremerios.
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Arcadio Blasco en el taller de la Ciudad
Universitaria, 1959 [Archivo AB, MUA]



Mapa con la ubicacion de los pueblos de
colonizacion donde intervino Arcadio Blasco
[Miguel Centellas Soler]
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Para presentar el estudio, y considerando el elevado numero de iglesias y su clara situacion
geografica, hemos estimado oportuno organizarlas por Comunidades Auténomas. El orden cro-
noldgico no ayudaria demasiado a entender su trabajo, ya que es dificil precisar el afio concreto
de la ejecucion y ademas Arcadio fue intercalando su labor entre las tres comunidades. Si pode-
mos indicar que realiza la obra mas temprana para José Antonio (Cadiz) en los primeros afios
cincuenta, a la vuelta de su estancia en Roma (1954), y la dltima para la iglesia de La Montiela
(Cérdoba), debiendo de instalarse hacia 1966. Dentro de cada ambito reseiamos primero los
templos con mayor nimero de tipologias artisticas (en ocasiones hasta tres técnicas distintas en
una misma iglesia) y después los ejemplos en que éstas son mas limitadas, sin que ello signifique
valorar menos su calidad. El gran peso que en su produccion para estos pueblos tiene el disefio
de vidrieras es también un dato significativo.
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LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC
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Pentecostés. Iglesia de Tiétar [Foto: Moisés
Bazan de Huerta y Miguel Centellas Soler]

1. EXTREMADURA

El aprovechamiento agricola de los Valles del Alagon o el Tiétar en la provincia de Caceres y por
supuesto el Plan Badajoz, trajeron consigo la construcciéon de un gran numero de pueblos de
colonizacion en tierras extremefas. Arcadio Blasco trabajo para las dos provincias, aunque con
mayor peso en la Baja Extremadura®.

La iglesia de Tiétar (1957, originalmente Tiétar del Caudillo) es la que mejor recoge sus aporta-
ciones para el INC. Arcadio reuni6 en ella la mayoria de las técnicas artisticas por él empleadas:
ceramica, vidrieras (emplomadas y de hormigon) y pirograbados®.

Destaca el gran mural ceramico situado en el portico de acceso. Representa el episodio de
Pentecostés '°, que daria origen a la labor predicadora de los apdstoles y cuenta con una amplia
tradicion iconografica. Permite cierto lucimiento artistico y reproduce el texto evangélico de
forma fiel, a modo de friso, con seis personajes de pie y otros tantos arrodillados en torno a Maria. I Interior de la iglesia de Tiétar [Foto: MBH y
La Virgen destaca por su centralidad y el color azul de su tunica; reposa entronizada sobre una MCs]

doble tribuna con la evocacion: "Veni creator spiritu mentes tuorum visita". Su rostro es el unico

8 Hemos analizado de forma pormenorizada la aportacion de Blasco al ambito extremefio en un reciente articulo publicado
por la Universidad de Leon, donde ordendabamos sus obras en funcion del tipo de manifestacion artistica (ceramica, mosaico,
pirograbado, vidrieras), con introducciones técnicas a cada campo. BAZAN DE HUERTA, Moisés y CENTELLAS SOLER, Miguel,
“La obra artistica de Arcadio Blasco en Extremadura (1955-1970)", De Arte, n° 15, 2016, pp. 280-297. El enfoque ahora se
realiza iglesia a iglesia, aunque al tratarse de los mismos ejemplos sera inevitable encontrar aqui referencias en la redaccion a
dicho articulo. Ademas, en el momento de elaborar este texto se encuentra en prensa un estudio zonal que abarcaria también
alguna de las piezas recogidas, aunque en el mismo se ha evitado la duplicacion de contenidos: BAZAN DE HUERTA, Moisés,
“Las artes plasticas en las iglesias de colonizacion de las Vegas Altas del Guadiana”. Ambos trabajos se enmarcan en el Proyecto
Nacional de Investigacion La patrimonializacion de un territorio: conformacidn de paisajes culturales entre el Tajo y el Guadiana
en Extremadura (HAR 2013-41961-P).

¢ Nos hemos ocupado también de la iglesia de Tiétar en CENTELLAS SOLER, Miguel y BAZAN DE HUERTA, Moisés, “Arquitectura
y Arte en las iglesias de colonizacion del Valle del Tiétar", en LOZANO BARTOLOZZI, Maria del Mary MENDEZ HERNAN, Vicente
(Coords. y Eds.), Patrimonio cultural vinculado con el agua. Paisaje, urbanismo, arte, ingenieria y turismo, Mérida, Editora Regio-
nal de Extremadura, 2014, pp. 37-64.

19 Hechos de los Apdstoles (2, 1-4).



Angel de la fachada
de la iglesia de Tiétar
[MBH y MCS]
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Tetramorfos modelado y
evangelistas pirograbados sobre
madera en el presbiterio de la
iglesia de Tiétar [MBH y MCS]

diferenciado, ya que los apdstoles acusan una patente isocefalia; son cabezas lineales, sin color e
idénticas en su formulacion. Esa voluntad unificadora se reitera en las tunicas, que sélo modifi-
can su gama cromatica, por lo demas bien integrada. La fragmentacion en planos, separados por
fuertes lineas negras, otorga un cierto efecto de vidriera, muy acorde con otras obras de |a propia
iglesia y ejemplos como la portada de El Chaparral.

En el exterior de la iglesia, un mural rectangular muestra un angel en vuelo que sujeta una
filacteria con el cantico Alleluia. Sus trazos son sintéticos y lineales, enmarcando un relleno de
manchas rapidas que alterna colores calidos con el azul de las alas; y todo ante un vistoso fondo
geométrico que subdivide triangularmente los azulejos, como en la fachada en Los Guadalperales
(Badajoz). Un elemento mas es el Via Crucis, presente en todas las iglesias de colonizacion y
repartido por el templo. Lo excepcional en este caso es que las estaciones se describen mediante
textos, acompafiados solo por una o dos cruces en sus espacios vacios. Una reforma tapé las
piezas, dejando solo una como testigo junto a la escalera de acceso al coro. Por ello explicaremos
el tipo de caligrafia en la iglesia almeriense de Puebloblanco, para la que Arcadio realizd otro
ejemplo igual que se conserva completo.

En el presbiterio encontramos una obra que, aunque ceramica, se inscribe en el proceso escultori-
CO y supone una excepcion en la produccion del artista. Nos referimos a cuatro pequefios relieves
con los simbolos de los evangelistas. El Tetramorfos, que encarna, alados, al toro (San Lucas), el
aquila (San Juan), el leon (San Marcos) y el angel (San Mateo), se muestra en piezas modeladas
en un solo bloque, con volumen resaltado y cierta desproporcion que se ajusta al formato elegido.
Estos motivos iconograficos se disponen bajo las imagenes personificadas de sus homélogos en
tablas verticales de 2 metros de altura. El pirograbado es una técnica original que singulariza la
aportacion de Arcadio Blasco, pues es el unico autor que la utiliza en las iglesias de colonizacion y
todos sus ejemplos estan en Extremadura. El procedimiento consiste en dibujar sobre la madera o
contrachapado con un punzon caliente, regulado por un transformador y con un juego de puntas
metalicas que permite distintos acabados. De este modo se aprecia alrededor de cada imagen
un fondo decorativo con finos motivos geométricos y animales, mientras la figura en si tiene
como base el color y veta natural de la madera (donde no se han ocultado algunos pentimentiy
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lineas a lapiz iniciales). La subdivision de las tinicas con profundos pliegues sigue una estética
similar a los apostoles ceramicos de la entrada, si bien ahora los rostros aparecen suficientemente
diferenciados. Notas peculiares son la frontalidad dominante, el sombreado de los nimbos y los
signos ininteligibles (mas propios en algun caso de la escritura china) en la filacteria que ostenta
San Mateo, confiando, suponemos, en que por su distancia no serian percibidos.

La ultima contribucion artistica de Arcadio en esta iglesia se refiere a las vidrieras. Puede
apreciarse la libertad del autor al combinar en la misma iglesia el emplomado y el hormigén. En
la nave principal tres enormes vanos horizontales combinan cruces rojas con lo que podrian ser
abejas de alas desplegadas. En su configuracion se perciben minimas variaciones que originan un
atractivo ritmo visual. Una gran vidriera emplomada ilumina el presbiterio, con estilemas propios
del artista. La protagoniza la Sagrada Familia bajo la proteccion de un angel y su resolucién
es interesante. Una fina trama de rectangulos cromados y con textura articula la composicidn,
pero a ella se imponen gruesas lineas que configuran las imagenes principales con un claro
predominio de trazos curvos. Los colores son primarios y llamativos, ante un fondo blanco, y sélo
cabe lamentar la pérdida del segmento inferior, aunque no altera sustancialmente la percepcion
del conjunto.

Similares planteamientos desarrolla en el angel musico que ilumina la capilla bautismal. Usa
de nuevo la gama primaria, aunque con un canon mas sintético, estilizado y elegante. Lastima
que también en este caso hayan sufrido dafios los cristales inferiores, pues si se ve truncada
la exquisita concepcion de la obra. La vidriera vertical emplomada que presidia el coro fue
desmontada y sustituida por otra mas moderna, conservandose aun sus fragmentos amontonados
en un rincon.

Un ultimo vitral de Arcadio cierra el grupo con un estilo bien distinto. Se encuentra a los pies
de la iglesia y refleja la advocacion del templo a San José Obrero. En este caso el engarce de las
dallas es de cemento y la fragmentacion mucho mas palpable. La figura nimbada de San José se
situa tras la mesa de trabajo, y Jesus Nifio esta sentado sobre la misma. Su morfologia la hace
préxima a la imagen entronizada presente en El Chaparral (Granada).
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Una de las vidrieras de la nave de la iglesia
de Tiétar [MBH y MCS]
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Angel musico en el baptisterio. Iglesia de
Tiétar [MBH y MCS]
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Vitral de San José Obrero a los pies de la
iglesia de Tiétar [MBH y MCS]



| Fachada de la iglesia de Los Guadalperales,
Badajoz [MBH y MCS]

| Arcadio Blasco junto a su mural ceramico en
la fachada de la iglesia de Los Guadalperales,
Badajoz [Archivo AB, MUA]

| Pirograbados sobre San Fulgencio, Los
Guadalperales [MBH y MCS]

En la iglesia de Los Guadalperales (1956) pueden verse también reunidas tres técnicas diferentes:

ceramica, pirograbados y vidrieras. La primera, de gran amplitud y formato apaisado, se dispone
en la portada exterior. El mural esta dividido en dos secuencias, a un lado y otro de la puerta,
enlazadas por sendos angeles que se adaptan al marco en la parte superior. Cobija las escenas un
cielo azul con una copiosa bandada de pajaros, cuyo cariz es propio del autor. En la Anunciacion
del Angel a Maria los protagonistas se disponen arrodillados bajo la presencia del Espiritu Santo,
girandose la Virgen con elegancia y rostro afable. En el lado opuesto se muestra el nacimiento de
Jesus, ante un fondo de casas y arboles dibujados de manera sintética. La composicion global, en
perfecta simetria y articulada por diagonales, es dinamica y atractiva. El trazo es preferentemente
lineal, con textura en la aplicacion. Las figuras contienen fragmentos vidriados con distintas
gamas de color y ricos matices, por lo que es una obra destacada en la produccion de nuestro
artista.

Una factura especialmente cuidada presentan los paneles pirograbados del presbiterio’. Los
dos superiores representan la iconografia de San Fulgencio, estrechamente vinculado con
Extremadura. El primero, de compleja distribucion, muestra al santo arrodillado, ataviado con la
casulla, en el acto de recibir el baculo y la tiara de obispo de Ecija y Cartagena. El sequndo, mas
relevante por su iconografia, reiine al santo sedente junto a sus tres hermanos: San Leandro, San
Isidoro y Santa Florentina. Todos estan identificados en sus nimbos, y parecen dialogar sobre las
sagradas escrituras, al ser dos de ellos doctores de la iglesia. Notas singulares de ambas obras

" Sobre la autoria de los pirograbados remitimos a BAZAN DE HUERTA, Moisés y CENTELLAS SOLER, Miguel, “La obra artistica
de Arcadio Blasco....", Op. cit,, p. 290.
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Vidriera en el coro.
Los Guadalperales
[MBH y MCS]

son la diferenciacion del nimbo dorado del protagonista; el ajedrezado del suelo, con un punto de
fuga muy acentuado y fortalecido en negro para destacarlo del tono marrén de la madera; y por
ultimo la insercion de pequefos apliques vitreos sobre la casulla, la tiara y los anillos, aportando
una practica singular que remite a formulas medievales y no tiene parangdn en otros trabajos
del artista. Bajo ellos, dos angeles musicos vuelan en disposicion apaisada tocando sendos laudes
o0 instrumentos de cuerda. Su atuendo genera elegantes curvas gruesas en los pliegues, que aqui
contrastan con el trazo finisimo, delicado y mas realista que aplica al rostro, manos y alas.

En el coro destaca la espectacular vidriera de hormigdn, con 48 rectangulos, en tonos frios. Una
cruz blanca centra la escena entre circulos concéntricos irrequlares de un intenso azul. Los cuatro
simbolos del Tetramorfos, con disposicion apaisada, ocupan el resto del espacio, en colores blanco
y amarillo, con los extremos violaceos. El leon y el toro despliegan grandes alas, a juego con el
angel y el aquila.

También ofrecen un aspecto muy atomizado las vidrieras de la nave, dispuestas en ventanales
dobles unidos por hormigon. No son muy grandes, pero si numerosas (cinco a cada lado), de
tonos blanco y muy luminosas. Representan aves en vuelo y espigas, en formas muy sintéticas,
no siempre faciles de identificar.
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Fachada de la iglesia de Puebla de Alcollarin,
Badajoz [MBH y MCS]

Bautismo de Cristo, Puebla de Alcollarin
[MBH y MCS]

En Puebla de Alcollarin (1959) un inmenso mural a modo de fachada-retablo recubre el alzado
principal con los azulejos ceramicos barnizados propios del artista. Cada pequefia pieza se
subdivide en dos triangulos por una diagonal que alterna los colores blanco y rojo, aunque se
perciben también irisaciones verdes. Esta trama reqular otorga uniformidad al conjunto. A ella
se superpone el elemento mas llamativo: tres cintas ornamentadas con pequefios circulos verdes
que se entrelazan y ocupan sinuosamente el espacio. Sirven para organizar la composicion, pues
configuran los circulos en los que se situan las distintas escenas.

Iconograficamente encontramos los simbolos de los cuatro evangelistas, distribuidos de forma un
tanto aleatoria, con el ledn y el toro simétricos en la zona inferior y el dquila y el angel sobre la
puerta y el rosetdn. Se identifican con filacterias, pero una apresurada resolucion llevo al artista
a intercambiar los nombres de Lucas y Mateo. Arcadio ordena los episodios evangélicos de forma
personal, aunque pueden leerse de manera consecutiva: el nacimiento de la Virgen Maria, los
Desposorios, la Anunciacion, la Adoracion de los Magos, la Huida a Egipto y como remate la
Sagrada Familia. Se resuelven con gruesas lineas negras, que siluetean las figuras sin demasiada
precision, al igual que en los rostros, bastante abocetados. También los trazos internos parecen
aplicados con rapidez y escaso cuidado, algo no habitual en la trayectoria del autor y por ello
sospechamos que pudo verse apremiado por los plazos.

Sin embargo, resulta interesante el mural ceramico que puede verse en el baptisterio. Es la escena
del bautismo de Cristo por San Juan. El fondo alterna pétalos de flores azules y amarillos en tonos
suaves dispuestos de forma reqular. El trazo que siluetea las dos figuras es discontinuo, pero en
este caso cobra personalidad. Parece un apunte de factura dinamica y deja en blanco el interior
con una grata sensacion de limpieza. Hay que entenderlo parejo al de Mesas de Guadalora,
realizado probablemente en el mismo afio.
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LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC

Pirograbado en la reja de acceso a la
nave. Puebla de Alcollarin [MBH y MCS]

La técnica del pirograbado se recupera en este templo. Su programa iconografico se centra en la
figura del Bautista y se ubica en dos zonas. En el presbiterio destacan en paneles verticales las
escenas de la Visitacion de la Virgen Maria a su pariente Santa Isabel, madre de San Juan;y en
paralelo el bautismo de Jesus. Su trazo es claro y rotundo, con las transiciones curvas propias del
autor y la peculiaridad del verde en las aureolas. Sorprende la introduccion de un nuevo soporte:
la reja y la puerta que marcan el acceso a la nave, en la que se insertan sendos paneles con San Vidrieras en Ia nave con motivos animales.
Juan en pie y un elegante angel, a los que hay que sumar otro contrachapado con textos alusivos Puebla de Alcollarin [MBH y MCS]

al santo.

Por ultimo, pueden apreciarse en esta iglesia las vidrieras de cemento. Son cinco vitrales cuadrados
en cada lado de la nave, incluyendo la zona del coro, ademas del roseton. Tienen engarce de
cemento, pero su lectura es mas clara que en otros ejemplos. Lo mas llamativo es que, junto a
un corazoén llameante y las Tablas de la Ley, el resto de imagenes alternan plantas y animales. Se
adivinan asi una maceta con flores, una granada y dos rosas, roja y blanca, en comunion con dos
pelicanos, un delfin y un cuadrupedo que semeja mas un caballo que el ortodoxo cordero. Esta
pauta sigue en la vidriera del baptisterio, con un grupo de arboles, y en el roseton del coro, que
transita de segmentos rojos, con aves en vuelo, a otros frios poblados por hojas.

Muy interesantes por su formato y factura resultan las dos grandes vidrieras verticales que
iluminan el presbiterio. La del Evangelio superpone pajaros azules en vuelo ante un intenso fondo
rojo, mientras en la Epistola se dibuja con la misma gama un gran crismon, tema mucho menos
habitual y que en este caso fue montado de forma invertida, mirando hacia el exterior.

La iglesia de Zurbaran (1957) ofrece por parte de Arcadio Blasco una solucion novedosa por el
uso de la terracota. La portada se retranquea para crear un portico abierto previo al acceso. En los Vidriera vertical con aves en vuelo en Puebla
dos muros que flanquean la puerta se situan sendos paneles irregulares, con piezas rectangulares de Alcollarin [MBH y MCS]
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Mural en terracota en la portada de
Zurbaran, Badajoz [MBH y MCS]

Fachada de la iglesia de Zurbaran [Foto MB.
Archivo MUA]

Vidrieras abstractas en
la nave de la iglesia de
Zurbaran [MBH y MCS]

que no se adaptan en sus margenes a un marco concreto, hecho que anima la disposicion. La
coccion de los segmentos se realiza sin vidriado, por lo que el color terroso y opaco es uniforme.
El artista utiliza un marrén mas oscuro para los trazos de las figuras y el negro para las letras.

Iconograficamente, la Anunciacion a la Virgen Maria inspira el tema, aunque ella no aparece
representada; solo se reproduce la frase: "Ave Maria gratia plena Dominus tecum benedicta tui
mulieribus / et benedictus fructus ventris tui Jesu amen +". El texto biblico aparece con caracteres
proximos a la letra gotica minuscula y de manera que las palabras no se ajustan completas a los
renglones, sino que se cortan de forma aleatoria en funcion del espacio asignado. Son cuatro
angeles los que completan la escena, por parejas y en sendos niveles de altura, delimitando con
sus alas parte del texto.

La iluminacion del templo de Zurbaran es uno de los trabajos mas interesantes de Arcadio en
el campo de la vidriera, ya que apuesta por la abstraccion total en su disefio. En la mayoria de
las iglesias siempre encontramos alusiones mas o menos reconocibles. Sin embargo, las doce
vidrieras rectangulares que iluminan el presbiterio, y las otras veinte distribuidas de dos en dos
en las naves y el coro, no incorporan ningun elemento figurativo, pretenden crear un universo
estético y espiritual. Con ellas se acerca al Neoplasticismo de Piet Mondrian, que reinterpreta con
dallas blancas y de colores primarios distribuidas en medido equilibrio. El cemento asume el papel
de las lineas negras y su grosor ayuda a que los colores destaquen con intensidad cuando la luz
los atraviesa. Consigue de este modo hacer llegar a un ambito como el religioso (y no olvidemos
que en un modesto entorno rural) este tipo de propuestas de vanguardia.

El conjunto se completa con el roseton que ilumina el coro, que utiliza el mismo sistema
fragmentario, pero si representa un programa iconografico. Las letras Alfa y Omega y las
alusiones eucaristicas al pan y el vino, con espigas de trigo y un racimo de uvas, ocupan el espacio
circular entre una amplia gama de colores.
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LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC

En el sur de Badajoz, la iglesia de La Bazana (1955) es la mas temprana entre las extremenas.
Puede apreciarse en su interior una interesante composicion formada por dos técnicas diferentes:
un panel central de madera pirograbado y tres ceramicos a su alrededor. En ambos dispone como
fondo una trama reqular a partir de rectangulos, rombos y diagonales que en el panel de madera
solo se interrumpe en la zona superior con unos sutiles angeles que equilibran la presencia
arrodillada del apostol Santiago ante la Virgen Maria. Este porta un bordon, y su postura genera
un interesante juego de pliegues curvilineos que siguen la formula habitual en el artista. Blasco
mantiene su natural elegancia a pesar de lo forzado de la actitud.

En los laterales se disponen dos angeles simétricos, de elaborada ejecuciéon. Son gemelos,
frontales, con efecto de vidriera en su distribucion interna, marcada por gruesas lineas negras.
El primero porta un bordon de peregrino con la calabaza colgando, y su compafiero una bandera
cristiana con cruz roja sobre campo blanco, vinculada también con el culto jacobeo; en ambos
la otra mano sujeta la tunica generando pliegues curvos. Manchas informales rellenan las zonas
del ropaje, mientras las alas sefialan el plumaje con trazos mas finos. El fondo geométrico, muy
regular, sigue el motivo romboidal del panel en madera que centra el altar.

Debajo del grupo, también en la pared, se ubica ahora un panel horizontal de pequefias piezas
ceramicas rectangulares sobre un soporte de madera, que originalmente estuvo situado en el
frente del altar'2. Consta de un circulo azul central con el anagrama JHS, pintado con trazos
angulosos muy personales. A su alrededor y en amarillo los cuatro simbolos del Tetramorfos,
identificados también por los nombres de los Evangelistas, aunque, como en Puebla de Alcollarin,
encontremos intercambiados a Lucas y Mateo. El trazo es abocetado, la trama geométrica del
fondo irreqgular y sus manchas no siguen un patron uniforme, disponiéndose mas bien para
rellenar huecos, lo cual denota una ejecucion rapida, algo descuidada. Los tres paneles citados
estan constituidos por pequefas piezas de 5 x 2,5 cm, por lo que producen un cierto efecto de
mosaico. Con todo, son fragmentos regulares y que no generan color, sino que éste se aplica sobre
ellos. Para encontrar la técnica musivaria hay que esperar al siguiente ejemplo.

A pocos kilometros de La Bazana se encuentra el pequefio pueblo de Brovales (1958), para el
que Arcadio realiz un mosaico (el inico en Extremadura) y unas vidrieras emplomadas, también
escasas. El primero se situa en el exterior de la fachada de la iglesia y es un tondo realizado
con la técnica clasica del opus tessellatum. Las piezas son de pequeio tamafio y con ello gana
en calidad, pero resulta casi innecesario dada la distancia a la que esta colocado del suelo. Aun
asi, el disefo mantiene cierta tendencia sintética, enmarcando el rostro en amplios planos y
unificando el pelo y la barba en una sorprendente gama azul. Cabe objetar la pequefia escala de
la mano, pero no resta entidad a esta atrevida imagen de Dios Padre bendiciendo, con el triangulo
equilatero de la Trinidad sobre la cabeza y entre las letras Alfa y Omega, como principio vy fin,
primero y Ultimo (Apocalipsis 22, 13). Esta técnica no es muy habitual en el artista, aunque la
veremos en otros pueblos de colonizacion (José Antonio y Pueblonuevo del Bullaque) y también
la empled en la parroquia de la Inmaculada Concepcidn en Elda (Alicante).

2 Asi lo revela una fotografia antigua conservada en el Centro de Estudios Agrarios de Mérida.
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Murales ceramicos y en madera pirograba
en el presbiterio de La Bazana, Badajoz [MBH
y MCS]
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Mosaico en la fachada de la iglesia de
Brovales, Badajoz [MBH y MCS]
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Vidrieras en la nave de la iglesia de Brovales,
Badajoz [MBH y MCS]

El apostol San Pedro. Vidriera
de la iglesia de Brovales
[MBH y MCS]

En el interior de la iglesia pueden verse las vidrieras emplomadas que siguen pautas peculiares.
Para iluminar el presbiterio se disponen dos espacios de gran formato, con las figuras completas
de San Pedro y San Juan, identificados por sus nombres. Mantienen la combinacion cromatica
primaria, aunque los rectangulos internos presenten diferentes matices y tonalidades, y las
carnaciones se muestran en blanco. La articulacion es horizontal y regular, solo rota por las
curvas sintéticas que configuran las zonas principales del atuendo y que se han reforzado en
grosor con pintura negra al oleo, hoy en parte perdida.

El cantico Alleluia en dos lineas azules se recorta ante un rojo intenso, que sirve de sorprendente
fondo y ante el que los temas figurativos resaltan en amarillo. La repeticion del motivo es muy
eficaz en su combinacion de colores primarios. Arcadio trabaja con simbolos mas que con escenas
narrativas. Algunos temas resultan curiosos, por su formalidad o su funcion liturgica. Asi se
suceden un delfin, un cordero, tulipanes y una abeja, y en la nave de la epistola una corona, una
estrella de ocho puntas, y un corazon doliente atravesado por una espada. De forma paradgjica,
se encuentra cegado el vitral mas préximo al altar, que representa un candil encendido.

Estos vitrales configuran la parte superior de la nave. Por debajo, completan el conjunto
estructuras cruciformes en las que el fondo se torna azul y los motivos amarillos y dorados.
Algunos se articulan por parejas y se percibe un dialogo formal o tematico entre ambos lados
de la nave. Se completa asi un racimo de uvas frente a espigas doradas; el caliz con la hostia
consagrada opuesto a un recipiente curvo que sostiene una llama aureolada; o una paloma en
disposicion invertida que armoniza por su disposiciéon con un ancla.
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Vidrieras en la iglesia de El Torviscal,
Badajoz [MBH y MCS]
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A continuacion se muestran aquellas iglesias en las que la participacion de Arcadio Blasco solo
se refleja en las vidrieras. La iglesia de El Torviscal (1957), junto a la de Brovales, conlleva un
cambio sustancial de estilo respecto a los engarces de cemento. No encontramos ahora tanta
irreqularidad en la disposicion curvilinea de las dallas; aqui los fondos se ordenan en reticulas,
con ligeras variantes de color dentro de cada gama. Sus lineas aparentan ser mas finas que las
que siluetean los elementos figurativos, pero se debe en realidad a que Arcadio incorpora la
pintura al 6leo para reforzarlas y darles grosor. También usa el 6leo negro para los rasgos del
rostro y los textos. Toda una novedad en este campo, que en principio resulto eficaz, pero que ha
ido sufriendo pérdidas y muestra hoy perfiles desdibujados. El mismo proceso técnico lo hallamos
en Brovales. El programa iconografico es muy amplio. En las naves se alternan cruces enmarcadas
por ovalos de ramas y hojas con la presencia de los cuatro evangelistas. Estos se muestran
sedentes, sin nombres y con un libro o pergamino entre las manos.

A los pies de la iglesia, dos motivos apaisados renuevan los temas, representando un barco, como
nave de la iglesia, y una peculiar ciudad cristiana fortificada; en ella, los lienzos de muralla
con potentes torres defensivas se rematan por una sucesion compacta de cupulas y cubiertas
inclinadas. Su morfologia la encontramos en paralelo en un motivo ceramico, el frente de altar
de la iglesia de El Chaparral, y puede explicarse por la coincidencia en fechas.
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Vidrieras con ciudad y barco a los pies de Ia
iglesia de El Torviscal, Badajoz [MBH y MCS]



Conjunto de vitrales en la capilla del
Santisimo en la iglesia de El Torviscal,
Badajoz [MBH y MCS]

Paloma del Espiritu Santo y Candil en
Palazuelo, Badajoz [MBH y MCS]

Pero al conjunto hay que afiadir la Capilla del Santisimo, un cuerpo anexo con cimborrio
octogonal que ha asumido la funcion de baptisterio. Preparando el paso, seis pequefas vidrieras
con temas eucaristicos sorprenden por su composicion geométrica. Ya en la propia capilla, las
imagenes de San Pedro, San Pablo y San Juan, con sus atributos identificativos, presiden tres de
los lados del cubo en actitud frontal y flanqueadas por seis angeles de factura muy estilizada.

Esta iglesia revela una de las maximas expresiones creativas de Arcadio Blasco, con un total de
26 vidrieras emplomadas de diferentes tamafos. Curiosamente estos vitrales, juntos a los de
Brovales y Tiétar, son los ultimos que realizd en esa técnica, que no volvio a utilizar después ni
en Andalucia ni en Castilla-La Mancha, donde solo encontramos ejemplos con los nervios de
mortero de cemento. A partir de 1960 la aportacion de Arcadio Blasco en Extremadura se limito
a vidrieras de hormigdn, como puede verse en las iglesias de Palazuelo (1960), Obando (1960),
Pizarro (1961) y Hernan Cortés (1962).

Los formatos en el templo de Palazuelo son apaisados en las naves altas, alternando gamas
calidas y frias. Cambian a cuadrados en las dos plantas que subdividen el lado del Evangelio, ya
que integra también en el lateral el amplisimo coro. A los pies de éste se dispone como es habitual
un gran roseton, con la paloma del Espiritu Santo en un disefio muy logrado. Y aun hay que sumar
la capilla bautismal, donde destaca una vidriera especialmente afortunada por la riqueza de sus
tramas y colores primarios. El amplio repertorio iconografico se completa con plantas, estrellas,
insectos, copones, las siete velas del candelabro judio, el cordero pascual y algun otro elemento
de compleja identificacion. Ello se debe al caracter fragmentado de las imagenes y en parte al uso
del cemento como enlace. El grosor de las lineas en relacion al espacio disponible dificulta a veces
distinguir entre fondo y figura o precisar el tema, pero con todo es un conjunto muy interesante.
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Tres vidrieras con
distintas gamas
cromaticas en
Obando, Badajoz
[MBH y MCS]

Los vitrales de la iglesia de Obando (1960) vuelven a la abstraccion, o al menos a una figuracion
tan sintética que no permite vislumbrar elementos reconocibles. Son seis en cada nave, separadas
por marcados arcos fajones y con la peculiaridad de un remate superior curvo. A diferencia de
Zurbaran, las lineas internas son curvas y las piezas de vidrio grandes, cada una dentro de una
gama armonica; pero comparte con la citada iglesia la intencion de organizar visualmente el
interior de la nave por medio de la luz. Lo consigue en este caso mediante el cambio cromatico
entre los colores azules de los pies y el naranja calido de la cabecera, con eficaces resultados.
También la abstraccion preside el roseton del coro, muy dinamico en su factura, aunque la rotura
de dallas desvirtua un tanto el profuso cromatismo inicial. Hechos como éste llevaron en los afios
noventa a proteger los vanos con mallas metalicas.

Al sur de la provincia de Caceres, en el limite con la de Badajoz, puede verse otra notable
aportacion en relacion a las vidrieras de cemento. Se trata de la iglesia de Pizarro (1961), cuyo
conjunto de vitrales es muy interesante. Una ficha del INC lo atribuye a Arcadio Blasco y el
artista visito el pueblo en su periplo extremefo, pero no se incluy6 en nuestro articulo previo
porque, si bien el disefio es suyo, la ejecucion pudo ser realizada por el taller de los Hermanos
Atienza (Vidrieras de Arte). No es un caso Unico, pues lo encontramos también en la iglesia de La
Montiela, confirmado por el propio artista. El proyecto arquitectdnico es de Jesus Ayuso Tejerizo.
La iglesia, a pesar de tener la planta basilical, presenta los muros laterales en forma de diente de
sierra, de modo que en los lados cortos se colocan unas alargadas vidrieras de cinco piezas. En
los muros laterales del presbiterio se disponen ademas sendas parejas de vanos con las mismas
proporciones. Por desgracia, un falso techo posterior a la construccion original impide en la nave
tener una vision completa del conjunto de vitrales.
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Nave de la iglesia de Pizarro, Caceres [MBH
y MCS]



Vitral del coro con el Cordero de Dios, iglesia
de Pizarro, Caceres [MBH y MCS]

Los arcangeles San Miguel y San Rafael,
iglesia de Pizarro, Caceres [MBH y MCS]
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Al grupo hay que afiadir la gran vidriera apaisada, con 32 piezas, que ocupa el coro. En ella vemos
al Cordero de Dios en el centro de la composicion, entre la multitud de los salvados'. Es un disefio
muy atomizado y novedoso en su planteamiento. Forma parte del amplio repertorio iconografico
que se despliega en la iglesia y donde encontramos referencias poco habituales, incluso cripticas,
por lo que no sera facil en ocasiones darles una interpretacion fidedigna.

En la zona mas préxima al altar, dentro del presbiterio, se reconoce en el lado de la Epistola
la Ascension a los cielos, sobre un cimulo de manos', y una alusion al milagro de los panes y
los peces, con ambos elementos duplicados. En el lado del Evangelio si es mas clara la imagen,
con espigas y vides como encarnacion del pan y el vino que simbolizan la Eucaristia. La gama
cromatica en toda la iglesia es muy amplia y rica en matices.

En los dientes de sierra una primera pareja complementaria muestra a los arcangeles San Miguel
y San Rafael, identificados con sus nombres y atributos, bastante ortodoxos en su representacion.
San Miguel por ejemplo sujeta con la mano la balanza que pesa las acciones de los fieles en el
Juicio ante Dios; pero al tiempo alza el otro brazo empufiando la espada flamigera con la que se
enfrenta al angel caido, postrado a sus pies. San Rafael, por su parte, bendice y sujeta el pez que
remite al milagro de Tobias.

Siguiendo la secuencia de imagenes en el lado del Evangelio hacia los pies, encontramos el monte
Calvario con las tres cruces; la serpiente enroscada en el manzano, como simbolo del pecado

'3 Quizas la inclusion de 12 elementos rojos en la zona superior remita a los apéstoles o Pentecostés.

" Podria tratarse también de la caida del mana sobre el pueblo elegido.
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Vidrieras con el Calvario y

la serpiente en el manzano
(lado del Evangelio) y el
paraiso terrenal y las Tablas
de la Ley (lado de la Epistola)
en Pizarro, Caceres [MBH y
MCS]
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original; una composicion triple con el ojo divino enmarcado en un triangulo, un crismon y llamas
de fuego en la base, que, de simbolizar al Espiritu Santo, completaria la Trinidad; y por ultimo,
sobre el coro, un Tetramorfos que superpone parcial y dinamicamente los cuatro simbolos alados.
En el lado de la Epistola se recrea el paraiso terrenal, en una compleja y atractiva escena; las
Tablas de la Ley con los diez mandamientos sobre unas velas encendidas; una iglesia en medio
de elementos naturales y vegetales, que también podria remitir al arca de No¢; y ya en el coro
un barco con mastil en forma de cruz y rematado por tiaras que encarna la nave de la iglesia
catdlica. Un conjunto, en definitiva, muy personal y rico en tematica, color y recursos plasticos.

En el roseton de Hernan Cortés (1962) Arcadio apuesta de nuevo por la abstraccion, con un
singular montaje: sus piezas son rectangulos, pero con motivos internos que generan una
sensacion concéntrica o rotatoria. En los colores impera el verde y adquiere por ello cierta
evocacion vegetal. El mismo color y esquema, aunque menos compartimentado, se repite en los
dos grandes oculos que iluminan la parte superior del presbiterio.

En la nave, las vidrieras rectangulares en vertical se enmarcan por dos franjas, de nuevo
verdes, con sucintas cruces de largos brazos horizontales. Los motivos que albergan los cuadros
resultantes se repiten a uno y otro lado, aunque dispuestos de forma alterna. Representan asi
una espiga de trigo, una hostia consagrada, un sol radiante, una paloma y un candil encendido.

Un ultimo espacio con sendas capillas, en el lado del Evangelio, alberga cuatro nuevos vitrales
cuadrados. Son muy coloristas, aunque no consiguen iluminar con intensidad los recintos, oscuros
por sus bajos techos y el afiadido de una celosia de separacion con la nave. Los motivos aqui son
un ojo-corona, un sol, una flor y un corazén atravesado por una espada.
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Coro en la iglesia de Hernan Cortés, Badajoz
[MBH y MCS]

Vista lateral de la nave, Hernan Cortés [MBH
y MCS]



Vitrales figurativos en Hernan Cortés,
Badajoz [MBH y MCS]
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Rosetodn del coro en la iglesia de Barbafio,
Badajoz [MBH y MCS]

Iglesia de Maruanas [Foto MB, Archivo MUA]

Ante la falta de documentacidon fehaciente y la dificultad de conocer los autores de las obras
artisticas en las iglesias, se concluye el capitulo de Extremadura aventurando la posibilidad de
que las vidrieras de Barbafio (1956) puedan atribuirse a Arcadio Blasco. Y es por algunos rasgos
estilisticos que cabe relacionar con su obra'™. Se utiliza una figuracion muy elemental en las
vidrieras cuadradas de hormigon situadas en los laterales de la nave principal, entre cuyos motivos
figuran un caliz, un crismon, los panes y los peces, aves, espigas, veneras, anclas, y las letras Alfa
y Omega como principio y fin. El presbiterio se ilumina por dos 6culos laterales casi idénticos, que
representan una paloma volando hacia el cielo en modos similares al de Arcadio. Pero el vitral
mas interesante se ubica en el coro: un roseton formado por nueves piezas representa al Cordero
de Dios en colores blancos y amarillos, ante un fondo azul y un perimetro circular rojo.

2. ANDALUCIA

Como antes indicdbamos, en la Comunidad Auténoma de Andalucia se han localizado obras de
Arcadio Blasco en diez pueblos distribuidos por las provincias de Cordoba (3), Cadiz (2), Granada
(2), Sevilla (1), Jaén (1) y Almeria (1). Probablemente la iglesia cordobesa de Maruanas, junto
con la granadina de El Chaparral, sean las aportaciones mas notables del artista en los edificios
andaluces del INC.

En la iglesia de Maruanas puede apreciarse muy claramente lo que se denominaba en aquella
época (afios cincuenta y sesenta del siglo pasado) la integracion de las artes con la arquitectura.
Los arquitectos, en colaboracion con los artistas, estudiaban la composicion de los edificios
para situar en ellos las diferentes obras plasticas. Era una relacion bidireccional en la que los
arquitectos, mientras desarrollaban los proyectos, iban cotejando con los artistas qué piezas y
donde se iban a ubicar. Aunque esté fuera del ambito de Colonizacion, uno de los edificios que
mejor ejemplifica este enlace es el Santuario de Nuestra Sefiora de Arantzazu'®.

El arquitecto Juan Antonio Guerrero Aroca fue el autor del proyecto de Maruanas (1962) y su
Unico trabajo para el INC. Habia acabado la carrera en 1951, su estudio profesional estaba en
Madrid y realizo una iglesia muy interesante. Debe recordarse que en 1962 se inicié el Concilio
Vaticano Il y aunque la planta presenta novedades importantes, su disefio no se adecu¢ a las
directrices emanadas del conclave. Es necesario describir el conjunto parroquial para ver la
ubicacion de las obras realizadas por Arcadio Blasco y en ese sentido hemos elaborado un preciso
plano'. Los diferentes volumenes se estructuran alrededor de un patio delimitado mediante un
porche en su fachada delantera. La iglesia se situa a la izquierda; la sacristia y la casa parroquial
al fondo y a la derecha el local de Accion Catdlica, que cierra el atrio. En el extremo opuesto del
mismo se ubican el baptisterio y el acceso al templo. Se rompe asi el esquema tradicional de las

5 Incluso la similitud en la forma de numerar las piezas para el montaje, que se percibe tanto en Barbafio como en Puebloblanco,
puede ser un indicio.

16 MONFORTE GARCIA, Isabel, Ardntzazu. Arquitectura para una vanguardia. San Sebastian, Diputacién Foral de Gipuzkoa,1994.

17 Agradecemos a Angel Bonilla Martinez su colaboracion en el mapa de Espafia con la situacion de los pueblos y en la prepa-
racion del plano de la iglesia de Maruanas.

54



LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC

¥
o
.

e

iglesias de colonizacion, que casi siempre dispone la escalera de acceso al coro a un lado de la
entrada y enfrente se situa la capilla bautismal. La nave principal es un espacio practicamente
cuadrado, no rectangular como venia siendo habitual hasta entonces, cubierto por jacenas de
hormigon de seccion variable en anchura (solucion novedosa en las iglesias del INC). En el muro
del lado del Evangelio se producen una serie de retranqueos que sirven para ubicar unas vidrieras
cuadradas de diferente tamafio. Al final se ubica la capilla del Santisimo, iluminada por tres
vidrieras de contorno irreqular.

En la parte trasera del lado de la Epistola arranca la escalera de acceso al coro, dotado con una
vidriera circular que no esta dispuesta en la fachada principal de la iglesia, solucion convencional,
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Planta, alzado y seccién con la ubicacion
de las intervenciones de Arcadio Blasco en
la iglesia de Maruanas, Cordoba [Miguel
Centellas Soler]

Iglesia de Nuestra Sefiora de Belén, Marua-
nas, Cordoba [Foto MB, Archivo MUA]



Altar y mural cerdmico en el presbiterio,
iglesia de Maruanas, Cérdoba [MCS]

Detalle del mural ceramico, iglesia de Ma-
ruanas, Cordoba [Foto MB, Archivo MUA]

sino en la pared opuesta, por encima de la nave, por lo que solamente puede apreciarse desde el

patio. Una vez mas, en este edificio, se presenta una solucion novedosa.

El mural ceramico ubicado al fondo del presbiterio es, sin lugar a dudas, uno de los mas
importantes realizados por Arcadio Blasco y sorprende por su valentia y complejidad. Es de
gran formato (6 x 2,5 m) y esta en la linea de sus “cuadros ceramicos”, realizados a partir
de fragmentos rectangulares de diferentes medidas y relieves'. En la parte baja, a modo de
predela, se superponen dos registros de piezas con diferentes texturas. Las inferiores semejan
mampuestos de piedra; las siguientes, en vertical, combinan un disefio interior de aspas y rombos
en tonos oscuros y dorados. El cuerpo principal esta dividido en tres calles. La central es algo
mas estrecha y enmarca la talla en madera de la Virgen sentada con el Nifio, obra de |a escultora
Teresa Equibar'. El lado izquierdo presenta tonos calidos y combina bajorrelieves figurativos y
abstractos. Se reconocen asi un angel, parcialmente sesgado, y figuras de palomas, golondrinas, o
querubines. Destaca una linea direccional curva que atraviesa el mural mediante circulos dorados
en altorrelieve que ostentan arboles y parecen proceder de un mismo molde. En el lado derecho
del mural, de gama cromatica fria, volvemos a encontrar este elemento curvo, que rompe la
regularidad de la composicién e imprime a la misma un caracter dinamico. El repertorio visual
es aun mas variado, articulando puntas de diamante, aves y secciones informalistas de gran
riqueza textural. Sorprende ademas la inclusion de azulejos planos esmaltados en blanco y azul

'8 Es similar al realizado para el edificio de la Delegacion de Hacienda, hoy Agencia Tributaria, en la ciudad de Caceres, fechado
en 1964.

9 El conjunto ganaria sin duda si se retirara el pafio afiadido en la base y tras la imagen.

56



LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC

que alternan palomas, veneras, cruces y flores de cinco pétalos, ya utilizadas unos afios antes
para el Bautismo de Mesas de Guadalora y que retomara en la cercana iglesia de La Montiela. En
resumen, un magnifico mural, muy atrevido en su apuesta por la abstracciéon y que debio dejar
boquiabiertos a los fieles y el propio estamento eclesiastico en el momento de su inauguracion,
pues aun ahora no ha perdido su capacidad de impacto.

Debe destacarse que existe en el Museo de la Universidad de Alicante una maqueta de gran
calidad, procedente del fondo de Arcadio Blasco y que fue un boceto previo para este mural. El
formato es algo mas apaisado (1,20 x 0,50 x 0,10 m) y presenta en la parte inferior un afiadido
rectangular con cuatro imagenes que muestran, aunque de forma muy abocetada, los simbolos
del Tetramorfos. Esta maqueta tiene interés ademas porque posiblemente sea el unico boceto en
ceramica que se conserva de la produccion del artista para el INC.

Para la misma iglesia realizo Arcadio el frente de altar (2,20 x 0,60 m) en un estilo equivalente.
Esta dividido en cuatro partes iguales por una cruz muy apaisada, compuesta por las mismas piezas

romboidales que encontramos en la base del presbiterio. Sobre un rico fondo informalista, se lee

el texto: GLORIA+A+DIOS+EN | LAS+ALTURAS+Y+EN | LA+TIERRA+PAZ | A+LOS+HOMBRES. Magqueta para el mural de Ia iglesia de
En una foto antigua, este mural estaba enmarcado por una franja de color blanco, al igual que Maruanas [Archivo AB, MUA]

las letras. En la actualidad tanto la banda como la inscripcion son doradas y al menos en este

segundo aspecto parece haber ganado con el cambio.

La tercera contribucion de Arcadio a la iglesia de Maruanas es excepcional. Se trata de dos
bajorrelieves en la fachada del centro parroquial y no existe otro elemento similar en las iglesias
con obras del artista. Uno de ellos esta ubicado en el porche de acceso a la iglesia y otro en la
fachada del atrio que delimita el patio. En el plano n° 51 del proyecto del arquitecto J. A. Guerrero
Aroca pueden verse los alzados principal y posterior de la iglesia, lo que da a entender |a estrecha
colaboracion del arquitecto con el artista en el momento de proyectar el edificio. En el primero,
sobre un dibujo sencillo y elemental, abstracto pues solamente aparece una ventana del local
de Accion Catélica, destacan en tono mas oscuro dos figuras en forma de “T" con unos dibujos
geométricos en su interior. El de la izquierda corresponde al acceso a la iglesia; esta formado por
un elemento horizontal (4,20 x 1,20 m) que se apoya en el pilar vertical (0,75 x 2,80) y divide el
acceso en dos vanos; en su base puede apreciarse la firma de Arcadio Blasco. El de la derecha,
mucho mas largo (13,00 x 1,20 m), recorre completamente el porche, se apoya en un pilar central
(0,90 x 2,80 m) y se prolonga sobre los muros laterales.

Relieves en el exterior de la iglesia de
Maruanas [MCS]

Son bajorrelieves de plaquetas de terracota, sin engobes ni esmaltes, sobre los que se ha dado
alguna capa de pintura que no permite ver con nitidez el acabado inicial?. El dibujo es bastante
geométrico, con zonas en las que hay figuras estampilladas, al modo de la sigillata romana, con
moldes diferentes. Arcadio dispuso caritas de angeles, arboles de la vida, pajaros y el mismo
elemento circular que forma las lineas curvas en el mural del interior. También hay ruedas con
una estrella interna, pequefias lineas de triangulos colocados al tresbolillo y cruces definidas por

20 Una técnica similar aplicé en el edificio proyectado por el arquitecto Luis Cubillo en la calle del General Moscard6 en
Madrid.
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Vidrieras en la capilla del Santisimo de
Maruanas, Cordoba [Foto MB, MUA]

Vidrieras en la capilla del Santisimo de
Maruanas [MCS]

pequefos cubos ligeramente cénicos. Igualmente se intuyen otros recursos destinados a quitar
y, sobre todo, afiadir barro antes de la coccion. En resumen, un trabajo de sumo interés por su

ubicacidn externa y tratarse de una obra Unica.

La aportacion de Arcadio Blasco para la iglesia de Maruanas se completa con las vidrieras de
hormigon, hasta nueve, dispuestas en tres lugares diferentes. En el muro quebrado del lado del
Evangelio se disponen cinco vitrales cuadrados de distintos tamafios, situados aleatoriamente en
planta y altura. Los motivos son sencillos: flores, un pajaro, una granada, un candil y se distinguen
con dificultad por el tamafio de sus piezas.

La capilla del Santisimo se ilumina por un conjunto de tres vidrieras de novedoso formato: una
pequefa cuadrada en blanco y verde ocupa la zona inferior. Sobre ella, ante dallas blancas, se
representa la escena de la huida a Egipto, con San José guiando el burro que porta sobre su lomo
a la Virgen Maria y el Nifio en sus brazos. En el vitral mayor un angel en colores azules y violetas
sobrevuela y protege la escena, sobre un sucinto paisaje.

Por ultimo, preside el coro un gran rosetdon compuesto por 12 piezas verticales. En el mismo
utiliza dos combinaciones de colores primarios con su complementario (amarillo y violeta en
el centro y rojo con verde en los laterales). De nuevo sorprende con sus motivos abstractos y
vegetales en los lados y una zona central donde dos figuras de santos se alternan con estructuras
geométricas y concéntricas de gran dinamismo.

Concluimos indicando que por el conjunto de las técnicas artisticas aplicadas a esta iglesia
(ceramica en relieve en el interior, bajorrelieve exterior y vidrieras), en Maruanas encontramos
una de las aportaciones mas importantes realizadas por Arcadio Blasco para el INC, junto a la
que analizamos en el proximo ejemplo.

58



LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC

Mural ceramico y vidriera de la fachada de la
iglesia de El Chaparral, Granada [Foto: MB,
Archivo MUA]

En la autovia direccion a Jaén, a pocos kildmetros hacia el norte de la ciudad de Granada, puede

verse la enhiesta torre de la iglesia del pueblo de EI Chaparral (1957) y a su lado, unida mediante
un porche, la nave principal, cuya portada se percibe facilmente desde la carretera. Podriamos
calificarla como fachada-retablo, al estilo de la que Arcadio realizé poco después para la iglesia
de Puebla de Alcollarin (Badajoz, 1959). El mural ceramico, de fondo geométrico muy elaborado,
ocupa casi toda la fachada y enmarca la puerta de acceso. En la parte superior, cuatro angeles
sostienen en las manos pequefos lienzos que reproducen iconicamente las cuatro imagenes
del Tetramorfos, en una solucion plastica poco frecuente. Enmarcan un tondo también muy
original, pues a la vez es ceramica y vidriera, opcion insdlita que no aparece en otros pueblos
de colonizacion y refleja la voluntad experimental de nuestro artista, ahora en acuerdo con el
arquitecto José Garcia-Nieto Gascon. Con un manto blanco y rojo, de gruesos y curvos pliegues,
encarna la Maiestas Domini, utilizando la iconografia del Pantocrator, pero en este caso no
bendiciendo, sino como soberano todopoderoso, que ostenta simbolos como la corona, el cetro y
la bola del mundo, lo cual viene a ser, una vez mas, una opcion singular. Mas abajo, en los flancos
de la puerta, San Juan y San José completan el conjunto. Su tratamiento estilistico es similar a
los angeles, con esos trazos anchos y curvos que identifican a nuestro autor.

Fachada de la iglesia de EI Chaparral, Gra-
nada [MCS]

il i

En el interior, un altar revestido frontalmente por un mural ceramico representa una ciudad
cristiana fortificada, motivo que hemos visto en una de las vidrieras emplomadas de la iglesia
pacense de El Torviscal, de la misma época. Aqui el conjunto se desarrolla de forma mas amplia _
e incorpora esbeltas atalayas, en tonos ocres y con volumenes perfilados con lineas negras ante oL

el mismo fondo de plantillas geométricas que se utiliza en la fachada. Altar cerdmico, El Chaparral [Foto MB,
Archivo MUA]
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Vidrieras en la iglesia de El Chaparral,
Granada [Foto MB, Archivo MUA]

Vidriera de El Chaparral vista desde el
exterior [MCS]

Vidriera del presbiterio, EI Chaparral,
Granada [MCS]

En esta iglesia puede apreciarse uno de los mayores conjuntos de vitrales de hormigon producidos
por Arcadio Blasco. El fondo del presbiterio se cierra con una enorme vidriera compuesta por 56
piezas y dividida en dos partes. En la superior la figura del Todopoderoso entronizado recupera el
motivo de la fachada, flanqueado ahora por dos angeles. En la inferior se disponen frontalmente
los cuatro evangelistas con su nombre indicado a ambos laterales de la cabeza: LU/CAS, JU/
AN, MAR/COS y MA/TEOQ. Es un conjunto espléndido, que inunda de luz multicolor (amarillos,
naranjas, rojos, morados, azules...) la zona del altar.

A su vez, para iluminar la nave principal, en las seis capillas que hay a ambos lados, Arcadio
dispuso las imagenes de cada uno de los apdstoles, debidamente identificados. Su factura, con
cinco piezas en altura, es muy similar a la de los evangelistas del presbiterio, unificando asi todo
el conjunto figurativo.

Estas vidrieras tienen bastante que ver con las realizadas para la iglesia de Tiétar (Caceres), de la
misma época. Que pueda haber similitudes es légico, por cuanto Arcadio al recibir los distintos
encargos del INC y en funcion del tamafio y posicion del paramento, iba cambiando la tematica
de los contenidos, aunque utilizando iconografias similares.

Arcadio Blasco residio en la Academia de Roma durante 1953 y a su vuelta tuvo que ponerse a
trabajar rapidamente para los pueblos gaditanos de José Antonio (proyectado en 1951) y Coto de
Bornos (1952), que agrupan manifestaciones artisticas diferentes.
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En José Antonio?' dispuso un mural ceramico en el lado izquierdo del porche de entrada. Esta
dedicado a la Virgen del Pilar, que se situa en el centro con el nifio en brazos y se rodea por
cuatro grandes angeles cantores. Su novedad, al igual que en Pueblonuevo del Bullaque, reside
en la inversion de los colores habituales. El fondo del mural es negro, mientras los perfiles se
dibujan en blanco y se rellenan de forma aleatoria con manchas de colores primarios. De esta
forma la policromia resalta con gran intensidad y dota al mural de un sello distintivo. El detalle
de la aureola disefiada a partir de una sucesion de pajaros blancos o negros es también una nota
muy singular, si bien estas aves esquematicas reaparecen en su trayectoria y las encontramos por
ejemplo en la fachada de Los Guadalperales. Quizas orgulloso por el resultado, Arcadio firma el
mural con su inicial y su apellido en la zona inferior derecha.

Junto a la iglesia se ubica un porche de entrada a un patio en el que se encuentran las escuelas.
Sobre el dintel de acceso se prolonga un muro semicircular en el que, ligeramente rehundido,
se aprecia un mosaico cuadrado resuelto con la técnica clasica del opus tessellatum. Lo
protagonizan la Virgen Maria y el Nifio Jesus bendiciendo, utilizando una gama de dominante
azul. Las figuras se contornean de forma esquematica con finas hileras negras y presentan la
peculiaridad de fusionar tanto las tunicas como los nimbos. Es uno de los escasos ejemplos de
mosaico abordados por Arcadio en colonizacidn, junto al Pantocrator de la iglesia de Brovales y
el Bautismo de Pueblonuevo del Bullaque.

21 José Antonio es el nombre original y oficial en la actualidad, aunque ultimamente se reivindica el de Majarromaque, por ser
el de la finca en la que se situd el pueblo.
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Mural ceramico dedicado a la Virgen del
Pilar en la iglesia de José Antonio, Cadiz
[MCS]

Mosaico con la Virgen y el Nifio en el exte-
rior de la iglesia de José Antonio [MCS]



Mosaico de San Juan de Ribera (detalle),
Coto de Bornos, Cadiz [MCS]

Vitral con el Pantocrator y
el Tetramorfos, de Coto de
Bornos, Cadiz [MCS]

En la otra iglesia de Cadiz, en Coto de Bornos??, encontramos una alternativa novedosa en la que
dos artistas, Arcadio Blasco y José Luis Sanchez, pudieron compartir técnicas artisticas dentro de
la misma iglesia. Es bien conocida la amistad que tuvieron toda su vida profesional, marcada por
el primer taller en aquella nave que después seria el museo de América (donde resolvieron muchos
de los encargos del INC), y su primera exposicion realizada juntos en 1957.%

Empezando por los vitrales, la iglesia presenta en la fachada principal un gran rosetdn de nueve
piezas. Las tres centrales en vertical muestran, con una gama cromatica calida, un Pantocrator
bendiciendo. El hecho de que levante la mano izquierda en lugar de la derecha y la disposicion
de las letras Alfa y Omega que ocupan los laterales, nos lleva a pensar que las vidrieras fueron
montadas por error de forma inversa a su disefio logico. Las cuatro esquinas redondeadas ostentan
los simbolos del Tetramorfos, sintetizados solo en las cabezas: arriba, el aguila de San Juan y el
angel de San Mateo miran de perfil hacia dentro; por debajo, el toro de San Lucas y el ledn de San
Marcos se disponen frontales. Una fotografia del Archivo de Arcadio Blasco muestra otra version
del Pantocrator muy similar en su planteamiento, aunque desconocemos su ubicacion. El resto
de las vidrieras de la iglesia, ubicadas en el dbside y la nave principal con motivos eucaristicos y
abstractos, hay que asignarlas a José Luis Sanchez?.

La otra técnica que aparece es el mosaico, con dos manifestaciones. La primera es el frente del
altar que muestra un crismén central y a sus lados las letras Alfa y Omega, esta ultima con minus-
cula, es obra de José Luis Sanchez, confirmado por el artista en agosto de 2016. La sequnda se
ubica en el fondo del presbiterio, es un retablo que personifica a San Juan de Ribera®.

22 Se recoge en CALZADA PEREZ, Manuel, Itinerarios de Arquitectura. Pueblos de colonizacién I: Guadalquivir y cuenca medite-
rrdnea sur, Cordoba, Fundacién Arquitectura Contemporanea, 2006.

% Tres ceramistas, exposicion realizada en 1957 en la Sala del Prado del Ateneo de Madrid, con obras de Arcadio Blasco, José
Luis Sanchez y Jacqueline Canivet.

¢ Es llamativa la coincidencia en la grafia de ambos artistas.

% El presbiterio de la iglesia esta presidido por un gran retablo musivario que representa a San Juan de Ribera, quien fuera obispo
de Badajoz. Por ello en su indumentaria y presentacion ostenta todos los atributos de su cargo, incluyendo la mitra, el baculo
y una gran custodia. Barajamos la posibilidad de que Arcadio interviniera en el mismo, por algunos detalles como el nimbo,
los 0jos o las manos, y no es descartable. Pero otros elementos parecen mds proximos a José Luis Sanchez (cruces en circulos,
pliegues angulosos...), siendo orientativa la caligrafia con el nombre del santo, que tiene un grafismo igual a los textos que
Sanchez incluye en diversos sagrarios para iglesias de colonizacion, como los de Rincon del Obispo, Pueblonuevo de Miramontes
o Vegaviana, por citar solo ejemplos de Extremadura.
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Para la pequefia poblacién almeriense de Puebloblanco, situada en pleno Campo de Nijar, Arcadio
Blasco realizo en 1958 un Via Crucis ceramico®. Su particularidad es que son piezas aniconicas,
relatando cada escena por un breve texto descriptivo. EI mismo modelo se repite en Tiétar
(Caceres, 1957) y Fuente Caldera (Granada).

Cada estacion esta formada por letras azules muy oscuras, casi negras, dispuestas en cuatro filas
dibujadas sobre cuatro azulejos blancos. No existe un espacio entre letras homogéneo que facilite
la legibilidad, aunque suele separar mas las letras entre palabras y cambia de linea con vocablos
completos. A veces se inicia el dibujo con una cruz, a veces se termina con ella y otras la utiliza
como elemento complementario cuando queda un espacio demasiado vacio. Se percibe que hay
mas trazos por letra que los estrictamente necesarios, observandose una voluntad de fracturar
o articular su grafia. Las letras curvas, y entre ellas incluye la E, tienden a aumentar el grosor,
mientras que las rectas son mas finas. Singulares son la finura de la raya en la diagonal de la Z y
el uso de la V por la U, recordando las mayusculas romanas escritas en latin, que no incorporaron
el caracter U hasta varios siglos mas tarde.

En esta iglesia hay vidrieras que por la sencillez del trazado recuerdan a algunas de Arcadio
Blasco, pero no disponemos de documentacién que lo demuestre. De todos modos, al estar en
un templo que tiene un Via Crucis suyo, y considerando que a veces un artista se encargaba de
varias técnicas, podemos conjeturar su autoria. La planta del templo es alargada, con una vidriera
vertical en cada uno de los pafios definidos por los pilares en los muros laterales. Estos vitrales
se intentan redondear en sus veértices por dallas curvas que alternan gamas cromaticas. Pero los
mas originales se situan en los muros del presbiterio, que es de planta cuadrada y mas alto que
la nave. Son circulares y albergan cuatro hojas divididas en dos zonas, amarilla y naranja, ante un
fondo azul y un perimetro de nuevo amarillo. El esquema es elemental y geométrico, sin excesiva
elaboracion. Finalmente, el presbiterio se cubre con un pequefio tambor circular iluminado en
su perimetro por 12 pequefios oculos que alternan los colores azul y verde en nuevas formas
abstractas.

26 CENTELLAS SOLER, Miguel, RUIZ GARCIA, Alfonso % GARCIA-PELLICER LOPEZ, Pablo, Los pueblos de colonizacion en Almeria.
Arquitectura y desarrollo para una nueva agricultura, Almeria, Colegio de Arquitectos, Instituto de Estudios Almerienses y
Fundacion Cajamar, 2009, p. 335.
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Via Crucis aniconico en
Puebloblanco, Almeria
[MCS]

Vidrieras en Puebloblanco, Almeria
[Foto: MB, Archivo MUA]



Secuencia de vidrieras en la nave de la
Iglesia de La Montiela, Cordoba [MCS]

Vidriera en el coro de La Montiela, Cordoba
[MCS]

Volvemos a Cordoba para comentar que en el templo de La Montiela se aprecian unos vitrales de
hormigon con la misma particularidad que en Pizarro (Caceres): el disefio es de Arcadio Blasco,

pero los realizd el taller de los Hermanos Atienza (Vidrieras de arte)?”, en este caso sin tomarse
licencias creativas.

Son muy sencillos y las tnicas figuras reconocibles son hojas y peces; el resto son zonas abstractas
formadas por dallas cuadradas o rectangulares de varios colores, dispuestas ortogonalmente
aunque con cierta libertad. En total hay quince vidrieras: dos verticales grandes en las fachadas
principal y posterior, 12 apaisadas a razon de seis en cada muro lateral y una vertical, mas
pequefa, en el baptisterio. La de la entrada esta compuesta por 12 elementos rectangulares que
forman una gran cruz en dallas azules, perfilada en los bordes por piezas rojizas. En los angulos
se disponen unos peces muy elementales alternando los colores amarillo y verde. La vidriera
ubicada en el presbiterio consta de 16 piezas cuadrangulares en reticula. A los lados se suceden
elementos abstractos y en la zona central hojas de tres foliolos en tonos amarillo, azul, violeta y
verde. En cada pared lateral de la nave se disponen seis vidrieras dobles y apaisadas que alternan
las mismas hojas del presbiterio con otros vanos presididos por juegos multicolores abstractos,
muy variados y llamativos, que entroncan estilisticamente con los de Zurbaran.

Los vitrales de La Montiela son simples en su disefio, a diferencia de otras iglesias como El
Chaparral en Granada o las extremefas de El Torviscal, Pizarro o Tiétar, mucho mas ricas desde
el punto de vista iconografico. Quiza puede deberse a que son de los Ultimos trabajos de Arcadio
Blasco para el INC, después de mas de diez afios trazando vidrieras y experimentando con nuevas
imagenes.

? Dato facilitado por Arcadio Blasco a Miguel Centellas en enero de 2009.
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La aportacién del artista en esta iglesia se concluye con unos sencillos trabajos en ceramica
esmaltada. En la fachada principal, la puerta de acceso y la vidriera superior estan flanqueadas
por unas cenefas verticales a partir de una sintética decoracion floral y elementos geométricos
en forma de rombo. El efecto logrado es atractivo, a pesar de tan exiguos medios. También son
elementales los rodapiés que recorren todo el templo, constituidos por un azulejo que se repite
insistentemente, mostrando una cruz blanca y en sus cuatro esquinas flores de cinco pétalos.

Este motivo lo habia utilizado ya en Mesas de Guadalora (Cordoba, 1959) y se reaprovecha inserto
en el retablo ceramico de Maruanas. Pero lo encontramos también en la iglesia de Miraelrio
(Jaén, 1964)%, por lo que estamos ante una nueva intervencion de nuestro artista. La Unica
novedad es que ahora las baldosas alternan los colores, incluyendo cruces y flores azules de
cinco pétalos sobre el fondo blanco. No es mucho, pero al menos la solucion anima el ritmo de
la representacion. Arcadio Blasco se cifie aqui a esta técnica, por cuanto las elaboradas vidrieras
de la iglesia no responden a su mano.

En Mesas de Guadalora (1959), pueblo cordobés situado al noroeste de la provincia, la
intervencion del artista se limita de nuevo a la técnica de la ceramica. Es en esta iglesia donde
situa primero el rodapié continuo de azulejos azules que retomara en Miraelrio y La Montiela.
Aqui el disefio se enriquece con un mayor numero de motivos, como veneras y espigas de trigo.

El baptisterio esta situado en un pequefio espacio junto al acceso al templo, y para el que Arcadio
concibié un mural ceramico con el Bautismo de Jesus por San Juan. La obra tiene ahora mayor
entidad. Su factura es casi idéntica a la iglesia pacense de Puebla de Alcollarin, con la que coincide
en fechas 2. En ambas resulta llamativa la potente anatomia del santo. Las pequefas diferencias
radican en la cola de la paloma, la inclinacidn del baculo y un mayor nimero de piedras sobre el
agua. Lo mas notable en este caso es la apuesta por la monocromia azul y un fondo que asume
caracter alegérico al repetir de forma seriada la venera y la paloma del Espiritu Santo.

Fuente Caldera, construida en los primeros afios sesenta, es una pedania ubicada al noreste
de la provincia de Granada, cerca del limite con la de Jaén, perteneciente al pequefio pueblo
de Pedro Martinez. Esta en medio del campo y tan solo consta de una escuela, unas casas en
estado ruinoso y una pequefia capilla, también, lamentablemente, muy dafada. La capilla es de
propiedad particular, esta casi abandonada y se usa para almacenar grano. En los muros de la
nave todavia se observa incrustado un Via Crucis idéntico al de Puebloblanco en su caligrafia, con
la Unica diferencia de las cruces en las estaciones 2, 4y 12.

Para iluminar el presbiterio se habian dispuesto dos rosetones, uno de los cuales ha desaparecido
y el otro se aprecia desde el exterior, sin poder distinguirse su simbolismo. En los muros se
ubicaron unas vidrieras verticales formadas por dos piezas cuadradas; pero en el interior de

28 CENTELLAS SOLER, Miguel, Los pueblos de colonizacién de Ferndndez del Amo. Arte, arquitectura y urbanismo, Barcelona,
Fundacion Caja de Arquitectos, 2010, p. 252.

2 Algunas veces los artistas realizaban sus trabajos sin saber para qué iglesias iban destinados, segun nos comentaba José Luis
Sanchez en su casa el 26 de abril de 2005. Es probable por tanto que Arcadio Blasco recibiese a la vez, en 1959, el encargo de
dos ceramicas para los baptisterios de Puebla de Alcollarin y Mesas de Guadalora, desarrollandolos de un modo similar con tan
solo ligeras diferencias.

65

Rodapié ceramico en la iglesia de Miraelrio,
Jaén [MCS]

Bautismo de Cristo, Mesas de Guadalora,
Cordoba [MCS]
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Vidrieras en Fuente Caldera, Granada. La
primera correcta, la segunda intercambiada
de posicion y la tercera invertida [MCS]



Fachada de la iglesia de El Viar, Sevilla. Mural
ceramico de Arcadio Blasco, desaparecido

Mural ceramico del Bautismo en la iglesia de
Santa Quiteria, Ciudad Real [MCS]

la nave, a posteriori, se ha colocado una carpinteria con pequefios vidrios blancos que impide
apreciar los colores y el disefio originales. Algunas roturas permiten una vision parcial, pero es
mas facil aproximarse al motivo desde el exterior. Se adivinan asi angeles similares en su factura
a los apdstoles de El Chaparral, pero con una disposicion en las dallas menos regular. Lo mas
relevante es que una falta de control en el montaje revela que diversas vidrieras se ensamblaron
mal, y encontramos por ejemplo una parte superior situada abajo, giros de 180 grados, e incluso
un angel completo en disposicion invertida.

Pero aun con las carencias de esta capilla, al menos algunos restos se conservan. Casi peor
situacion es la del siguiente ejemplo, en que la intervencion de Blasco ha desaparecido por
completo. El pueblo de El Viar (anteriormente denominado Viar del Caudillo) se situa al noreste
de la ciudad de Sevilla. La estructura de la fachada de la iglesia recuerda al templo granadino
de EI Chaparral, con retranqueo, una puerta adintelada y un rosetdn superior flanqueado por
angeles. En este caso se trataba de angeles musicos, en disposicion frontal, compuestos por
azulejos multicolores de formato cuadrado y bajo las letras Alfa y Omega. Era un mural sencillo
pero interesante, y lo situamos en pasado porque ya no se conserva. Desconocemos si fue
suprimido por su mal estado de conservacion o tapado en una reforma de la iglesia; solamente
se tiene constancia de la obra por una fotografia antigua del archivo del INC, que reproducimos.

3. CASTILLA-LA MANCHA

Alrededor de 1955 y 1956, Arcadio realiza obras artisticas en dos pueblos de la provincia de
Ciudad Real®. El primero, Santa Quiteria, muestra en el interior de su iglesia un mural ceramico
con la imagen del Bautismo en el Jordan. Juan el Bautista, cubierto por una tunica blanca, porta
su cayado y bendice a Jesus en el rio, cuyas aguas azules se animan por finas lineas horizontales.
Las siluetas de los dos protagonistas estan realzadas con un grueso trazo negro que abarca
también un grupo de casas de estilo sintético y elemental, muy similares a las que encontramos
en Los Guadalperales (Badajoz). La presencia junto a ellas de una iglesia con su torre parece un
guifio interno, pues bien podria sugerir la arquitectura propia de estos pueblos de colonizacion.

También son parecidos formalmente a la iglesia extremefa los angeles que ocupan el arco que
separa la nave principal del presbiterio. Dos son musicos con instrumentos de cuerda y otro
central sujeta una filacteria con la inscripcion "Ave Maria". Sus baldosas cuadradas se disponen
en damero irreqular, con tonos calidos en las alas y azul en la tunica; cada una esta coloreada,
pero dejan el perimetro sin tratar, lo cual otorga al conjunto un aire evanescente.

La fachada de la iglesia presenta una traza escalonada muy innovadora. Sobre un porche de
acceso y bajo una espadafia de seis vanos con un angel delineado con barras de hierro, el cuerpo
principal se articula en torno al rosetdn, con un gran mural ceramico. Arcadio Blasco reproduce
a los lados, de forma muy sintética, los panes y los peces y un candil como simbolo de luz.

3 Sobre la accion del INC en esta zona, ver PERIS SANCHEZ, Diego y RIVERO SERRANO, José, El Instituto Nacional de Coloniza-
cion en Ciudad Real. Andlisis y documentos, Ciudad Real, Diputacion Provincial, Biblioteca de Autores Manchegos, 2014.

66



LA OBRA DE ARCADIO BLASCO EN LAS IGLESIAS DEL INC

En vertical se ubica un Tetramorfos, de nuevo con criterios geométricos por su disposicion en
damero. La gama es muy calida, con un fondo rojo y secciones ocres y amarillas en el interior. Su
perfilado es mas realista de lo habitual en el autor, y denota esmero en su resolucién. El dculo
de la vidriera es uno de los mas interesantes que pueden verse en las iglesias de colonizacion
espafolas. Su configuraciéon es plenamente abstracta, pero ademas muy original por cuanto
no utiliza secciones rectangulares. Las piezas son triangulares, romboidales, trapezoidales... y
combinan los colores primarios con el blanco en un esquema que solo tiene parangon en la vecina
iglesia de Pueblonuevo del Bullaque.

En efecto, Pueblonuevo del Bullaque (1955-56) ostenta dos espléndidas vidrieras geométricas con
un disefio analogo. Una cuadrangular ilumina el coro sobre la puerta de acceso. Presenta bandas
ciegas de hormigon en vertical y horizontal, pero las rompe con diagonales para introducir cierto
dinamismo. Las dallas se agrupan en colores blanco, amarillo, azul y violeta. En el presbiterio,
abre la pared de la Epistola otra interesante vidriera de formato alargado, estructurada en dallas
horizontales que se unen por trapecios. Combina diversas variantes de azul en los laterales con
una franja central calida en rojos y amarillos.

La estricta geometria de los bloques, la apuesta por la abstraccion y el valiente uso del color
conforman una aportacion fundamental al conjunto de los vitrales realizados en las iglesias de
colonizacion espafolas. El hecho de que surjan con dos arquitectos diferentes hace pensar que
la iniciativa proceda de nuestro artista. Sin embargo, Arcadio Blasco no volveria a repetir este
esquema, a pesar de sequir realizando numerosas vidrieras para el INC. Ademas cabe consignar
que es otro ejemplo en que dentro de la misma iglesia encontramos a dos autores distintos
disefiando vidrieras, pues la emplomada del baptisterio y las de la nave corresponden a Antonio
Hernandez Carpe.
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Fachada de la iglesia de Santa Quiteria,
Ciudad Real [MCS]

Vidrieras abstractas en Santa Quiteria y en
Pueblonuevo del Bullaque, Ciudad Real [MCS]



Proceso del montaje de los murales
ceramicos en la iglesia de Pueblonuevo del
Bullague [Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Sagrada Familia. Relieve en el exterior de la
iglesia de Pueblonuevo del Bullaque, Ciudad
Real [MCS]

Portada de la iglesia de Pueblonuevo
del Bullaque, Ciudad Real [MCS]

Autoria y fecha en el angulo
inferior derecho del mural de la fa-
chada de la iglesia de Pueblonuevo
del Bullague [MCS]

Pueblonuevo del Bullaque es otra de las iglesias importantes en la trayectoria de Arcadio, por
combinar en ella hasta tres técnicas distintas. Engloba diversos elementos ceramicos situados
en el exterior del recinto. Dos enormes paneles verticales flanquean la puerta de acceso®.
Técnicamente repiten el esquema cromatico de su primera obra en José Antonio: fondo negro y
dibujo en blanco con toques de color muy abocetados. A la izquierda vemos un amplio coro de
angeles musicos cantando a la Virgen, ante un fondo de arquerias que pueden remitir al Coliseo
romano, que tanto dibujo y pinto durante su estancia en Roma. En el lado opuesto se disponen
los apdstoles con Jesucristo, junto a unas casas perfiladas en la parte superior y un buen nimero
de aves. Lamentablemente el mural esta muy deteriorado, con la pérdida aproximada de dos
quintos de las baldosas, por lo que requiere una importante restauracion. La zona perdida deja a
la luz el nimero de cada una de las piezas para guiar su colocacién. Junto a la de José Antonio,
es una de las pocas obras que Arcadio firmo, sefalando ademas la fecha de ejecucion en una
baldosa situada en el angulo inferior del panel derecho, que indica: LO INVEN/TO ENCER/AMICA
AR/CADIO BLA/SCO-1956.

También en el exterior de la iglesia, en el recrecido de un muro a modo de espadafa, pueden
verse dos pequefas ceramicas sobre el tema de la Sagrada Familia. Su iconografia es novedosa,
por cuanto combina dos escenas complementarias. La primera es de interior y en ella la Virgen
descansa, San José trabaja en el taller y el Nifio Jesus juega con una carretilla. Esta pieza aparece
firmada. La otra sucede en el campo, y San José labra el terreno mientras la Virgen y el Nifio

31 En el Archivo de Arcadio Blasco se conservan diversas fotografias del complejo proceso de montaje, con escaleras y andamios.
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recogen flores o plantas. Su tratamiento es peculiar y en el sequndo caso se actualiza el atuendo
para adecuarlo a la vida cotidiana del mundo rural; y es que en definitiva el campesino es su
destinatario y se reconocera en estas imagenes a pesar de la forzada postura del santo.

La tercera de las opciones técnicas la tenemos en la capilla bautismal. A pesar de tener que
enfrentarse en las iglesias con temas comunes y ser inevitables las reiteraciones, se detecta
en Arcadio Blasco una voluntad por innovar. Ejemplo de ello es el intento de desligarse de los
modelos de Santa Quiteria o0 Mesas de Guadalora en este nuevo ejemplo. Un Jesus mas realista
cruza sus brazos ante el pecho, mientras San Juan adopta un esquema mucho mas geométrico y
anguloso. Ambas figuras se aureolan con nimbos dorados. Las franjas azules del agua y el cielo
enmarcan una escena en la que si volvemos a encontrar casas y piedras. Aunque la técnica es
musivaria, cabe comentar que Arcadio utiliza también pequefias teselas de ceramica. Es curioso
observar que las fichas existentes en el archivo del Ministerio de Agricultura y Medio Ambiente
(MAGRAMA), se refieren a este bautismo con técnica de "engresite” posiblemente adaptando al
nombre popular el de Gresite, una marca comercial especializada en piezas de pequefio formato.

En la provincia de Albacete, a pocos kildmetros de Hellin, se sitla el pueblo de Cafada de Agra,

proyectado en 1962 por el arquitecto José Luis Fernandez del Amo. Para la iglesia Arcadio Blasco

Unicamente disefid el altar, pero es una pieza muy interesante. Sigue la linea de los murales . .
Mosaico del Bautismo en Pueblonuevo del

ceramicos en la iglesia de Maruanas y se data en el mismo afio, aunque con disefio algo mas Bullaque, Ciudad Real [MCS]

sencillo.

Sobre una base paralelepipédica formada por un volumen de granito, se apoya y vuela por ambos
laterales la mesa que conforma el altar. La parte delantera se define por una cruz larga, cuyo
elemento vertical son unas losetas doradas, cada una con una cruz; en los brazos horizontales se
repite una paloma en vuelo en tonos oscuros y altorrelieve. El resto de las piezas, practicamente
cuadradas, tienen bastante textura y se intuyen dibujos sencillos poco definidos pero entre los
que se reconocen panes y peces, estampillados de arboles, rayos de sol o espigas, todos marrones
y ocres. Los laterales, mas amarillentos, tienen el mismo rigor rectilineo, aunque mezclan
fragmentos de muy distinto tamano. El efecto que produce es una suerte de collage matérico que
se enmarca por un perimetro mas regular y en parte perdido.

Se han localizado obras de Arcadio Blasco en 25 iglesias de pueblos de colonizacion distribuidas

. , . .. . Altar de la iglesia de Canada de Agra, Hellin,
en tres Comunidades Auténomas. Sus trabajos en ceramica, ya sea en forma de azulejo, terracota Albacete [MgCS] g

o0 bajorrelieve, los mosaicos, las vidrieras emplomadas o de hormigdn y las tablas pirograbadas

son una aportacion imprescindible al arte religioso desarrollado en Espafia en los afios cincuenta
y sesenta del pasado siglo. Es una manifestacion en gran medida ignorada, que poco a poco
empieza a adquirir el reconocimiento que no tuvo en la historiografia del siglo XX. U
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Araquitecro, Luis Cusitro.
Arcapio BLAsco, ARTESANO

E__‘ v,
I J h .
! ﬁ......m__..u_a?

m_..sﬁ.:.;.
TR

Aitirs =




Araquitecto, Luis CusiLLo.
Arcapio BLasco, ARTESANO

ETS de Arquitectura. Universidad Politécnica de Madrid

Luis Cubillo, h. 1950. [Legado Luis Cubillo de
Arteaga. Servicio Historico COAM]

Pdg. anterior: Vidriera sureste de la iglesia de
San Fernando, Madrid. [Foto Roberto Ruiz,
Taller de Imagen, FGUA. Archivo Museo de la
Universidad de Alicante, MUA]

Cubillo me parece brillante, osado, innovador, preocupado por adaptar los adelantos de la
arquitectura a los tiempos, a no quedarse anquilosado. Queria una renovacion de la iglesia
a través del arte y la arquitectura. Todas sus obras estdn en punta de lanza, renegaba de las
imdgenes monjiles habituales (...) Crear un espacio para un destino y que tenga la luz ade-
cuada, y el ambiente creado, no es fdcil, hay que pensarlo, y Luis pensaba, como Ferndndez
del Amo o alguno de estos. Para mi, el principal de los arquitectos con los que he trabajado,
el mejor, es Luis, porque me ha dejado siempre libertad y me ha dado unos espacios en los
que luego he recreado unas cosas que le han satisfecho a €/ y a mi, y no me arrepiento de
ellas cincuenta afios después.’

En los afios 50 del siglo XX el panorama del arte sacro espafiol quedaba perfectamente descrito
por Plazaola en su articulo "El arte religioso y el diablo™?, evidenciandose el predominio de la ima-
gineria de Olot y de la produccidn en serie de objetos de escaso valor artistico. Sélo una minoria
del clero estaba interesada en el arte y la arquitectura contemporaneos y su repercusion en el
arte sacro: el padre Roig, con sus Kandinskys y Klees en su capilla de Llutxent; el padre Aguilar,
impulsor del Movimiento de Arte Sacro y de la revista ARA; Arenas, Plazaola... muy pocos nombres
en un censo eclesial numeroso.

También fue fundamental, como bien ha estudiado Miguel Centellas, la labor del arquitecto José
Luis Fernandez del Amo: no sdlo como director del Museo de Arte Contemporaneo, sino también
al posibilitar que los artistas que aglutind en torno suyo realizaran trabajos en las iglesias que €l
proyectaba para el Instituto Nacional de Colonizacion. Obras de encargo que fueron realizadas
lejos de Madrid, donde la burguesia era poco receptiva al nuevo arte y recelaba de los artistas.

' Se recogen en este articulo fragmentos de la entrevista realizada al artista el 5 de junio de 2010, en Mutxamel (Alicante).

2 PLAZAOLA ARTOLA, Juan: “El arte religioso y el diablo", Revista Nacional de Arquitectura, 195, 1958 (marzo), 29-33
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Arcadio Blasco junto a las vidrieras de la
iglesia de Nuestra Sefiora del Transito, en el
Poblado Dirigido de Canillas, Madrid, de Luis
Cubillo [Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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En el ambito madrilefio, el trabajo de los artistas en las iglesias solo era posible porque no tra-
taban directamente con el clero (segun el escultor José Luis Sanchez, éste les “consideraba unos

seres sospechosos y desviados, de los que no era bueno fiarse” %), y porque estaban respaldados Iglesia de Santo Domingo de la Calzada, Km

dobl toridad: P lado. Ia del itect les || b lab . t 14 carretera de Valencia, Madrid. [Legado
por una doble autoridad: Por un lado, la del arquitecto que les llamaba para colaborar; por otro, Luis Cubillo de Arteaga. Servicio Historico
la del padre Aguilar, auténtico agitador cultural del momento. COAM]

Arcadio Blasco conocié a Luis Cubillo, precisamente, a través del padre Aguilar. Este, como enten-
dido en arte religioso, formaba parte del jurado que concedi6 la beca March al artista. Les puso en
contacto para que Blasco realizara un mural para el baptisterio de una iglesia que Cubillo habia
proyectado en 1955 en Vallecas, en el kilometro 14 de la carretera de Valencia. Dado el caracter
social de la propuesta, Blasco aceptoé encantado.

En esa época Blasco, junto con José Luis Sanchez, Carmen Perujo y Jacqueline Canivet, tenia ins-
talado su taller en una nave ubicada en la Ciudad Universitaria de Madrid, cedida por el arquitecto
Luis Feduchi, con el que Blasco y Sanchez colaboraron en la catedral de Tanger (h. 1956-1958) .

3 Se recogen en este articulo fragmentos de la entrevista realizada a José Luis Sanchez el 22 de diciembre de 2011, en Pozuelo o ialesia de S .
de Alarcon (Madrid). Baptisterio de la iglesia de Santo Domingo

de la Calzada, Km 14 carretera de Valencia,
Madrid. [Legado Luis Cubillo de Arteaga.
Servicio Historico COAM]

* Blasco conocid a Javier, el hijo mayor de Luis Feduchi, en el Casén del Buen Retiro, donde estaba el Museo de Reproduccio-
nes Artisticas; coincidieron preparando los respectivos examenes de ingreso en Arquitectura y en Bellas Artes, que en ambos
casos consistian en un dibujo de estatua. Luego conocio al resto de la familia y surgié una buena amistad.
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Arcadio Blasco en el estudio de la Ciudad
Universitaria, 1959 [Archivo Arcadio Blasco,
MUA]

Alli trabajaron, entre otros, Canogar, Feito o Pablo Serrano, convirtiéndose el lugar, segun Blasco,
en una suerte de taller renacentista donde se realizaban todo tipo de trabajos artisticos. No es
dificil imaginar la fascinacion de Cubillo al visitar ese gran espacio abovedado ® y lo que alli se
pergefiaba. Alli descubrio que Blasco, ademas de trabajar la ceramica, hacia vidrieras. De esta
manera el arquitecto se convirtié en un admirador entusiasta de Blasco y Sanchez €, en los que
encontré unos interlocutores adecuados para su innovadora arquitectura religiosa. De hecho, de
la amplia produccion de Cubillo, los templos mas destacados contaron con la aportacion de ambos
artistas, especialmente de Blasco. La admiracion de Cubillo se tradujo en una infrecuente libertad,
tal y como rememoraba el propio Blasco:

Luis me dejaba absoluta libertad. El me daba los planos y ahi te las apafies... no sugeria ni
los temas. Todo le parecia muy bien, se notaba que estdbamos investigando pldsticamente,
lo incorporabas a lo que estabas haciendo aunque fuese figurativo. Te estoy hablando de los
arquitectos que estaban en punta. Eran buenos, eran lucidos... y te permitian hacer. Se la
Jjugaban, experimentaban y en eso coincidiamos.

A finales de los afios 50, cuando comenzd la relacion profesional entre Cubillo y Blasco, uno de los
temas recurrentes en la arquitectura religiosa de vanguardia era lo que se denomino “la integra-
cion de las artes". Se planteaban dos posturas antagdnicas, representadas por Fisac y Fernandez
del Amo. Fisac proponia una relacion jerarquica entre el arquitecto y el artista, donde el primero
seleccionaba a unos u otros dependiendo de lo que consideraba que podia sintonizar bien con su
arquitectura. En ese caso, la relacion entre arquitecto y artistas plasticos era asimilable, segun
José Luis Sanchez, a la de una orquesta dirigida por una batuta. Por el contrario, aun reconocien-
do la primacia de la arquitectura sobre la escultura y la pintura, el artista consideraba, igual que
Fernandez del Amo, que la relacion dptima seria la equivalente a la que se daba en un conjunto de
musica de camara. Cubillo era mas afin a esta postura, e incluso iba mas alla, como quedaria pa-
tente en dos de sus obras mas destacadas: la iglesia de Nuestra Sefiora del Transito, en el poblado
dirigido de Canillas, y el Seminario de Castelldn.

Tras la primera toma de contacto que supuso el mural del baptisterio de la iglesia de Vallecas,
Cubillo propuso a Blasco colaborar en dos iglesias: la parroquia de la Purificacion de Nuestra Se-
fiora, en San Fernando de Henares (1959) y la citada iglesia de Canillas (1961). En ambos casos,
se trataba de templos de planta rectangular, con el habitual predominio del eje longitudinal de la
etapa preconciliar, si bien en la Purificacion de Nuestra Sefiora se adosaba una capilla lateral. Ha-

® Segun Blasco, se trataba de una inmensa nave de 1000m2 y unos 8 metros de altura. José Piqueras recoge en su articulo
"Arcadio Blasco. El arte como oficio”, en PIQUERAS MORENO, José (coord.): Arcadi Blasco en I’horitzd de la memoria, Museo
Universidad Alicante (MUA), Alicante, 2014, p. 71, la descripcion del taller realizada por Betti Lussier Sicre para el catalogo de
su exposicion del Ateneo en 1959: “Las paredes del estudio se elevan a considerable altura y terminan en una gran béveda. Las
ventanas, grandes, que se abren a un lado, sobre una inspiradora vista de las montafias de Guadarrama, dejan pasar una luz
perfecta para el trabajo. El suelo se halla cubierto con los objetos mas variados, productos de la actividad del artista. Placas
ceramicas, losetas, colocadas sobre estantes aguardan su turno para entrar en el horno. Estructuras de hierro soportan mosaicos
a medio hacer; azulejos y ladrillos preparados sobre otra mesa. Un caballete de madera sostiene el tltimo cuadro sobre el que el
pintor trabaja. En cualquier parte del estudio, segtin su inspiracion del momento, se encontrara al mismo en actividad.”

% La biblioteca del arquitecto recoge monografias de los dos artistas. De Arcadio Blasco, Cubillo conservaba la monografia de
Carlos Arean (Cuadernos de Arte de publicaciones espafiolas, 1967) y la de Manuel Garcia-Vifi6 (Ministerio de Educacion y
Ciencia, 1973).
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Iglesia de la Purificacion de
Nuestra Sefiora, San Fernando
de Henares, Madrid. [Legado
Luis Cubillo de Arteaga. Servicio
Historico COAM]

bia una singular concepcion del espacio, entendiendo la iglesia como un contenedor espacial en
el que el presbiterio se distinguia Unicamente por estar elevado unos peldafios respecto a la nave.

En la iglesia de San Fernando de Henares, Cubillo introdujo una variacion importante respecto
a sus disefios de templos precedentes. En todos ellos, la fachada era ocupada por la imagen del
Santo titular o la Virgen, ya fuera representado en una vidriera o sobre un muro ciego. En este
proyecto se proponia que toda la fachada de la nave, por la que se producia el acceso, estuviera
acristalada. Sobre el alzado del proyecto Cubillo dibujé una imagen de la Virgen flanqueada por

seis angeles, algo que finalmente no se ejecuto. En su lugar, Blasco disefio una magnifica vidriera Iglesia de la Purificacion de Nuestra Sefiora,
abstracta que dotd al interior de una singular vibracion. Se modul6 toda la fachada en cuadrados f:s”ugeé;fggol_lgfr?;?ares' Madrid. [Fotos:
de 1x1 metro, cada uno albergando paralelepipedos de distintos tamafios y proporciones, muchos

de ellos repetidos o dispuestos girados, evitando cualquier atisbo de monotonia. En este caso,

Blasco optd acertadamente por no poner el énfasis en el color de los vidrios, plenamente cons-

ciente de la preponderancia de lo formal frente a lo cromatico en su propuesta.

La habitual iconografia se traslado a un paramento lateral, aquel que enlazaba el hastial opaco de
la espadaria de la fachada con el traslucido de la vidriera descrita previamente. Blasco lo revistid
de azulejos en los que aparecian representados con un estilo arcaizante Fernando Ill el Santo y
su hijo, Alfonso X el Sabio. En la parte superior se dibujo un angel y la frase ad maiorem Dei glo-
riam, escrita con una tipografia germanica. La estilizacion de las figuras dibujadas por el artista
contrastaba con el clasicismo del crucificado que presidia el presbiterio, tallado por Agustin de
la Herran.

Esta mezcolanza de estilos desaparecio en la que es, sin lugar a dudas, la mejor iglesia proyectada
por Cubillo: la del Poblado Dirigido de Canillas. Conviene, para el propdsito de este texto, profun-
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Collage de la iglesia de Nuestra Sefiora
del Transito (Poblado Dirigido de Canillas,
Madrid). [Legado Luis Cubillo de Arteaga.
Servicio Histérico COAM]

Vidriera sur de la iglesia de Nuestra Sefiora
del Transito (Poblado Dirigido de Canillas,
Madrid). [Foto JGH]

Iglesia de Nuestra Sefiora del Transito.
Poblado Dirigido de Canillas, Madrid.
[Legado Luis Cubillo de Arteaga. Servicio
Historico COAM]
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dizar en el proceso que siguio el proyecto, pues pone de manifiesto la preponderancia del trabajo
de los dos artistas que participaron en él: José Luis Sanchez y Arcadio Blasco.

En Canillas hay unos murales de cerdmica que son muy convencionales, pero aguantan. El
Pantocrdtor tal vez ha envejecido... La estructura de Canillas chocaba mucho, era como de
barraca, la gente se metia con ella, escandalizaba...

En 1958 Cubillo recibio el encargo de elaborar un anteproyecto de iglesia para el poblado diri-
gido de Canillas, proyectado por €l mismo dos afios antes. En un sugerente collage realizado al
efecto, quedaba patente la radical sencillez del proyecto, en el que el espacio del templo quedaba
delimitado por los dos grandes faldones de la cubierta a dos aguas y el plano del suelo. Estos
tres planos no llegaban a tocarse, separados por largas bandas longitudinales de luz, creando lo
que podrian denominarse lineas de fuga luminosas que convergian en el altar. Una secuencia de
porticos metalicos triarticulados sostenian los dos planos de cubierta. Una estructura vista, una
cubierta y lineas de luz. Nada mas. En ese primer momento todavia no se definia como debian ser
los cerramientos de los dos testeros triangulares del templo, orientados a norte y a sur. El proyecto
estuvo detenido hasta 1961, afio en que se realizaron los planos definitivos. Hubo que hacer algu-
nos ajustes, como el adosamiento de las dependencias parroquiales en el alzado este del templo,
lo cual implicaba la eliminacion de una de las bandas de luz.

Cubillo logré mantener la esencia de la idea original, aunque introdujo algunos matices intere-
santes. El mas relevante fue el establecimiento de una dualidad de escalas, materializadas, por
una parte, en un via crucis de 2,5 metros de altura con el que se ocupo la practica totalidad de
los cerramientos laterales. Por contraste, el testero sur, situado a los pies de la nave, se ocup6 con
una enorme vidriera triangular donde Blasco plasm6 una imagen de San Fernando ’. En el testero
norte, José Luis Sanchez dispuso un gran crucificado de inspiracion romdnica sobre la pared del
presbiterio. No existian muros “arquitectonicos” en la iglesia de Canillas. Todo lo que no era es-

7 Originalmente la iglesia estaba dedicada a San Fernando, cambiandose posteriormente su nombre a Nuestra Sefiora del Tran-
sito. Algunos autores, incluso el propio Blasco, hablan erroneamente de un Pantocrator al referirse a la vidriera sur.
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tructura o faldones de cubierta eran lienzos ocupados por la obra de los dos artistas. Una obra que
era, por otro lado, perfectamente coherente en su lenguaje arcaizante y esencializante. Las vidrie-
ras de Blasco, incluida la que dispuso en una capilla bautismal anexa al templo, eran similares a
las que realizo en 1957 en el pueblo de El Chaparral (Granada) alusivas a los cuatro evangelistas,
quizas las mas hermosas de los pueblos de colonizaciéon segun Miguel Centellas.® En este caso, el
artista supo aprovechar la orientacion sur y oeste de las vidrieras del templo, inundandolo de una
calida luz que entonaba perfectamente con la madera embreada de los faldones de cubierta y la
piedra clara del presbiterio.

Los seis modulos estructurales del anteproyecto se convirtieron en siete en el edificio finalmente
construido, de tal manera que pudieran albergar siete estaciones del via crucis a cada lado: siete
realizadas con vidrieras, y otras siete dibujadas sobre ceramica, éstas ultimas alternadas con
confesonarios empotrados. La ocupacion del mddulo estructural adyacente al presbiterio para
albergar el coro, obligo a desplazar una de las estaciones dibujadas sobre ceramica hacia el muro
de la entrada, perpendicular a ellas. El hueco de la entrada, situado en el eje de la nave, actuaba
como limite entre los colores terrosos del barro y la piedra clara adyacente a las vidrieras del via
crucis de la fachada oeste. El caracter figurativo de las pinturas y las vidrieras de Blasco propicio
que se materializara, sequramente de forma casual, la transicion que segun José Luis Sanchez se
produjo entre el arte romanico y el gotico. Asi, los murales que cubrian los muros de los templos
romanicos se convirtieron en las vidrieras goticas, manteniéndose a lo largo del proceso el valor
didactico de ambas.

En algin momento del proceso, tal y como atestigua una maqueta de trabajo, se planted la posi-
bilidad de enlazar las vidrieras y los murales ceramicos mediante un friso en la parte inferior del
presbiterio. La idea de un friso a escala humana, independiente de la estructura portante, remitia
a un célebre proyecto de arquitectura religiosa del momento: la capilla en el camino de Santiago

8 CENTELLAS SOLER, Miguel: Los pueblos de colonizacion de Ferndndez del Amo. Arte, arquitectura y urbanismo, Fundacion Caja
de Arquitectos, Barcelona, 2010, p. 238
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Vidrieras de la iglesia de Nuestra Sefiora
del Transito. Poblado Dirigido de Canillas,
Madrid. [Foto RR, Archivo AB, MUA]

Interior de la iglesia de Nuestra Sefora
del Transito. Poblado Dirigido de Canillas,
Madrid. [Legado Luis Cubillo de Arteaga.
Servicio Histérico COAM]

Maqueta del interior de la iglesia de Nuestra
Sefiora del Transito. Poblado Dirigido de
Canillas, Madrid. [Legado Luis Cubillo de
Arteaga. Servicio Historico COAM]
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Exterior de Nuestra Sefiora del Transito
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]



Murales ceramicos de la iglesia de Nuestra
Sefora del Transito, Canillas, Madrid.
[Foto JGH]

Arcadio a principios de los sesenta [Archivo
Arcadio Blasco, MUA]

Murales ceramicos de la iglesia
de Nuestra Sefiora del Transito,
Canillas, Madrid. [Archivo Arcadio
Blasco, MUA]

(1954), donde Jorge Oteiza colabord con los arquitectos Oiza y Romany, compafieros por aquel
entonces de Cubillo en la constructora benéfica del Hogar del Empleado. Aunque desestimada fi-
nalmente, la maqueta da idea de la implicacién de los artistas en la definicion del espacio, mucho
mas alla del mero trabajo de encargo.

La obra de Canillas tuvo también relevancia en la biografia de Blasco. El poblado se construyo
parcialmente por sus vecinos mediante un sistema de prestacion personal. Se los conocia como
"domingueros”, porque durante dos afios trabajaron los fines de semana levantando sus propias
viviendas, bajo la supervision de los arquitectos. Eso creo, segun Cubillo, unos lazos vecinales im-
portantes... y muchas fiestas de barrio, donde se hacian sardinas a la plancha y a las que Arcadio
Blasco asistia frecuentemente. ® Cuando Arcadio Blasco y José Luis Sanchez tuvieron que aban-
donar la nave de Ciudad Universitaria, el primero se trasladé a otra nave en Ciudad Lineal, a la
calle José Silva, y vivio con su familia en la calle Maria Auxiliadora; y afios mas tarde, en el barrio
de Portugalete, al lado de Canillas . En 1975, ya como presidente de la Asociacion de Artistas
Plasticos impulso la realizacion de los murales de Portugalete, una hermosa iniciativa de protesta
a través del arte urbano."

La siguiente colaboracion entre Blasco y Cubillo se produjo en el Seminario de Castellon. Para
este edificio Blasco disefid dos vidrieras para sendas capillas, un boceto de mural que no llego
a ejecutarse y la vidriera de la iglesia principal. Era ésta ultima una obra de la que Blasco se

9 Segun rememoraba Antonio Garcia Burgos, delineante del estudio de Cubillo y residente en una de las torres del poblado di-
rigido: En Canillas antes se celebraban muchas fiestas de barrio, se hacian sardinas a la plancha y Arcadio Blasco venia mucho.
Menudas fiestas... Arcadio hacia todo el rato espirales. Me conté que estuvo en China y que alli se iban a alta mar a hacer la
porcelana, para que no hubiera ni una mota de polvo que se les pegara... por eso tiene esa fama.

1% En Arcadio Blasco. Narrador de objetos el artista rememora que su domicilio estaba en la calle del Estrecho de Mesina, n°28
(PIQUERAS MORENOQ y MATEQ MARTINEZ, 2008, 31)

1" Para ampliar informacion sobre esta iniciativa puede consultarse el articulo de Isabel GARCIA GARCIA: “Barrios interveni-
dos artisticamente durante el ultimo franquismo". Arte y Ciudad: Revista de Investigacion, N° extraordinario 3.1, Universidad
Complutense de Madrid, 2013, pp 611-640, asi como el cortometraje de Humberto Esquivel: Por una cultura popular. Barrio de
Portugalete en fiestas, realizado en junio de 1976.
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encontraba especialmente orgulloso desde un punto de vista técnico. La enorme vidriera fue la
primera realizada en Espafia para cubrir completamente un espacio y contenia una gran espiral
simbolizando la Gloria. Se realizo con vidrios tipo catedral de espesor total 6mm (3+3), enrasados
superiormente en paneles de hormigdn armado de espesor 30mm. El uso de esta solucion supuso
reducir el peso de la vidriera a un 30% del que hubiera tenido si se utilizara placa de vidrio macizo,
de 20 mm de espesor, ademas de favorecer la riqueza cromatica que propiciaba la combinacion
de los dos vidrios.” Se dividié en ochocientos cuarenta modulos de un metro por medio metro que
fueron dibujados por Blasco a escala 1:1 en su taller madrilefio de Ciudad Lineal para su posterior
realizacion, transporte y montaje.”™

La de Castellon, de 420m2, dio un problema. Yo di la dimension a los herreros para que hi-
cieran el enrejado, de 50cm por un metro. Y ellos entendieron que era de eje a eje, como ellos
funcionan, y yo les di la dimension libre para que encajaran las piezas. Y claro, no encajaban,
no entraban, sobraba medio centimetro por cada lado. Con varias radiales estuvimos como
una semana en Castellon limdndolas, lijando los cinco milimetros que sobraban. Casi costd
hacer mds eso que fabricar las vidrieras. Se fabricaron en Madrid y luego la constructora
se encargo de transportarlas. Me llamaron apurados y me dijeron. "Arcadio, que no entra”,
y claro, la estructura ya estaba puesta. Hubo que repasarlas una a una con la radial. Yo la
vi hace unos afios y estaba perfecta... de vez en cuando la limpian bien, porque tiene una
cubierta encima de pldstico. Apenas se ensucia por arriba, se puede limpiar fdcil con una as-
piradora, estaba brillante y lozana. Habia que prescindir de la cruz, porque me la alteraron.
Me siento bastante orgulloso, la hicimos en el afio 64, porque coincidio con la casa que me
hice aqui, que Luis me hizo los planos, por eso lo recuerdo.

12 ALBERT ESTEVE, Angel: "“El Seminario diocesano Mater Dei. Una arquitectura al servicio de la renovacion”, en SABORIT BADE-
NES, Pere y ALBERT ESTEVE, A Apuntes para la historia del Seminario Mater Dei, Diputacion de Castellon, 2016, p. 125

3 El interés de Arcadio Blasco por realizar este trabajo, el hecho de que la obra se realizase en su regidn natal y, por Ultimo, su
amistad con Cubillo, fueron los factores que le llevaron a rebajar sus honorarios para la vidrieras de las 2.500 6 3.000 pesetas
por metro cuadrado habituales a 2.300 pesetas.
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Vidriera en una capilla del Seminario
Diocesano Mater Dei, Castellon. [Foto JGH]

Maqueta del Seminario Diocesano Mater Dei,
Castellon. [Legado Luis Cubillo de Arteaga.
Servicio Historico COAM]

Proyecto de mural para posible frente de
altar. Seminario Diocesano Mater Dei,
Castellon. [Legado Luis Cubillo de Arteaga.
Servicio Histérico COAM]
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Montaje de vidriera en la iglesia del
Seminario Diocesano Mater Dei, Castellon.
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]



Vidriera de la iglesia del Seminario
Diocesano Mater Dei Castellon. [Archivo
Archivo Blasco, MUA]

L2 - | AN
A = >

Planta de la iglesia (version de 1964) del
Seminario Diocesano Mater Dei (Castellon).
[Legado Luis Cubillo de Arteaga. Servicio
Historico COAM]
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Planta definitiva (1965) de la iglesia del
Seminario Diocesano Mater Dei (Castellon).
[Legado Luis Cubillo de Arteaga. Servicio
Historico COAM]

Seminario Diocesano Mater Dei (Castellon).
[Legado Luis Cubillo de Arteaga. Servicio
Historico COAM]

Arcadi Blasco en su visita al Seminario de
Castellon en 1995 [Fotograma del video para
el Ayuntamiento de Alicante realizado por el
Taller de Imagen de la UA]

No fue el artista el unico que considero que la inclusion de la cruz en el centro de la espiral empa-
fiaba el resultado final. De la misma opinion era José Perarnau, tal y como exponia en el comenta-
rio aparecido en la revista ARA respecto al Seminario: "Siento tener que deplorar la existencia de
esta cruz, que carece de sentido estando ya la de encima del altar con el Cristo Crucificado, y que
ha venido a echar por tierra la perfeccion del simbolismo intentado desde el principio™."

En cualquier caso, la vidriera de Castellon fue una nueva, y quiza la mas elocuente, muestra de la
confianza que Cubillo deposit6 en Blasco. Aunque el artista se incorpor6 al proyecto en 1964, los
primeros planos databan de 1961. La novedosa propuesta de Cubillo para el templo, anticipatoria
de lo que pocos afios después iba a reclamar el Concilio Vaticano Il, tuvo distintas versiones. En
casi todas ellas se disponia el altar en el centro de la planta de cruz griega del templo, excepto
en una elaborada en 1964, en que se retomaban esquemas preconciliares con el presbiterio en la
cabeza. El primer boceto de Blasco para la vidriera del techo estaba disefiado para esta propues-
ta, con una espiral que nacia en un extremo de la planta, a diferencia de la posicion central que
finalmente ocupo.

Lo que si se mantuvo a lo largo de las versiones fue la radical concepcion del templo. A diferencia
de otros Seminarios coetaneos, donde la necesidad de iluminacion cenital venia determinada por
la tipologia del edificio, en el Seminario de Castellon se trataba de una decision a priori. Todos los

14 PERARNAU, José: "Seminario Diocesano de Castellon de la Plana”, ARA. Arte Religioso Actual, 12, 1967 (abril), 15-21
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muros eran ciegos y la vidriera iba a ser la gran protagonista del espacio. Cubillo confié en Blasco
y éste, ciertamente, no le defraudo.

La gran espiral tenia importantes precedentes, como la utilizada por Rudolph Schwarz en el tem-
plo de Heilig Kreuz en Bottrop (1953-57), si bien en ese caso el arquitecto la dispuso cubriendo
toda la fachada acristalada de acceso. Aunque Cubillo era buen conocedor de la arquitectura
religiosa alemana, no hay evidencias de esta posible influencia en el Seminario de Castellon. Sea
como fuere, lo cierto es que Blasco encontro en el tema de la espiral una importante fuente de
inspiracion, que utilizo tanto en sus trabajos de encargo (o, en el caso de Cubillo, seria preferible
hablar de colaboraciones) como en su propia obra artistica.

La fascinacion por la espiral es evidente en otra colaboracion entre Cubillo y Blasco, en este
caso un mural ceramico que iria instalado en el Colegio de los Sagrados Corazones en Barcelona,
proyecto realizado en 1965. Asi explicaba el artista el procedimiento y el simbolismo del mural:

Este mural va realizado sobre placas de distintos formatos, en varias aleaciones de arcillas
y bizcochadas a distintas temperaturas y técnicas de horneo distintas (viruta, lefia, carbén,
etc.) con el fin de producir en el barro reacciones que provoquen una gama de entonacion
adecuada a los fines estéticos que persigo. La parte central va tratada, posteriormente al
bizcochado, con esmaltes cerdmicos en sucesivas cochuras. Las placas van rebajadas en su
parte posterior y entramadas con alambres refractarios con el fin de proporcionar un agarre
perfecto al muro. Los espacios sin esmaltar, que enmarcan la parte noble del mural, dejados
en la propia entonacion del barro tratado, estdn formados por signos y grafismos liturgi-
cos como son el tridngulo (simbolo de la Trinidad) cruces (Cristo) circulos (Eternidad, etc.,
etc.). La parte superior esmaltada con las Siete Estrellas (en la maqueta sdlo van cinco),
simbolizando las siete virtudes, preside la composicion. Y debajo de ellas, naciendo de ellas,
comienza la gran espiral del centro que se extiende a ambos lados, formando otras dos es-
pirales, simbolo eterno del Padre, del Hijo y del Espiritu Santo (la Espiral, sin principio ni fin,
la forma geométrica de mds belleza y misterio, creo que es el mayor hallazgo en mis obras)
(LCA/ D098) '

También la espiral aparecio en su propia obra artistica, que cada vez iba teniendo mas reconoci-
miento. Sus series pictoricas de "espirales” o “desarrollos” cubrieron los afios 1964 a 1968. Alguna
espiral, como "Sobre la evolucién primera” fue expuesta en la prestigiosa Bienal de Sdo Paulo en
1967. Asi explicaba Blasco sus trabajos de esta €poca, variando su interpretacion de la espiral:

Opongo el equilibrio al caos social en que se ve obligado a vivir el hombre: al confusionismo
de ideas que nos rodea quiero hablarle de un orden, de unas compensaciones. El resultado,
ya lo veis, son estas experiencias que estdn a medio camino entre lo mdgico y el abstractis-
mo geométrico envueltas en la constante de unas espirales que, en mi lenguaje, simbolizan
el confusionismo que envuelve con su dindmica la ley del equilibrio. (PIQUERAS MORENO y
MATEO MARTINEZ, 2008,126)

'5 LCA: Legado Cubillo de Arteaga. Custodiado por el Servicio Histdrico del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid.
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Detalle central de la vidriera del Seminario
Mater Dei, Castellon. [Foto RR, Archivo AB,
MUA]

Arcadio Blasco: "Sobre la evolucion primera”
(1966). [Coleccion Arcadio Blasco]



Vidriera en el saldn de Bonalba. [Archivo
Arcadio Blasco, MUA]

Zocalo en el salon de Bonalba. [Archivo
Arcadio Blasco, MUA]

o — Planos de la vivienda de Bonalba,
(1964). [Legado Luis Cubillo de

1 - R Arteaga. Servicio Historico COAM
H H_I 9 ]

La espiral aparecia incluso en la propia vivienda del artista en Bonalba. En este caso, en una vidrie-
ra de 2,10 x 2,00 metros situada en el muro norte del salon. La vivienda fue disefiada por Cubillo
en octubre de 1964 vy, segun rememoraba Blasco, tenia los elementos habituales en su arquitec-
tura domeéstica: juego de cubiertas a un agua que se contrapeaban, contraventanas correderas,...
una arquitectura sencilla y hermosa organizada en torno a un patio, que servia tanto de acceso
a la vivienda como al taller del artista. El proyecto se modifico para adaptarse a las necesidades
de la familia, cambiandose la posicion original del salon y agrupandose los dormitorios, si bien el
aspecto exterior se mantuvo. Cuando Blasco fijé su residencia permanente en Bonalba en 1986,
se realizaron una serie de ampliaciones que modificaron sustancialmente el proyecto original.

En el salon de Bonalba, flanqueando su chimenea, Blasco dispuso un z6calo formado por piezas
similares a las disefiadas anteriormente para una obra de Cubillo. Otra evidencia de la fructifera
relacion que existia en esos afios entre el arquitecto y el artista:

Luis tenia cosas mias en su casa, algunas cosas de cerdmica. Eran afios en que nos veiamos todos
los meses. (...) El venia de vez en cuando a ver c6mo estaba la fabricacién de las vidrieras, tomd-
bamos café o yo iba a su casa. Discutiamos cordialmente de religion, de si hay alma o no, de si hay
Dios o no. Yo le decia que estaba equivocado y €l me decia “equivocado estds tu"... Era un hombre
de fe. Aél le qustaba defender su teoria y a mi atacarla... £l decia que a él su fe le servia mucho, le
inspiraba pensar en el alma. Luis se consideraba una parte integrante de la iglesia y todos estos
temas (de tipologia del templo) los desarrollaba en su trabajo.

Efectivamente, la familia Cubillo conserva algunos trabajos de Blasco. Quizas el mas importante
sea un cuadro de Blasco, presentado a la Bienal de Venecia de 1962, que siempre ocup6 un lugar
preeminente en el estudio del arquitecto. También se conservan dos divertidas ceramicas que
son una sarcastica representacion de Franco, a caballo y a pie, (la primera estaba también en

82



ARQUITECTO, LUIS CUBILLO. ARCADIO BLASCO, ARTESANO

el estudio del arquitecto) y varios bocetos, tanto en papel como en ceramica. Particularmente
apreciables son los dibujos preparatorios de las estaciones del via crucis de la iglesia de Canillas,
0 una prueba del mural finalmente no ejecutado de Castellon. En éste, Blasco experimentaba con
el contraste establecido entre el barro cocido sobre el que se desarrollaba el tema central y unas
piezas cuadradas de ceramica esmaltada que definian el fondo.

Por ultimo, se conservan varias piezas similares a las utilizadas por Blasco para decorar su salon
en Bonalba y que revistieron la fachada y el vestibulo de un edificio de viviendas proyectado por "Pintura 160",1962. [Coleccién Luis Cubillo
Cubillo, en colaboracién con Ramén Bescds, en 1965. Situado en la calle General Moscardé n° de Arteagal

20 de Madrid, su fachada se compuso enfatizando su horizontalidad, a partir del apilamiento de
bandas alternas de antepechos opacos y terrazas o ventanas. Para que este recurso compositivo
sea realmente eficaz, ha de existir contraste entre las bandas alternas, algo que en este caso se
logro gracias a la participacion de Blasco. En las bandas correspondientes a las ventanas, con-
traventanas de lamas metalicas blancas deslizaban sobre las partes ciegas de ladrillo visto claro,
mientras que los antepechos se revistieron con las piezas ceramicas de Blasco, de unos 30x25cm.
Al igual que sucediera en las vidrieras de la iglesia de San Fernando de Henares, el artista partio
de un numero limitado de piezas, que fue alternando cuidadosamente. En este caso, en cada pieza
predominaba una figura geométrica elemental: circulos, triangulos o cuadrados se estamparon en
el barro creando un mosaico arcaizante que producia un rico efecto al contrastar con la tersura
de las bandas adyacentes, enfatizado por el color.

El artista cred piezas con los nombres de sus artifices, desde los aparejadores y arquitectos a la
constructora y algunos de sus trabajadores. Dos de ellas sirven para dar titulo a este texto: Arqui-
tecto, Luis Cubillo. Arcadio Blasco, artesano. Artesano. Como escribio José Piqueras a propdsito
de Blasco, éste entendio el arte como oficio, respaldado por el saber hacer y el dominio de la
técnica. Aspecto éste que da una nueva razon de su buen entendimiento con Cubillo, para el que
la ejecucion de la obra, la materializacion de sus ideas, era una parte fundamental de su manera
de entender la arquitectura.

A mediados de los afios 60 ya era patente que los trabajos de Blasco con Cubillo iban mas alla del
mero encargo. En esos primeros afios, segun se ha expuesto, el artista pudo experimentar con la
forma, el color, las grandes dimensiones o la manipulacion de la materia para conseguir efectos
plasticos que enriquecieron decisivamente los edificios de Cubillo. Incluso en la iglesia de Canillas
participo en la concepcion misma del espacio arquitectdnico. En cuanto a la tematica, el trasvase

. ., . . K o Viviendas en calle General Moscardd, 20,
entre los trabajos en colaboracion y los propios, iniciado con las espirales, tuvo su continuidad Madrid. [Foto Luis Cubillo Cubillo]

en los afos siguientes. Y ello, a pesar de la deriva de Blasco hacia una abstraccion organica en
principio poco adecuada para un templo catdlico, que suscito alguna polémica entre los feligreses.
Asi se recogia en la revista ARA, en relacion con las magnificas vidrieras de la parroquia madrilefa
de San Fernando: "sabemos que las otras vidrieras no figurativas han suscitado comentarios en-
contrados; pero no teniendo vision directa que distraiga, ciertamente matizan la luz con bastante
acierto” '®

'°s.a. "San Fernando. Complejo parroquial - Madrid", ARA. Arte Religioso Actual, 36, 1973 (abril-mayo), 44-49
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Arcadio Blasco: “Tres finestres" (“Objeto-
idea"), 1969 [Coleccion particular]

“lglesia de San Federico, Madrid. [Archivo
familia Cubillo]

La postura de la Iglesia respecto al arte contemporaneo quedaba clara en el discurso que el 7 de
mayo de 1964 Pablo VI dio a los artistas: “Volvamos, iglesia y artistas, a la gran amistad”. Proponia
el Papa un pacto de reconciliacion entre ambos, y la recuperacion de la fructifera relacion que,
a lo largo de la historia, habian mantenido. Todo ello quedd refrendado en las determinaciones
aprobadas en el Concilio Vaticano Il (Constitucion sobre Sagrada Liturgia, capitulo VII), donde se
defendia la libertad del artista contemporaneo en la Iglesia, siempre que su obra sirviera a los
"edificios y ritos sagrados con el debido honor y reverencia”.

La libertad de la que hablaba la citada Constitucion parecia dar cabida al arte no figurativo, es-
pecialmente en el disefio de las vidrieras, donde se trataba de matizar la luz para conseguir un
ambiente religioso y no era primordial el caracter didactico de otras épocas. José Luis Sanchez era
muy explicito respecto a las vidrieras todavia figurativas de la iglesia de Canillas: “Para expresar-
nos con mayor libertad recurriamos a la vidriera, que transformaba un hangar en un templo, por
medio del color, creando una atmosfera magica, mistica”. Lopez Quintas consideraba las vidrieras
abstractas espiritualmente eficaces para este fin, mas alla de la mera decoracién, porque, "aun
careciendo de figura, posee la fuerza interna de la forma"."”

En paralelo a este aggiornamento artistico de la Iglesia, la obra de Blasco era cada vez mas re-
conocida, siendo seleccionada para el pabellon de Espafia en la XXXV Bienal de Venecia en junio
de 1970. En ella se expusieron sus "Objetos-idea”, realizados entre 1968 y 1969, donde la cera-
mica tomd preponderancia sobre la pintura en la obra del artista. Si en sus series de “espirales”
o "desarrollos” se producia un trasvase tematico y formal entre pinturas y vidrieras, la fuente de
inspiracion para las vidrieras de las iglesias posconciliares de Cubillo fueron los “"Objetos-idea”,
principalmente las pequefias piezas de barro. En este sentido es interesante verificar cdmo Blasco
utilizaba un mismo tema adaptandolo a los distintos soportes utilizados. Si en sus pinturas las
espirales se configuraban con una técnica casi puntillista, en los objetos-idea la acumulacién de
piezas ceramicas de distintos tamafios, a modo de cuentas de un collar, creaba sus caracteristicas
lineas sinuosas. En el caso de las vidrieras los elementos formadores eran piezas de vidrio embebi-
das en cemento. Los humildes templos posconciliares se convirtieron asi en una especie de taller
urbano donde el artista experimentaba temas y técnicas, constituyendo un patrimonio artistico
quizas desconocido por sus propios usuarios.

La arquitectura religiosa de Cubillo en esos afios habia perdido algo de la radicalidad de Castellon
y Canillas. El arquitecto, como tantos otros tras la celebracion del Concilio Vaticano Il, tanteaba
en sus proyectos diversas disposiciones que favorecieran la proximidad de los fieles al altar. A ello
se unio la singular situacion de la iglesia madrilefia que, a partir de una reorganizacion territorial
de sus parroquias en 1965, se embarcd en una ingente tarea de construccion de nuevos templos.
Estos, salvo raras excepciones como el de San Fernando, tenian que ser lo mas econdmicos posible.

Blasco realizo vidrieras para cuatro templos de Cubillo, muy representativos de su evolucion tipo-
l6gica en esos afios: San Federico (1968), todavia de planta longitudinal; San Saturnino (1970), en

17 LOPEZ QUINTAS, Alfonso: El dilema figuracion-abstraccion”, Arquitectura, 73, 1965 (enero), pp 3-13
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Alcorcon, donde tanted una planta pentagonal; el citado templo de San Fernando (1970), donde
realiz6 un anteproyecto de planta circulary finalmente opto por primera vez por la planta cuadra-
da con el presbiterio en una de sus esquinas. Por Ultimo, la parroquia de Jests de Nazaret (1972),
iglesia muy representativa de una tipologia de templo que el arquitecto utilizé profusamente
entre 1970 y 1974. Todos estos templos tenian en comun sus austeros interiores de ladrillo visto,
carentes de cualquier tipo de decoracion, en los que las vidrieras tenian una importancia capital
para crear distintos ambientes. La calidad cromatica y ambiental que aportaban era proporcional
al contraluz creado, por lo que se necesitaba una iluminacion interior reducida.

En el primer templo posconciliar de Cubillo, San Federico (1968), la labor de Blasco se limito a una
unica vidriera en la fachada principal, que iluminaba el coro dispuesto sobre la entrada, mien-
tras que la nave del templo se ilumind con unos sencillos vidrios de color ambar. Como ya se ha
expuesto, la influencia formal de los objetos-idea en la vidriera disefiada por Blasco es evidente,
especialmente en el dialogo entre el circulo y las lineas sinuosas que lo envuelven, presente tam-
bién en la obra “Tres finestres” (1969). Las piezas de terracota se convirtieron en esta ocasion en
una composicion con una atrevida combinacion de colores, donde destacaba el circulo azul sobre
una gama de colores predominantemente calida. Al igual que sucedia en algunos objetos-idea, el
artista introdujo una zona con un tratamiento distinto. Asi, en la banda central invirtio el trata-
miento de la figura y el fondo empleado en las partes superior e inferior, donde las lineas sinuosas
se construian a partir de piezas de vidrios de colores. En la banda central, por el contrario, las
piezas vidriadas servian de fondo a las negras lineas que formaba el cemento.

La parroquia de San Saturnino (1970) es un buen exponente de la adaptacion del trabajo de
Blasco a la arquitectura de Cubillo. En ella, el arquitecto abrid en sus dos alzados laterales sendos
huecos corridos de forma triangular, de manera que su tamafio aumentaba segun se aproximaban
al presbiterio, manteniéndose horizontales sus dinteles. Una vidriera con una tematica figurativa
habria tenido dificil acomodo en estos huecos, pero las sinuosas lineas que, a modo de tentaculos,
propuso Blasco encajaban a la perfeccion, enfatizando las lineas horizontales del templo. Cohe-
rentemente, los colores utilizados contribuian eficazmente al énfasis del presbiterio, al emplear
una gama calida en sus proximidades.
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Vidriera de la iglesia de San Federico,
Madrid. [Foto RR, Archivo MUA]

Iglesia de San Saturnino, Alcorcon.
[Foto JGH]

Vidriera de la iglesia de San Saturnino,
Alcorcon. [Foto RR, Archivo MUA]



Iglesia de San Fernando, Madrid. [Legado Luis
Cubillo de Arteaga. Servicio Historico COAM]

Iglesia de San Fernando, Madrid. [Foto Luis
Cubillo Cubillo]

Vidriera del baptisterio de la iglesia de San
Fernando, Madrid. [Foto JGH]

En la iglesia de San Fernando (1970) existio una mayor disponibilidad presupuestaria que en los
dos templos anteriores. Era una gran oportunidad, donde Cubillo podria experimentar formalmen-
te, y donde los artistas con los que trabajara deberian ser de su maxima confianza. Si con Arcadio
Blasco habia tenido una colaboracion muy fructifera a lo largo de los ultimos afios, con José Luis
Sanchez practicamente no habia vuelto a trabajar desde la iglesia de Canillas. Nuevamente el

resultado fue muy satisfactorio para los tres, pues los artistas supieron interpretar y enfatizar las
propuestas del arquitecto. Centrandonos en la aportacién de Blasco '8, basta observar el criterio
con que se realizaron las vidrieras de la nave y del baptisterio, donde las distintas orientaciones,
tamafos y usos demandaban colores y formas distintos, elegidos por el artista con absoluta li-
bertad.

Las dos de la nave, situadas a espaldas de los fieles, se realizaron con colores vivos: rojos, viola-
ceos, naranjas o azules cobalto. Sus orientaciones, sureste y suroeste, garantizaban una calidad
luminica similar a lo largo del dia, acentuandose con la luz del atardecer filtrada por la gran vi-
driera del alzado suroeste. Por el contrario, en el baptisterio, orientado a noreste, los colores eran
dorados y azules claros, casi blancos. Esta vidriera, al igual que los vidrios ambar de las ventanas
de la capilla de diario, era muy visible desde la nave y favorecia un clima de recogimiento. Tam-
bién habia oposicion entre los trazados de unas y otras, que se adaptaban a la arquitectura: asi,
frente a la verticalidad de la alta vidriera de la nave, en la que lineas curvas delimitaban un esbelto
triangulo con el vértice en la parte inferior, en el baptisterio predominaba la horizontal. En este
caso, ademas, un triangulo muy tendido de color azul claro sobre el fondo dorado, producia un in-
teresante efecto de tridimensionalidad. La inversion de figura y fondo, ya utilizada en la parroquia
de San Federico, se volvié a emplear en este templo, aunque con un mayor grado de sofisticacion.

'8 Respecto a la participacion de José Luis Sanchez en este proyecto, puede consultarse un articulo del autor de este texto,
titulado “José Luis Sanchez y Luis Cubillo: Entre el romanico y la vanguardia”, en Arte y Ciudad: Revista de Investigacion, N°
extraordinario 3.1, Universidad Complutense de Madrid, 2013, pp 835-846
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El artista tuvo que hacer frente a diversas dificultades, que solventd con habilidad. La gran vidriera
suroeste quedaba dividida en dos partes iguales por uno de los pilares metalicos que soportaban la
pesada estructura de la cubierta. Blasco la incorporé a su disefio con naturalidad, convirtiendo el
pilar en uno mas de los gruesos contornos delimitadores presentes en la vidriera. El artista realizd
multiples estudios para esta vidriera en el verano de 1970, en Bonalba, con los planos de Cubillo
recién terminados. La realizacion definitiva, a partir del disefio de Blasco, corrié a cargo de la
Union de Artistas Vidrieros en 1972. En ese intervalo de tiempo, Blasco pudo ver in situ el hueco de
la vidriera, su orientacion y el problema de la estructura, adaptando sus disefios a estas preexis-
tencias. Se conservo el didlogo entre triangulos y circulos presente en la mayoria de los bocetos
preliminares, aunque cromaticamente se torn6 hacia una gama mucho mas calida, reduciéndose
los tonos azules a los circulos de la parte inferior.

Por otro lado, la compleja geometria que empleo el arquitecto en las cubiertas del templo provocd
que la vidriera sureste tuviera forma de triangulo isdsceles tumbado. En este caso, las sinuosas
formas habituales se adaptaban perfectamente a las partes mas estrechas, mientras que circulos
y semicirculos ocupaban la base. Ademas, en esta ultima vidriera el artista siguié experimentado
técnica y formalmente, alternando zonas donde predominaba la masa de cemento con otras de
reducido espesor, emplomadas. Ello provocaba que en algunas zonas se produjera una transfor-
macion de las gruesas cadenas de piezas de vidrio en finisimas lineas negras. Segun Gonzalez
Borras, “el tener que adaptarse a las condiciones del espacio, el tamafo, el estar de acuerdo con
la filosofia del arquitecto que construyera el edificio, etc. eran datos que a Blasco le motivaban".™

La ultima colaboracién entre Arcadio Blasco y Luis Cubillo se dio en la iglesia de Jesus de Nazaret
(1972), en el poblado dirigido de Manoteras (Madrid). Como se expuso previamente, ésta corres-

19 PIQUERAS MORENO, José y MATEO MARTINEZ, Carlos (comisarios): Arcadio Blasco, narrador de objetos, 2008, Museo Uni-
versidad de Alicante (MUA), Alicante, p. 41
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Vidrieras de la iglesia de San Fernando,
Madrid. [Foto RR, Archivo MUA]
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Arcadio Blasco: Bocetos para la vidriera
suroeste de la iglesia de San Fernando
(Madrid). [Archivo AB, MUA]

Vidriera suroeste de la iglesia de San
Fernando, Madrid. [Foto JGH]



Vidrieras en redientes de la iglesia de Jesus
de Nazaret, Madrid. [Foto JGH]

Iglesia de Jesus de Nazaret, Madrid.
[Foto JGH]
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pondia a la serie de iglesias proyectadas por Cubillo en los primeros afios 70, todas ellas con una
distribucion en planta similar, con una sucesion de redientes con vidrieras girados 45° respecto
a las direcciones principales. Esta circunstancia permite valorar en su justa medida la aportacion
del artista, comparando sus vidrieras en este templo con las que se colocaron en otros coetaneos.

En casi todos los casos se trataba de un conjunto de cuatro redientes, de unos tres metros de
altura, donde se alojaban sendas vidrieras colocadas de suelo a techo. Se ubicaban en uno de los
laterales del templo, que era de planta cuadrada. La cubierta en esta zona estaba en su punto
mas bajo, que crecia hacia el presbiterio. Este se iluminaba de diversas maneras: con luz indirecta
procedente de un hueco vertical abierto de suelo a techo, con un lucernario o, en algun caso, con
vidrieras. La iluminacion de la nave se completaba habitualmente con un hueco horizontal que
recorria todo el alzado adyacente al de las vidrieras.

Salvo las vidrieras figurativas de la iglesia de Santiago Apdstol, en Alcala de Henares (1970),
en que cada rediente era ocupado por la figura de un evangelista, o la estilizacion de motivos
eucaristicos que Higinio Vazquez plasmo en las de San Leandro (1978), en el resto de templos
predomino la abstraccion, ya fuera organica o geométrica. Pero mas alla del indudable valor ar-
tistico de algunas de ellas, como las de San Bonifacio (1971) o las de San Leopoldo (1972), todas
se limitaban a la ocupacion de los cuatro huecos previstos a tal fin. Por el contrario, la propuesta
de Blasco demostraba su entendimiento de la arquitectura de Cubillo, basada en una sencilla
dialéctica de contrarios. En este caso, como ya ocurriera diez afios antes en la iglesia de Canillas,
entre la escala humana y la divina. Para ello, en esta serie de templos se establecia un contraste
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entre la horizontalidad de las dos fachadas adyacentes de acceso, enfatizada por sendos porches,
y la verticalidad del diedro donde se alojaba el presbiterio. Asi pues, Blasco creé para los redien-
tes unas lineas sinuosas horizontales que parecian saltar de un pafio a otro, como si a un plano
continuo se le hubiera sometido a una serie de pliegues, pasando de la superficie plana al espacio.

Primero ves los planos y luego ves los huecos en el edificio. Para saber dénde van y como
cortas. Tienes en cuenta los colores que tienes que utilizar, si necesitas mucha luz,... Aqui
usamos colores blancos y azules que dan siempre mds luminosidad. Creo recordar que ésta

estd hecha con baldosa de vidrio, que estd tallada, muy facetada que recoge mejor la luz Vidriera en la capilla Sacramental de la

que el plano. iglesia de Jesus de Nazaret, Madrid. [Foto
RR, Archivo AB MUA]

Se completaba el trabajo del artista con una vidriera situada en la capilla del Santisimo. Esta, a
pesar de tener orientacion noreste, tenia la misma gama cromatica fria que las de los redientes,
orientados a sur. Sus colores azules y blancos con algunas "pinceladas” rojas, se repetian en ésta,
aunque a diferencia de las primeras, predominaba en ella la componente vertical y tenia mucha
presencia en el templo. De esta manera, al entrar en la iglesia, se percibian dos focos de atencion
liturgica: por una parte, en la diagonal de la nave principal, una luz indirecta, dorada, bafiaba de
suelo a techo el presbiterio. A su derecha, en la capilla de diario, la citada vidriera marcaba la
posicion del Sagrario. 2°

La abstraccion de los temas, el manejo del color y la luz o la citada busqueda de tridimensiona-
lidad de este conjunto lo convirtieron en el colofon perfecto de la colaboracion entre Blasco y
Cubillo.”" Una colaboracion que abarco desde finales de los 50 hasta mediados de los 70 del siglo
XXy estuvo jalonada de momentos importantes, tanto a nivel profesional como vital. De los pri-
meros, la participacion del artista en una de las mas hermosas experiencias de la vivienda social
madrilefia, la de los poblados dirigidos, o la construccion de la mayor vidriera de su tipo realizada
en Espafia hasta el momento, la de Castellon. De los segundos, sin duda, la construccion del refu-
gio del artista en Bonalba.

Y, entre tanto, llenando los templos posconcilares de una luz mistica en la que no creia y de la que

discutia con Cubillo mientras tomaba café. L1

Exterior de la vidriera en la capilla
Sacramental de la iglesia de Jesus de
Nazaret, Madrid. [Foto RR, Archivo AB MUA]

20 E| espacio del templo esta en la actualidad desfigurado por un proyecto de reforma realizado en 1985. La reconstruccion
introdujo nuevos elementos en el presbiterio. Se duplicé la entrada de luz vertical original y se creé un chaflan donde se realizd
una cruz de ladrillo rodeada por unas vidrieras que desmerecen de las que disefi¢ Arcadio Blasco.

21 Blasco atribuye el enfriamiento de sus relaciones con Cubillo a su sequnda detencion. Esta se produjo en diciembre de 1974,
a raiz de una exposicion celebrada en la galeria Skira de Madrid. Tal y como recogen los periddicos de la época, fue procesado
por un Juzgado de Orden Publico por presunto ultraje a los simbolos y banderas de la nacidn. Las obras, con titulos tan explicitos
como “Propuesta ornamental para el garrote vil" o “Estancia para votar" se enmarcan dentro de un proceso de radicalizacion
politica del autor, cada vez mas presente en su produccion artistica. Sin negar este hecho, lo cierto es que los cambios producidos
en la organizacion interna de la Oficina Técnica del Arzobispado de Madrid en 1974 supusieron que, desde ese afio, Cubillo no
recibiera ningun nuevo encargo de complejo parroquial, limitandose a dirigir las obras de los proyectados anteriormente. Por
otro lado, en esos afios se produjo una mayor independencia financiera de las parroquias respecto del Arzobispado, hecho que
significo la pérdida de autoridad del arquitecto en la eleccion de los artistas colaboradores. El propio Cubillo no siempre acabo
satisfecho con el trabajo de los artistas impuestos por los parrocos en esta fase final de su arquitectura religiosa.
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Arcapio Brasco,
OBRA CIVIL (1956-1974)

Universidad de Alicante

Mural cerdmico para el Pabellon de Jaén,
Il Feria Internacional del Campo, Madrid
(1956). Medidas: 9,5 x 4,5 metros. Obra
desaparecida [Archivo Arcadio Blasco,
Museo de la Universidad de Alicante, MUA]

Pdgina anterior: vidrieras de Arcadio Blasco
en el edificio CAMPSA, Madrid [Archivo
Arcadio Blasco, MUA]

La mayor parte de la obra publica realizada por Arcadio Blasco entre 1956 y 1974 corresponde
a la arquitectura religiosa, bien como encargo para las modestas iglesias de algunos pueblos de
colonizacidon repartidos por varias provincias espafiolas hasta mediados de los sesenta, bien para
templos de ciudades como Madrid, Castelléon o Badajoz, como queda analizado en esta publica-
cion. Al principio, Arcadio no fue un artista de exposiciones, sino de arquitectos. Y para éstos, la
mayoria de encargos en la Espafia del nacionalcatolicismo provenian de la Iglesia. No obstante,
también hubo importantes proyectos destinados a obra civil relacionados con el incipiente de-
sarrollo econdmico desde finales de los cincuenta, como murales en nuevas viviendas, revesti-
mientos de edificios, centros oficiales y educativos, edificios de empresas..., asi como pabellones
ligados a la imagen de Espafia en el exterior.' Vamos a hacer un pequefio recorrido por estas obras.

Una de sus primeras intervenciones como “artista de arquitecto”, fue el mural ceramico para el
Pabellon de Jaén en la Ill Feria Internacional del Campo (1956), en el recinto ferial de Madrid,
proyectado por J.L. Romany y M. Sierra. Otros pabellones, como los de Miguel Fisac (Ciudad Real)
y Alejandro de la Sota (Pontevedra) se insertan también en el didlogo entre tradicion y moderni-
dad artistica que timidamente fue planteandose en esos afios, dando lugar a que jovenes artistas
plasticos pudiesen aplicar su arte en las obras de avanzados arquitectos. El debate sobre lo efime-
ro de estos espacios arquitectonicos o la necesidad de su permanencia se cerr6 con el posterior
deterioro y derribo de ese y otros pabellones.? En una de las pocas fotografias que se conservan de
este mural observamos las figuras esquematizadas de dos blancas palomas? con sus alas abier-
tas y unas ramas de olivo, si bien faltan varias losetas por desprendimiento en la parte central.

' Como anécdota, recordamos que el primer mural de Arcadio fue una pintura para una pizzeria en Roma, en compafia de Ma-
nuel Hernandez Mompd, seglin contaba en alguna conversacion.

2 En 1985 los pabellones de Cadiz, Jaén, Murcia y Corufia fueron los primeros de los quince antiguos edificios de la Feria del
Campo que fueron demolidos a causa de su estado ruinoso, debido a la mala calidad de la construccion y al abandono de los
ultimos afios.

* Palomas, palomas revoloteando, a veces entre angeles... {Cuantas palomas pudo realizar en esos afios, especialmente como
fondos decorativos y recurso simbolico en tantas iglesias?
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Arcadio enfatizé con un grueso trazo el contorno de las dos grandes figuras que ocupaban este
mural vertical confeccionado con baldosas esmaltadas al fuego y con mas vocacion pictorica que
de relieve escultdrico.

En el vestibulo de un edificio de viviendas de la calle San Bernardo, n° 117, de Madrid, podemos
encontrar, y en buen estado de conservacion, el mural conocido como "Guerreros”. A su izquierda,
en una placa, se lee: "Inventado y realizado en ceramica por Arcadio Blasco. Lo modelo en barro
José L. Sanchez". Se trata de uno de los primeros trabajos murales salidos del taller de la Ciudad
Universitaria de Madrid, concretamente en 1957.% Las figuras de un jinete sobre su caballo, de un
soldado de a pie también armado y de un barco de vela como de vikingos componen la sencilla
escena, evocadora de combates legendarios, guerras de romanos o batallas medievales. Cocidas
y esmaltadas a baja temperatura, las tres figuras ceramicas estan colocadas y separadas entre
si formando un triangulo sobre el muro. Al entrar en la casa se nos aparece como una ingenua
ilustracion para un cuento de gloriosas hazafias y miticos viajes de conquista, como si los vecinos
estuviesen familiarizados con esos aguerridos valores. Arcadio llevo estos guerreros a diferentes
soportes artisticos desde mediados de los cincuenta, como en sus conocidos y apreciados jarrones
y platos ceramicos ya expuestos en el Ateneo de Madrid ®, que también disefio y realizd mas tarde
en el taller de Gabriel Olafieta, en Ciudad Lineal, con notable éxito de ventas.

* Arcadio rememor¢ en diversas ocasiones este casi mitico taller de la Ciudad Universitaria que les cedioé el arquitecto Luis
Martinez-Feduchi y donde estuvieron “"como unos okupas” casi siete afios, desde 1956 hasta 1962 en que Arcadio y José Luis
tuvieron que abandonarlo porque se reanudaron las obras del Museo de América. Blasco ya hacia ceramica tras su vuelta de
Italia, pero la iba a cocer a los alfares cercanos un poco como podia. Uno de los primeros encargos en este taller fue precisamente
el de hacer un “muralito” en la calle de San Bernardo.

5 Son muy destacables por su novedad las vasijas con figuras esquematicas expuestas en la colectiva “Tres ceramistas”, con José
Luis Sanchez, Jacqueline Canivet y Arcadio Blasco en la sala del Ateneo de Madrid, en 1957. También habria que recordar los
cantaros de guerreros con reminiscencias greco-ibéricas y etruscas, clasicas y mitoldgicas, expuestos como avanzadilla del nuevo
arte espafiol en "Jonge Spaanse Kunst", en La Haya y Amsterdam, en la primavera de 1959.
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Arcadio entre sus ceramicas. Catalogo de

la exposicion "Tres ceramistas”, Ateneo de
Madrid, 1957, junto con José Luis Sdnchez y
Jacqueline Canivet [Archivo Arcadio Blasco,
MUA]

Mural "Los guerreros”, calle San Bernardo,
117, Madrid, 1958 [Foto Sara Blasco]



Jarrones, platos y vasijas ceramicas
realizados en el taller de la Ciudad
Universitaria, Madrid, y dispuestos en los
alrededores para esta fotografia (h. 1957).
[Foto Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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Jarrén con guerreros, h. 1957

Entre los papeles de su archivo encontramos al menos dos dibujos a tinta con escenas de guerre-
ros que pudieron servir, claramente, como bocetos preparatorios para este mural y, quizas, para
alguna pieza ceramica de finales de los cincuenta. También aparecen en ese fondo depositado
temporalmente en el MUA varios dibujos del nifio Arcadio M. Blasco en los que ya se observa
su temprano interés por estas figuras de jinetes y soldados. Entre ellos destaca un conjunto de
ilustraciones y un cuaderno escolar dedicado a la ceramica ibérica, todos ellos con una notable
capacidad descriptiva y sentido de la observacion. No olvidemos que para este enamorado de la
arqueologia, el mundo ibérico fue siempre inspirador y que las imagenes artisticas de su cultura,
especialmente las de la ceramica, fueron una de sus inagotables fuentes iconograficas, incluida la
sugestion por las espirales y los rayados concéntricos que definen buena parte de su obra poste-
rior. Indudablemente, su estancia en Roma a principios de los cincuenta, el consiguiente contacto
con el mundo antiguo y el conocimiento de la obra de determinados artistas contemporaneos,
reforzd su fijacion por el clasicismo y la cultura mediterranea.

Encontramos nuevamente guerreros en otra composicion mural -"Los Guardianes de la casa"-,
pero resuelta mediante la técnica del mosaico®, en la entrada del edificio de viviendas de la calle

& Arcadio utilizé bien pronto el arte y la técnica musivaria. Este opus tesselatum o “pintura en piedra”, de raigambre griega y
romana, se ajustaba bien a su manera de acometer tamafios relativamente grandes. Normalmente montaba las pequefas teselas
sobre paneles y soportes que eran transportados finalmente al sitio definitivo. No obstante, esta técnica fue dejando paso a las
placas y azulejos ceramicos como procedimiento preferido para el revestimiento de superficies. Ademas del mural de la vivienda
citada, Arcadio hizo mosaicos para varias obras de finales de los afios cincuenta, en concreto para las iglesias de Nuestra Sefiora
de la Paz, Madrid (1958); de la Parroquia de la Inmaculada Concepcion de Elda (1959), probablemente el conjunto mas relevante
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Exposicion "Tres ceramistas”,
Ateneo de Madrid, 1957, con
jarrones y platos de guerreros
y, al fondo, su "Coliseo" de
ceramica, ahora depositado en
el MUA [ Archivo AB, MUA]

Fundadores, n° 3, de Madrid. Fue un encargo del pintor y arquitecto alcoyano Miguel Abad Mird
(1912-1994), al que ya conocia desde tiempo atras en Alicante y con quien mantuvo una buena
amistad. El mural es de 1956 o 1957 y su titulo aparece en la parte inferior del panel situado en
el interior del zaguan. Con el otro plano de la composicion, ya en la calle, el conjunto formaba un
diedro de unos cuatro metros de altura y casi dos de anchura si contamos ambos lados. En una
reforma reciente desaparecio el panel exterior y, con él, el tercer guardian. Al abordar la composi-
cion, Arcadio se debio sentir comodo con las coloristas y decorativas figuras de los caballeros pro-
vistos de sus lanzas y escudos, cual pareja defensora de la sequridad de sus moradores. Algo que
ya habia trabajado en ceramica tras su vuelta de Italia en 1954, gracias a la experiencia adquirida
o0 intercambiada en algunos talleres y alfares populares’, y que mostro en varias exposiciones.

Los condicionantes de insercion de su obra dentro de estos modestos proyectos aplicados a la
arquitectura civil dejaron cierto margen a la libertad expresiva, de manera que Arcadio pudo de-
sarrollar con soltura un lenguaje plastico que en esos afios evolucionaba con rapidez a partir de
la figuracion estilizada aprendida o mas bien reafirmada en Italia, a la que iba incorporando con
sentido decorativo algunos toques populares y sus propios hallazgos personales.

de sus mosaicos junto con los de la iglesia del Sagrado Corazon de los Padres Capuchinos de Madrid (1959). También para la
iglesia de San José de Corella (h. 1959); el baptisterio de la iglesia de Getxo, Bilbao (h. 1960)... También para algunas iglesias
del INC, como las de Pueblonuevo del Bullaque, Ciudad Real (1956); Nuestra Sefiora del Pilar, en José Antonio, Cadiz (h. 1956);
Brovales, Badajoz (1960), y San Juan de Ribera en Coto de Bornos, Cadiz (h. 1960).

7 Como los de Pedro Mercedes en Cuenca, Eusebio Crespo en Colmenar de Oreja, José Martinez Tito Il en Ubeda y los de Mon-
talban en Triana, entre otros,
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Mural “Los Guardianes de la casa". Mosaico
en la calle Fundadores, n° 3, Madrid, h.
1956-57. [Foto Yago Blasco]



Vidriera de hormigon interior, de 360 x
150 cm (h. 1958-59) y mural ceramico
exterior, de 110 x 180 cm (h. 1960) para el
edificio de los Laboratorios Leo de Madrid,
del arquitecto Luis Feduchi [Fotos Archivo
Arcadio Blasco, MUA]

A finales de los afos cincuenta del siglo pasado, Arcadio realizd varios murales ceramicos en
diferentes viviendas de Madrid &, pero de ellos no tenemos apenas noticia. O bien han desapare-
cido o bien no ha habido forma de dar con su paradero. Solo sabemos de ellos por alguna foto
conservada en su archivo, desgraciadamente sin ningun dato identificador. En varios casos, sin
embargo, la busqueda ha tenido un final feliz. Pero no nos sorprende, pues la ingente cantidad
de trabajo desarrollado en esos afios jovenes®, la voragine de encargos que asumid por diversas
circunstancias, no le permitia detenerse ni para documentar lo realizado.

Hacia 1959, el arquitecto Luis Martinez-Feduchi le encargd una vidriera para el vestibulo del
edificio de los Laboratorios Leo de Madrid, de la incipiente industria farmacéutica, asi como un
relieve en terracota con la figura de un ledn cuya disposicion de perfil nos remite a los frisos
asirios, en este caso transformado en icono zoomorfo o marca de la empresa para el exterior del
edificio, hoy ya todo desaparecido. Con la probable colaboracién de José Luis Sanchez, la vidriera
en cemento se resuelve como una composicion vertical en la que se incrustan numerosos vidrios
rectangulares y nos recuerda precisamente las geométricas y abstractas que montaron un poco
antes para la catedral de Tanger, también del arquitecto Feduchi, asi como las proyectadas para
algunas de las iglesias de colonizacion '°, todas ellas producidas en el taller de la Ciudad Univer-
sitaria que les facilito temporalmente el citado arquitecto protector.”

8 Tenemos referencias de otros murales madrilefios en casas de vecinos como las de |a calle Orense, 53, donde vivio la familia
de 1958 a 1962; Jorge Juan, 9; General Orda, 53; Lopez de Haro, 7; Modesto Lafuente, 90. También de unas vidrieras para la
residencia de los Condes de Quintanilla, en Badajoz, a finales de los cincuenta. Mas tarde, h. 1970, realiz6 un mural con piezas
de ceramica y vidrios incrustados en ellas, situado en el interior de un edificio de |a calle Bruselas, en el Parque de las Avenidas,
Madrid. De algunas de estas obras se conserva en el archivo de Arcadio Blasco alguna foto sin datos ni anotaciones... y poco mas.
9 Recordemos, ademas, su actividad como implicado profesor de Dibujo en el colegio de Santa Maria de los Rosales que no
quedaba reducida al aula: ya en 1957 organiz6 una exposicion en la galeria Clan de Madrid con los dibujos, mosaicos, collages,
tapices, pirograbados y ceramicas de sus alumnos de nueve a doce afios. Eso, sin contar con los numerosos encargos de vidrieras,
murales y mosaicos que desde el taller de la Ciudad Universitaria salieron durante unos afios para numerosas iglesias del INC y
otras de Madrid.

19 Como las geométricas de las iglesias de Zurbaran (Badajoz) y La Montiela (Cordoba), realizadas hacia 1960.

" Sobre la saga de los Feduchi, ver: FEDUCHI, Pedro y BLASCO, Selina (comisarios): Feduchi. Tres generaciones en arquitectura
y disefio. Cat. Exposicion, Lonja de Valencia, 2009
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Arcadio y Carmen Perujo se habian casado en 1957 vy, tras unos afios viviendo en la calle Orense,
53, se trasladaron en 1962 a una vivienda nueva en la calle Maria Auxiliadora, 5. Alli vivieron con
sus cuatro hijos -Sara, Agar, Yago e Isidro- hasta 19722 En el piso superior establecid su estudio,
desde cuya terraza disponia de una buena perspectiva de esa parte de Madrid, cercana a la Ciudad
Universitaria. En la zona estaba el centro educativo Virgen de La Paloma y un cuartel. Alli coin-
cidio con buenos amigos, como los escritores Fernando Quifiones (1930-1998)" y José Manuel
Caballero Bonald, que atn vive en el edificio. Este tltimo rememoraba en una reciente entrevista'
ese periodo de complicidad politica y de sincera amistad. En el interior del edificio, Arcadio Blasco
dispuso un gran panel sobre losetas ceramicas a modo de mural de bienvenida.” Se trata de una
composicion abstracta que se inserta por todos sus rasgos estilisticos, matéricos y formales en la
serie de cuadros ceramicos de principios de los sesenta, en linea con lo que habia presentado para
la Bienal de Venecia de 1962, pero de mayor tamafio. Sin duda, a pesar del gestualismo de algunas
zonas, hay menos dripping y mas organizacion. Unas amplias formas redondeadas y esmaltadas
mediante brochazos de blanco semitransparente dotan a la composicion de cierta organicidad.

12 Desde esta vivienda se mudaron a un chalet adosado en la calle del Estrecho de Mesina, 28, una perpendicular a la de Arturo
Soria y alli estuvieron hasta que en 1982 fueron a vivir a un piso en Majadahonda mientras les acababan la casa-taller del Cerro
de la Mina, en esa ciudad. En el inventario del legado del arquitecto José Luis Fernandez del Amo se encuentra la documentacion,
sin fecha, del anteproyecto para la actuacion sobre la casa-taller de Arcadio Blasco en Majadahonda.

3 Fernando Quifiones conocia bien su obra en esos momentos: “Arcadio Blasco utiliza para sus cuadros la ceramica como directo
material expresivo. Ella es, en su pintura, color, pincel, tela, incluso dibujo en ciertos momentos (...) Asi, sabiamente regidos por
el alicantino, los valores "pintura- arte" y "ceramica-artesania” se conjugan y complementan armoniosamente en sus creaciones,
se condicionan e influyen en un juego de mutuos beneficios. Arcadio Blasco, por ejemplo, aborda felices experiencias ceramicas
que la inviolable ortodoxia del artesano puro no se atreveria ni a intentar, y obtiene de este modo nuevas calidades, tonos y
materias enriquecedoras para la artesania misma. Pero, por otra parte y sobre todo, Blasco parece ampliar las posibilidades de
la pintura contemporanea, dandole acceso a los antiguos e imperturbables senderos de la ceramica” (QUINONES, Fernando:
“Arcaismo y novedad en la pintura de Arcadio Blasco", ABC, Madrid, 1962)

' La filmd Marilé Berenguer para un audiovisual de la UA. Fue editada parcialmente e incluida en el DVD que acompariaba el
libro conmemorativo Arcadi Blasco en I'horitzo de la memoria, 2014, MUA, Alicante.

'* En la actualidad, la presencia del mural ha quedado revalorizada tras la reforma del portal a cargo de los vecinos. En su dia,
Arcadio asumi¢ parte del pago de la vivienda a cambio del mural.
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Mural cerdmico abstracto para el portal

del edificio de viviendas de la calle Maria
Auxiliadora, n° 5, Madrid (h. 1962). Medidas:
250 x 215 cm [Foto Roberto Ruiz, Taller de
Imagen, FGUA, Archivo MUA]

Detalle del mural ceramico en el portal

del edificio de viviendas de la calle Maria
Auxiliadora, n° 5, Madrid [Foto RR, Archivo
MUA]



Detalle del mural ceramico en la fachada del
edificio de Hacienda en Caceres [Foto MB,
Archivo MUA]

Mural ceramico, 1964. Fachada del
edificio de la Delegacion de Hacienda
en Caceres, AEAT, 1964 [Foto Marild
Berenguer, Taller de Imagen, FGUA.
Archivo MUA]

Un conjunto muy interesante por la diversidad de soportes y técnicas empleados es el realiza-
do por Arcadio en el edificio de la Delegacion de Hacienda de Caceres, actual AEAT, en la calle
Sanchez Herrero, n° 4, de los arquitectos Rafael Lozano y Pedro Pintado, artifices de una obra
tendente al volumen cubico con fachada rehundida. El trabajo de Blasco se concreta en la propia
entrada, con un impactante mural ceramico, asi como en las vidrieras de hormigén que ocupan el
hueco de escalera de tres pisos sucesivos, ya en el interior. El mural que da a la calle, cuya con-
servacion requiere la reintegracion de alguna plaqueta perdida, esta firmado y fechado en 1964
y corresponde a la etapa mas avanzada de sus cuadros ceramicos abstractos, con un equilibrio
entre el expresionismo gestual de finales de los cincuenta y el orden constructivo que domina
la composicion ya desde principios de los sesenta. En este caso, un eje vertical formado por una
sucesion de pequerios cilindros huecos y otro horizontal a base de representaciones del arbol de
la vida dentro de unos circulos, articulan el gran rectangulo. Por otra parte, la aplicacién pictorica
de unas anchas capas de esmalte, blancas y semitransparentes, permite superponer unas bandas
diagonales y tres grandes circulos que dinamizan el conjunto, ya de por si vibrante gracias a las
distintas profundidades y grosores de las losetas ceramicas sobre las que extiende las pinceladas.
De este tipo de composicion, cruzando diagonales e insertando curvas en los huecos, tenemos
precedentes en varias obras de formato menor y en algunos dibujos'®.

El dominio técnico y la libertad con que afrontaba estos encargos civiles le Illeva a extender los
limites de su lenguaje y a ensamblar piezas "encontradas” diversas, algunas de tipo industrial,
como los cilindros huecos que se insertan como modulos repetidos entre las losetas ceramicas,
quizas restos provenientes del taller industrial de Olafieta. Y aqui hay que detenerse un momento.

6 Como el de la coleccion de J.M. Caballero Bonald, de 1962, un ejemplo claro de su gestualidad expresiva cada vez mas
controlada por los esquemas compositivos previos de su autor.
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Cuando Arcadio y José Luis Sanchez tienen que dejar el estudio de la Ciudad Universitaria en
1962, nuestro autor conoce a Gabriel de Olafieta y comienza a trabajar con €l en su taller de Ciu-
dad Lineal. Otros procesos y técnicas de coccion, otros materiales, otros esmaltes (y recordemos
que era dificil conseguirlos en Madrid: a José Luis Sanchez se los traian de Francia) y otra manera
de entender el oficio se abre ante sus ojos. Es un momento en que Arcadio tiene un gran interés
por la ceramica nazari, por los esmaltados y coloridos azulejos vidriados que remiten al esplendor
artistico de la Granada arabe antes de su conquista. Es también una fase en la que Arcadio se con-
cede una mayor libertad expresiva. Y todo esto confluye en varias creaciones a partir de 1963, no
solo en Caceres. Si nos fijamos en algunas obras ceramicas integradas en iglesias de este periodo,
como el fondo y frente del altar de Maruanas (Cordoba), los revestimientos frontales y laterales
del altar de Cafiada de Agra y las maquetas conservadas en el estudio de Cubillo para un posible
mural o un frente de altar del Seminario de Castellon, es facil establecer una relacion entre ellas
y algunos de sus cuadros ceramicos mas personales, destinados a exposiciones en galerias de arte.

Mirando con atencidn el mural abstracto de Caceres, dispuesto sobre una superficie plana que se
incurva ligeramente en su extremo derecho, descubrimos varios fragmentos de piezas figurativas
incorporadas en €él, como si se tratase de un gran collage tridimensional, un assemblage de ele-
mentos propios y reaprovechados en el que coexisten todo tipo de imagenes, colores, transparen-
cias y brillos. Sin contencion, tendente a una cierta desmesura casi "barroca”, muy arcadiana. Por
una parte, a la derecha del eje vertical formado por los pequefos cilindros ya citados, descubrimos
tres trozos en relieve de la figura de un angel que el autor incrust6 en la composicion, sirviéndose
de ellos como base sobre la que pintar encima aunque dejandolos traslucir parcialmente'. Por
otra, unos treinta medallones repetidos que conforman el eje horizontal, cada una con la misma
figura moldeada de un esquematico arbol de la vida cuya funcién simbdlica queda diluida en el

'7 Estos fragmentos corresponden exactamente a un duplicado del molde utilizado para el relieve ceramico, aunque con otro
tratamiento en la coccidn, del angel antropomorfo que Arcadio situ6 debajo de San Mateo, el evangelista al que va asociado,
cuya imagen realizé en pirograbado, todo ello para la iglesia de Tiétar, Caceres. Pero también es idéntico al que aparece en la
parte izquierda del mural ceramico del altar de la iglesia de Nuestra Sefiora de Belén en Maruanas, Cérdoba, otro de los pueblos
del INC en los que trabajo.
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Detalles del mural ceramico en la fachada
del edificio de Hacienda, Caceres, 1964 [Foto
MB, Archivo MUA]




Vidrieras en el interior del edificio de la
Delegacion de Hacienda en Caceres, actual
AEAT, 1964 [Foto Marilé Berenguer, Archivo
MUA]
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magma de los esmaltes ceramicos.'® Estos detalles, a veces con personajes como de otras culturas
con volumenes estampillados a partir de moldes diversos, llegan a distintas obras de esos afios.
Abstractas, si, pero no del todo. Este “reciclado” sorprendente de fragmentos de trabajos figura-
tivos y con tematica religiosa en obras de caracter civil, como en este mural de Caceres, lo en-
contramos en algunos cuadros ceramicos abstractos mas evolucionados. Un ejemplo significativo
lo tenemos en un "Triptico” de 1964 en cuyo centro coloco una escena de Via Crucis, con Jesus
subiendo al Calvario y la cruz a cuestas. En Arcadio fue habitual el trasvase de los hallazgos desde
la obra mural fruto de un encargo a la destinada a una galeria de arte. Y a la inversa.

En cuanto al gran vitral situado en la escalera principal, cuya luz le viene desde el patio interior
del edificio, hay que destacar que ocupa tres alturas, siendo la inferior algo menor de cota. La
vidriera, considerada como un conjunto fraccionado, consigue dotar de continuidad todos esos
tramos de escalera al tiempo que colorea la luz del exterior y permite obviar las vistas del patio
de luces del edificio. Una composicion abstracta ordena las tres alturas, combinando los pequerios
“Triptico", 1964. Mural ceramico. Losetas vidrios rectangulares y trapezoidales dentro de agrupaciones cuadradas. Unos semicirculos en la

y esmaltes. Medidas: 100 x 92 em [Foto parte superior e inferior, a modo de doble arco, cierran el conjunto que, por cierto, Arcadio planted

Aaustin Rico. Archivo A8, MUA como una composicion unitaria, sin cortes, en el boceto que se conserva en su estudio. Sus rasgos
estilisticos recuerdan las vidrieras casi coetaneas del Seminario de Castellon, la de la gran espiral
y las de las capillas, aunque éstas sean figurativas, asi como las de algunas iglesias del INC.

'® Encontramos las mismas placas ceramicas con el simbolo del arbol de la vida en los alineamientos curvilineos de los laterales
del citado altar de Maruanas. El arbol representa, entre otros, el estado inmaculado del ser humano libre de corrupcion antes del
pecado original. Para el Papa Benedicto XVI, la cruz era “el verdadero arbol de la vida." Arcadio lo introdujo también en otra de
sus composiciones, como en un relieve ceramico del que se conserva una maqueta, para un posible mural o quizas un frente de
altar de la iglesia del Seminario de Castellon, de Luis Cubillo.
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Un par de afios mas tarde, Arcadio realizo los revestimientos ceramicos para cada una de las fran-
jas 0 antepechos' de las diferentes alturas del edificio de viviendas de la calle General Moscardd,
20, de Madrid, proyectado por Luis Cubillo de Arteaga y Ramon Bescds en 1965. Centenares de
placas rectangulares de terracota ordenadas sobre una estructura reqular conforman esas com-
posiciones horizontales. Las losetas tienen varios centimetros de espesor y algunas hendiduras
traseras para que el cemento las adhiera mejor a los muros del edificio. Totalmente artesanales,
cada una de ellas tiene un dibujo distinto, conseguido por la impresion sobre el barro de diferentes
instrumentos, moldes y estampillas: circulos, cuadrados, triangulos, soles, hojas, flores...

Curiosamente, en algunas de la derecha de la primera franja, y a modo de rubrica, aparecen los
nombres de los que intervinieron destacadamente en el edificio construido por la empresa Draga-
dos?, lo que no deja de ser una declaracion de intenciones de Arcadio acerca del papel asignado
a cada uno. Al realzar su papel como artesano y no tanto como artista, hace gala de una de las
reivindicaciones ideoldgicas de su trayectoria. Arcadio trabajo en estrecha colaboracion con Luis
Cubillo de Arteaga?’, al que presentd diferentes pruebas o maquetas de las placas ceramicas des-
tinadas al edificio, algunas de las cuales se muestran ahora en esta exposicion del MUA.?

19 Las seis primeras franjas tienen un tratamiento similar, a base de placas artesanales y diferentes en su decoracion. La séptima
(y ultima) esta resuelta a base de piezas modulares casi idénticas, con un motivo decorativo de formas triangulares

2 Podemos leer en esas plaquetas: arquitecto, Ramon Bescos; arquitecto, Luis Cubillo; Arcadio Blasco, artesano; por Dragados,
José Estévez; por Dragados, Ramon Borruel; aparejador, Ricardo del Castillo; aparejador, Rafael Garcia; construyé Dragados...

21 GARCIA HERRERO, Jests: "Dialogos entre arte y arquitectura: Arcadio Blasco y Luis Cubillo”. Actas / Jornadas Internacionales
Arte y Cultura, Madrid, 24-25 noviembre 2011, pp. 251-259

22 Gracias a la generosidad de su hijo el arquitecto Luis Cubillo Cubilloy a la de sus hermanos podemos contar para la exposicion
del MUA con varias de estas plaquetas, algunos dibujos y bocetos, asi como la correspondiente documentacion grafica.
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| Revestimientos ceramicos del primer piso
del edificio de viviendas de la calle General
Moscardo, 20, Madrid [Foto: MB, Archivo
MUA]

| Revestimientos ceramicos del edificio de
viviendas de la calle General Moscardo, 20,
Madrid [Foto: Luis Cubillo Cubillo]
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Revestimiento con losetas ceramicas de las
"granadas"” del pabellon de NY en una de
las paredes de su casa-estudio en Bonalba,
Mutxamel, 1964. [Foto: JP]

"Pequefio cuadro con las ceramicas del
Pabellon”, 1964. 100 x 100 cm. Losetas y
esmaltes ceramicos.. Coleccion particular.
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Revestimiento ceramico del restaurante
"Granada”, un encargo para el Pabellén de
Espafia en la Feria Mundial de Nueva York,
1964. [Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Desarrollado ya en el taller compartido con Olafieta en Ciudad Lineal, Arcadio acometi6 con éxito
el revestimiento ceramico del restaurante “Granada"”, un encargo para el Pabellon de Espafia en
la Feria Mundial de Nueva York (1964), el deslumbrante edificio del arquitecto Javier Carvajal
(1926-2013), que conto con la colaboracion de varios artistas # y que albergaba obras de arte
contemporaneo y del museo del Prado pero también moda, ceramicas, joyeria, juguetes y gas-
tronomia. La propuesta de disefio de Arcadio para el mural del restaurante consistio en disponer
una pared modulada con losetas cuadradas y esmaltadas en las que se repetia regularmente el
atractivo motivo simplificado del fruto de un granado.** Decenas y decenas de granadas azules
(6xido de cobalto) sobre fondo blanco (estafio) animaron ese visitado espacio. Alguna fotografia
documenta como quedo esta obra aplicada, de la que Arcadio siempre se mostré satisfecho. Al
artista debieron sobrarle bastantes piezas (o se hicieron mas a proposito) y con ellas cubrié una
pared del patio interior de su casa estudio de Bonalba, en la carretera de Mutxamel a Busot, cons-
truida también en 1964 a partir de los planos de su amigo el arquitecto Luis Cubillo, con quien
estaba colaborando entonces en el Seminario Mater Dei de Castellon.

Y, sobre todo, reutiliz6 esas losetas ensamblandolas en algunos cuadros ceramicos, concretamen-
te en el titulado "Pequefio cuadro con las ceramicas del Pabellon" (1964). Esta practica artistica
de reciclado de objetos y obras dentro de la propia obra, uno de los rasgos de la modernidad
desde Duchamp, Heartfield y, mas tarde, Rauschenberg entre otros, fue algo habitual en Arcadio,
especialmente desde principios de los sesenta. Un camino de ida y vuelta, también, entre la obra

2 Colaboraron con él jovenes y ya destacados artistas de su misma generacion como Amadeo Gabino (rejas del pabellon), Va-
quero Turcios, Antoni Cumella, Francisco Farreras, Arcadio Blasco (murales diversos en el interior), José Maria de Labra (celosias),
José Luis Sanchez, Pablo Serrano (esculturas) y Manuel Suarez Molezin (vidrieras). En: LABARTA, C. y TARRAGO, J.: “Carvajal
y la voluntad de ser arquitecto. La construccion del proyecto y la belleza eficaz". N72 "Arquitectos y profesores”. Mayo 2015.
Universidad de Sevilla, pp. 38-51

2 En estas obras hay un componente artesanal que implica una serie de procesos y la colaboracion de otros artesanos sobre
todo cuando la produccién desborda la capacidad de trabajo de una sola persona. Segun nos traslada Sara Blasco, a partir de
conversaciones con su madre Carmen Perujo, “en el afio 1962 compraron lo del Cerro de la Mina, en Majadahonda, una antigua
granja de gallinas que necesité muchos arreglos, la construccion de un horno de lefia, un torno de pié, las balsas para tamizar las
arcillas, etc... La fabrica de ceramica empez6 en el afio 1965. Antes utilizaban el taller de Olafieta, que estaba en Ciudad Lineal,
cerca de la calle Arturo Soria. Rosa y Pastora Perujo (sus tias) decoraban los cacharros y las cajitas de teselas en su casa, Arcadio
y Carmen los recogian y los llevaban a cocer en Olafieta.”
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aplicada para encargos en espacios arquitectonicos y la obra con autonomia artistica. Arcadio fue,
efectivamente, aplicando con libertad y adaptando para sus necesidades lo que iba descubriendo
en cada momento. Incluso, aprovechando el tiron del Pabellon, en el taller llegaron a fabricar ob-
jetos, tipo cenicero, con el modelo de la granada. Incluso el propio icono, impreso en las fichas de
los modelos ceramicos del taller de Olafieta, es una figura casi idéntica a la de las losetas.

Un poco mas adelante, Arcadio Blasco elabord un mural de barro cocido y otros paneles decora-
tivos para las distintas fachadas del edificio del Pabelldon de Espafia en la Hemisfair 68, de San
Antonio de Texas, 1968. El encargo se inscribia en la politica de imagen exterior del Régimen a
través del Instituto de Cultura Hispanica que, apoyandose en la baza publicitaria del turismo,
colaboro en este evento destinado a conmemorar el 250 aniversario de la fundacion de la ciudad
tejana. La inauguracion fue sequida en los medios espafioles como un gran logro.? En una nota de
prensa se describia la obra: "la construccion del mural se apoya sobre dos triangulos en compo-
sicion simétrica. El triangulo inferior simboliza el origen, que es Espafia, del que nace el triangulo
superior, ascendente al techo, que es la continuidad de Espafa fuera de si misma. Sobre esta base
constructiva discurren dos grandes espirales, simbolizando el dinamismo y la continuidad".?® So-
bre las espirales, realizadas con modillones de terracota para favorecer el juego de punteado de
luz-sombra propios de la obra de Arcadio en esos momentos, iban impresos simbolos cristianos y
de la hispanidad. Continuando con la retérica exigida, una bandada de palomas seguia el ritmo de
las espirales cubriendo toda la composicion, simbolizando las distintas culturas que Europa tras-
vaso a América y fusionandose en una “confluencia de civilizaciones", precisamente el lema de la
Feria. Una paloma picassiana de la paz coronaba las ultima volutas de la espiral. Para este mural,
realizado en el taller del Cerro de la Mina en Majadahonda, Arcadio utilizd arcillas de distinta
procedencia con tal de consequir diferentes tonalidades tras la coccion en llama directa.

% "Poner una pica en San Antonio de Texas. llustres visitantes en el Pabellon Espafiol de la Hemisfair ‘68", ABC, 15 junio 1968,
pp. 21-21. En una de las fotos se intuye mas que se ve un fragmento de este mural, con sus espirales, del que no tenemos mas
documentacion grafica.

26 “E| gran mural del Pabellon Espafiol en la Hemisfair 68 es obra del pintor y ceramista Arcadio Blasco” (recorte de prensa
conservado en el archivo de Arcadio Blasco, sin datos sobre el periddico ni la fecha)
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Ficha para pedidos de cerdmica. Disefios de
Arcadio Blasco y Carmen Perujo. Taller de
Gabriel de Olafieta, ¢/ José Silva,2, Ciudad Li-
neal. h. 1964 [Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Pieza ceramica con el motivo de la granada
del Pabellon de Espafia en Nueva York, 1965
[Coleccion particular]

Icono corporativo de Artesanias Majadahon-
da, Cerro de la Mina, con una imagen que
aparece como motivo decorativo en algunos
de sus objetos ceramicos desde finales de
los sesenta.



Edificio Philips, Madrid, 1968. Las vidrieras
de Arcadio, en el edificio de entrada, a la
derecha de la imagen [Foto procedente del
articulo escrito por su arquitecto, Mariano
Garcia Benito, en julio de 1968]

Relieve de ceramica esmaltada, h. 1967.
Medidas: 21 x 63 cm. Maqueta para el mural
ceramico del comedor del Edificio Philips,
Madrid [Coleccion Arcadio Blasco]

ARCADIO BLASCO

CGALERLA D ARTE EL BLRsCED

Desde mediados de los sesenta, ya sin encargos para las iglesias del INC, Arcadio desarrolla su
investigacion plastica y se suceden exposiciones en las que va emergiendo su voz mas personal.
Por otra parte, en cuanto a su obra aplicada en colaboracion con distintos arquitectos, trabajo
en proyectos de envergadura en la capital. Uno de ellos se concreto en las vidrieras y en un gran
mural para el Edificio Philips Ibérica, S.A. de Madrid, proyectado por Mariano Garcia Benito en
1968%, todo un emblema de la nueva y pujante arquitectura del desarrollo, en la salida de Madrid
a Barcelona en la confluencia con la Avenida de la Paz.

Arcadio realizo para el lateral del modulo mas bajo correspondiente al complejo, en la zona del
amplio acceso principal, quince vidrieras emplomadas de 300 x 80 cm cada una. Son composi-
ciones abstractas, muy similares entre si, que refuerzan con vistosos colores el ritmo alternante
entre huecos y vanos, muy en linea con la serie de espirales y desarrollos de la época pero sin la
espectacularidad de las intervenciones para las iglesias madrilefias de Cubillo o las del colegio de
Santa Teresa en Badajoz, de una mayor libertad. Se conserva algun dibujo que podria haber servi-
do como boceto de estas vidrieras y alguna fotografia del conjunto, con lo que podemos hacernos
alguna idea de como fue esa obra, pero todo eso ha desaparecido tras las reformas posteriores
experimentadas por el edificio para adaptarlo a otras funciones por sus nuevos propietarios.?®

En cuanto al mural de losetas ceramicas modeladas y esmaltadas, de 400 x 700 cm, que presidia
la pared del fondo del gran comedor rectangular para empleados, se trata de una composicion
abstracta en la que dos grandes espirales se interrelacionan con cuadrados y otras figuras geomé-

27 GARCIA BENITO, Mariano: Edificio Philips Ibérica, s. a. en Madrid-Esparia. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, vol.
21, n° 202, julio de 1968. Este edificio, altamente representativo, alberga las oficinas generales y los talleres de Philips, S. A.
En él se afirma: "Su emplazamiento extraordinario, sus caracteristicas constructivas, el modernismo y perfeccion de todas sus
instalaciones, sus dimensiones y su fisonomia y tratamientos exterior e interior, lo situan en el primer plano de la actualidad
arquitectdnica, como algo excepcional y lleno de interés".

28 Actual edificio de oficinas de Iberia

104



ARCADIO BLASCO, OBRA CIVIL (1956-1974)

Arcadio dentro de "Trayectoria inmaterial de
una turbina”, terracota en alma de hierro,
en la XXXV Bienal de Venecia, 1970 [Archivo
AB, MUA]

tricas que nos recuerdan 6leos y, sobre todo dibujos, como los que Arcadio expuso en “Desarrollo
66"%. Hay, por tanto, una superacién del gestualismo expresionista de los cuadros ceramicos de
afos anteriores, yendo ahora su autor tras los ritmos cadenciosos que confieren las espirales
adaptadas a este espacio. Tenemos la suerte, no obstante, de contar para esta exposicion con una
maqueta en ceramica vidriada que nos ayuda a intuir el colorido y la textura de la pieza mural,
con unos acabados brillantes que realzan los pequefios volumenes modelados en cada una de las
baldosas, propios de sus “desarrollos y espirales”, de sus dibujos y 6leos de la época.

Una obra muy interesante por cuanto plantea unos murales con suficiente entidad como obra ar-
tistica en la calle y no sdlo como mera aplicacion artesanal para recubrimiento de fachadas®, es la
que realizd entre 1969 y 1970 Arcadio en el pequefio edificio de cinco alturas en la calle Munta-
ner, n° 221, de Barcelona, del arquitecto Ignacio Garate Rojas (1922-2011). Titulada por el propio
artista como "Homenaje a Gaudi”, se trata de tres murales ceramicos en terracota, de unos 130 x
600 cm cada uno, que Arcadio monto desde el sequndo al cuarto piso. En el primero hay un friso
figurativo que rodea la balconada, mas oscuro, con escenas enmarcadas en rectangulos verticales,
relacionadas con el trabajo artesanal y la creacion artistica: figuras que escriben, dibujan, mo-
delan, proyectan espirales, o estan rodeadas de sus creaciones. Seguramente en él colaboro (o lo
desarrollo) el escultor Eduardo Carretero, segtin comentaba Arcadio. Entre los documentos de su
archivo aparece una fotografia con la maqueta en barro de este friso, aun sin acabar, colocada en
el exterior de su estudio del Cerro de la Mina, en Majadahonda. También tenemos alguna hoja de
cuaderno con dibujos de Arcadio, uno de los cuales nos remite a una de las escenas de este mural.
En cualquier caso, en cada uno de los tres pisos superiores desarrollé sendos murales abstractos,

Murales ceramicos "Homenaje a Gaudi”,
1969-70. Revestimientos de fachada en
el edificio de la calle Muntaner, 21, de
Barcelona [Archivo AB, MUA]

que forman un conjunto al que Arcadio confirié una intencionalidad mas alla de un revestimiento

2 En la galeria de arte El Bosco, de Madrid, abril de 1966

% En este sentido son muy diferentes en su planteamiento técnico y, sobre todo, estético a los revestimientos ceramicos que
habia desarrollado afios atras para el edificio de Luis Cubillo de la calle General Moscardé en Madrid.

105



Murales ceramicos "Homenaje a Gaudi”,
1969-70. Revestimientos de fachada en
el edificio de la calle Muntaner, 21, de
Barcelona [Foto Angels Domingo, 2000,
Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Motivo central del mural en terracota de la
Facultad de Ciencias de la UAM, 1971 [Foto
Agustin Rico, Archivo Arcadio Blasco, MUA]

artesanal de una fachada. En realidad, no son mas que la traslacion a gran tamafo de sus "Pro-
puestas Ornamentales”, en las que estaba investigando en esos momentos tras sus “Objetos-idea”,
que es lo que presentaria, entre otras obras mas complejas y tridimensionales, en la XXXV Bienal
de Venecia de 1970. Parece, pues, que el artista no tuvo aqui apenas condicionantes en su plan-
teamiento creativo. Estos relieves en terracota desprovista de esmaltes, ensamblados en cuatro
piezas cada uno para facilitar su montaje, albergan unas formas ordenadas segun un esquema
de simetria axial. Blasco plante6 unas variaciones sobre el motivo de espirales, curvas repetidas,
triangulos y otras formas en su transicion hacia lo organico, buscando unos ritmos expansivos con
los que dinamizar y hacer vibrar esos planos horizontales. Y, como en otras ocasiones, con unas
superficies sensibilizadas hasta el ultimo rincén con sus personales texturas ceramicas, ahora mas
desnudas que nunca. Sin apenas color ni esmaltes.

A principios del afio 2000 se acometieron obras de reforma y ampliacion de dos alturas en este
edificio destinado a sede del Servei Territorial de Cultura, del Departament de Cultura de la Ge-
neralitat catalana. No solo se amplio la superficie acristalada de los ventanales, sino que se des-
montaron y almacenaron los murales®'. Arcadio intento seguirles la pista, pero aun deben seguir
en algun deposito institucional en Barcelona.

El curso escolar 1971-72 fue el del inicio de las actividades de la Universidad Autonoma de Madrid
(UAM) en el nuevo y flamante Campus de Cantoblanco, al norte de Madrid. El espacio destinado
a cada una de las facultades se integraba en un gran edificio interconectado, cuyo anteproyecto
(1969) ganaron los arquitectos Regino y José Borobio e hijos. En la de Ciencias se coloco un mu-
ral ceramico abstracto de Arcadio Blasco en 1971. Mide 2,80 x 12 metros y se desarrolla en una
pared separada por un pilar, es decir, en dos tramos contiguos, siendo el de la derecha aquel que
concentra el mayor interés compositivo, ademas de desarrollarse sobre un paramento ligeramente
curvo. Su estado de conservacion actual es bueno, aunque falta por reponer alguna pieza®2. Es
terracota sin engobes ni esmaltes, por lo que su aspecto exterior, con una textura arida y seca, sin
brillos ni concesiones cromaticas, sigue la estela de los murales de la calle Muntaner de Barce-
lona, contrastando con el de significativas obras publicas de afios anteriores®. Por otra parte, los
motivos decorativos, la sucesion de puntos (bolas de barro de tamafio creciente) que construyen
lineas y ritmos curvos, con el contrapunto de unos grandes triangulos ensamblados, surcos e in-
cisiones sobre estas superficies asperas nos remiten a las "Propuestas ornamentales” de finales de
los sesenta, como las que presentd en la ya citada XXXV Bienal de Venecia de junio de 1970, pero
con intencionalidad mural. Una maqueta en terracota montada sobre madera, que se exhibe en

31 Todo esto fue comunicado a Arcadio por la Cap d'Obres i Infraestructures del Departament de Cultura, en una carta de 14-2-
2000 que se conserva entre sus papeles. La ceramista barcelonesa y amiga de Blasco, Angels Domingo (Madola) le envi6 a los
pocos dias una foto en la que se veia el comienzo de las obras, antes del desmontaje de los paneles.

32 Segun el Decano actual, el profesor José M2 Carrascosa Baeza, quien amablemente nos ha facilitado fotografias e informacion
sobre el mural, algunas piezas fueron cayendo en los ultimos afios. Gracias a que Andrés Buendia, del personal de la Facultad,
las recogid y se interesd por la conservacion del mural, han podido integrarse nuevamente en la obra.

3 Como en los murales ceramicos de Hacienda en Caceres, o del comedor del edificio Philips, en Madrid. Pero también como en
los murales ceramicos “casi" abstractos de las iglesias de Maruanas (Cérdoba) o en el revestimiento del altar en Cafiada de Agra
(Hellin, Albacete). Las superficies ceramicas en Arcadio oscilaron entre el enriquecimiento tendente al barroquismo (vidriado,
esmaltes, engobes...) y la austeridad y sinceridad del barro simplemente cocido. Una lucha arcadiana entre el exceso y la conten-
cion que marcaron el principio y el final de los sesenta.
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esta muestra del MUA, nos ayuda a entender el proceso de acercamiento a la pieza definitiva por
parte de su autor, quien proyectaba variaciones para analizar las diferentes posibilidades antes de
llegar a la solucién concreta.

Arcadio, finalmente, tras proyectar, despiezar, numerar y cocer cada fragmento de ceramica en
su taller del Cerro de la Mina, en Majadahonda, levanté el muro con técnicas de albadileria y
ensamblé las diversas partes con precision ya en su destino final, adaptandose a la planitud y a
la pequefa curvatura de los muros del edificio de Ciencias. Precisamente en esos afios, a finales
de los sesenta, sus piezas ceramicas parecen querer incurvar el plano, replegandose hacia dentro,
como en alguna "Propuesta Ornamental”, 1969, o en el “Laberinto”, 1970, depositado en el Museo
de Escultura al Aire Libre de Leganés. Un proceso imparable hacia la concavidad ** para unas obras
artisticas de gran tamafio con voluntad de ser disfrutadas en el espacio publico, en una plaza,
incluso para ser habitadas como esculturas huecas con vocacién arquitectonica, tal y conforme
proyecto en "Trayectoria inmaterial de una turbina”, expuesta en la citada Bienal. Treinta afios
mas tarde, Blasco fue invitado a participar en un curso organizado en 2001 por el Instituto Nicolas
Cabrera de la Facultad de Ciencias de la UAM, titulado "Arte y Materia™®y de esa intervencion se
conservan algunas fotografias, una de ellas junto a otros profesores posando delante del mural.

3 "Lo que ha hecho es algo asi como murales para el interior de los recipientes que nunca sofiaron con otro destino que el de
su utilidad. Murales de la mas vieja materia artistica: el barro sin colorear”. José Hierro, 1971

% Arcadio, como artista escultor y ceramista, fue requerido en multiples ocasiones para dar conferencias, talleres y cursos en
Jornadas y encuentros académicos en diferentes foros. No hay que olvidar que desde su participacion en Ginebra en 1971 era
miembro de la Academia Internacional de la Ceramica (AIC), una organizacion en la que figuraron ceramistas espafioles de la
trayectoria y talla de Llorens Artigas, Antoni Cumella, Elena Colmeiro, Elisenda Sala, Angels Domingo, Angel Galarza y Enric
Mestre, entre otros. lo que también le llevo a participar en algunos de sus congresos internacionales.
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Mural ceramico de la Facultad de Ciencias de
la Universidad Auténoma de Madrid, 1971.
Medidas: 2,80 x 12 m [Foto: José Manuel
Quesada. Archivo Facultad de Ciencias,
UAM]

Arcadio Blasco, con los profesores Sebastian
Vieira y Vicente Fernandez, en 2001, delante
del mural de la Facultad de Ciencias [Archivo
Facultad Ciencias, UAM]
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Composicion a modo de vidriera con piezas
ceramicas y vidrios. Interior de edificio calle
Bruselas (h. 1971-72) [Archivo Arcadio
Blasco, MUA].

Dibujo de vidriera, 1973. Dibujo
preparatorio para la vidriera emplomada
del Edificio CAMPSA, de Madrid. Tinta
china, rotuladores y gouache sobre
cartulina blanca. 36,5 x 51 cm [Coleccion
Arcadio Blasco]

Finalmente, entre 1973 y 1974 Arcadio realizé un espectacular conjunto de vidrieras emploma-
das, muy coloristas, para un lateral del emblematico edificio Campsa en la calle Capitan Haya de
Madrid. Las vicisitudes histéricas de la compafia, el cambo de titularidad y las correspondientes
reformas en el edificio, actualmente sede del Ministerio de Industria Energia y Turismo, han per-
mitido que lamentablemente estas vidrieras asi como otras obras de Arcadio en el interior, entre
ellas unas de hormigon, hayan desaparecido.*® De la misma manera que no sabemos del paradero
de otras obras de estos afios, como la vidriera con piezas ceramicas de un edificio en la calle Bru-
selas, a no ser por unas imagenes encontradas en sus carpetas.

Otras fotografias en color de su archivo nos dan una idea de como eran estas vidrieras del edificio
Campsa, de las que Arcadio se sentia particularmente contento.*” Entre sus papeles familiares han
aparecido un par de dibujos, firmados y fechados en 1973, con rotuladores y toques de gouache
sobre cartulina que corresponden a sendos bocetos de estas vidrieras, con formas y colorido
diferentes, aunque con un juego de espirales y formas abstractas enlazadas entre si. Arcadio los
planted como una vista frontal del conjunto y en ellos se observa como el espacio destinado a
la vidriera ocupaba tres pisos, y cdmo la escalera que permitia salvar estas alturas discurria en
paralelo al gran vitral, incluso pegada a ella en el tramo superior. Subiendo o bajando, los usuarios
iban acompafiados de luces de color. Es decir, se trataba de una vidriera cambiante y sorprendente
desde cada punto de vista, de la que no era posible tener una vision unitaria mas o menos de
frente, sino diferentes enfoques, bien desde los rellanos de cada piso, bien desde cada escalon.
Esto supone una notable limitacidn pero, al mismo tiempo, abre una gran posibilidad de plantear
el dinamismo perceptivo, pues no hay una visién principal, sino tantas como el desplazamiento del
espectador requiera. En la composicion se enlazan, como en una visiéon cosmica, un gran circulo

% Las reformas las llevd a cabo Sacyr en 1998. Diferentes gestiones recientes ante el Ministerio de Industria para saber algo
del paradero de las vidrieras han resultado infructuosas. Queda en el exterior el mural de Viola y Galdeano, pero las vidrieras
no estan en el edificio.

3 En 1995, para el video "Arcadio Blasco, Fuga y Barro”, del Ayuntamiento de Alicante, ésta fue una de las obras seleccionadas
por Blasco para ser filmadas
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y unas espirales aplastadas con sus ondas paralelas y expansivas, como si unas formas quisieran
penetrar en otras. Como contrapunto, dos estrechas franjas rectangulares y un delgado triangulo
ascendente, asi como alguna interseccion sobre las curvas, intentan estabilizar o poner orden en
la gran explosion de energia. Por otra parte, el lenguaje lineal caracteristico de la plomada, que
impone limites a los vidrios y acaba fragmentando en mil pedazos toda la composicion, no esta
refiido con el que permite expresarse a los planos de color en cada una de las zonas vidriadas. En
esta ocasion, el trabajo de vidrieria fue desarrollado por un taller especializado.

Otra de las vidrieras de Blasco, mas pequefa, se disponia a modo de pared con una ventana o
puerta integrada en ella. La combinacion de ceramica y vidrio también la hace diferente. El hor-
migdn en que se encastran los vidrios tiene unos grandes nervios estructurales, de gran grosor y
apariencia organica, por lo que esta vidriera resulta mucho menos liviana que la citada anterior-
mente. Es como un hibrido entre un mural de hormigon y una vidriera, por la contundencia maciza
de los nervios. La idea compositiva y el lenguaje formal nos lleva nuevamente a algunas obras de
la serie "objetos-idea”, como en los 6leos, dibujos y grabados de finales de esos afios. Sobre todo,
nos conduce a sus espléndidas vidrieras para varias iglesias en Madrid.*®

Si los encargos de obra aplicada para las iglesias del INC acabaron a mediados de los sesenta y los
destinados a otro tipo de iglesias a principios de los setenta, la produccion para el espacio publico
y civil continué durante el resto de esa década, aunque de una manera cada vez mas débil. Un
ejemplo de ello fue el mural para la autopista del Mediterraneo, en Lleida (1976-77). Otro, el mu-
ral para el parking de un edificio de Elche (1979), con Sixto Marco y Albert Agullo, pero ya quedan
fuera de los limites cronoldgicos de este trabajo. Los cambios en todos los 6rdenes desde antes de
la muerte de Franco, acelerados con una vitalidad politica desbordante en el periodo de la Transi-
cion, propiciaron el desarrollo de su creacion plastica mas personal, también mas comprometida,
que iba llegando a importantes colecciones particulares y museos. [l

3 Nos referimos a las vidrieras de las iglesias de San Federico (1968), San Saturnino, San Fernando (1970) y Jesus de Nazaret
(1972), de Luis Cubillo,
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Vista parcial de la gran vidriera
emplomada del Edificio CAMPSA,
Madrid, 1973-74. Medidas: 10 x 8 m
[Foto AB, MUA]

Javier Lorenzo y Arcadio Blasco en el edificio
Campsa, Madrid, en 1995 [Fotograma del
audiovisual del Ayuntamiento de Alicante.
Archivo Taller de Imagen, FGUA]

Muro-vidriera, h. 1971. Edificio Campsa,
Madrid [Archivo Arcadio Blasco, MUA]



Capilla del colegio de Santa Teresa, Badajoz, 1969
Detalle de la vidriera y del recubrimiento ceramico del
exterior [Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA]






Catedral de Tanger, h. 1956-58
Detalle de las vidrieras
geométricas laterales

[Foto: ©Ismael Mesas]

Catedral catdlica de Tanger
Vidrieras del abside y laterales
[Foto: Marilo Berenguer,
Taller de Imagen | FGUA.
Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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Catedral de Tanger. Vidriera del
roseton de la fachada lateral
[Foto: MB Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Nuestra Sefiora de la Paz, Madrid, h. 1958-59
Azulejos ceramicos en el fondo del camarin de la Virgen.
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Nuestra
Sefora de la Paz,
Madrid, h. 1958-59.
Relieves incisos en
los pulpitos [Foto: RR.
Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Santa Rita, Madrid, 1959.

Escena de la aparicion de la Virgen del Pilar al
apostol Santiago. Mural ceramico en la capilla de
la Virgen del Pilar [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Santa Rita, Madrid,
1959. Detalle de azulejos
pintados al fuego (angelesy
comunion). Mural ceramico de
la capilla de San Pio X [Foto: MB.
Archivo AB, MUA]
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Iglesia de la Inmaculada Concepcidn, Elda,
Alicante, 1959. Mosaicos en la parte inferior del
retablo [Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de la Inmaculada Concepcion, Elda, 1959
Escenas de la Sagrada Familia. Mosaicos

en la parte superior central del retablo

[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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Iglesia del Sagrado Corazédn de Jesus, Padres
Capuchinos, Madrid, h. 1960. Mosaicos.
[Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA]
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LA INTEGRACION DE LAS ARTES

Iglesia del Sagrado Corazdn de Jesus,
Padres Capuchinos, Madrid, h. 1960
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]

Iglesia del Sagrado Corazdn de Jesus,
Padres Capuchinos, Madrid, h. 1960
Detalle central de los mosaicos
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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lglesia de la Inmaculada,

Padres Capuchinos, Granada, h. 1969
Vidriera de la fachada. 1,30 x 10,80 m
[Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA]
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Colegio de Santa Teresa de Jesus,

Badajoz, 1969. Vidrieras de la capilla
Foto: Marild Berenguer, Archivo AB, MUA]

[
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Colegio de Santa Teresa de Jesus,
Badajoz, 1969. Vidrieras de la capilla
[Foto: Marilo Berenguer, Archivo AB, MUA]




Colegio de Santa Teresa de Jesus, Badajoz, 1969.
Vidrieras y revestimientos ceramicos del exterior
de la capilla [Fotos: MB. Archivo AB, MUA]

128



LA INTEGRACION DE LAS ARTES

R
¥ AT RN
AL IS RN

‘?JLTLhFT#vrrlrnv
ErkrRErEEEEFEE
ErRErEFFEEFFE
EEEREERFE bbb
rarﬁﬂ UFFFPL?!T-tr
R EEEEE R b b
EEEEE R e e

[129



Iglesia de Canada de Agra, Hellin, Albacete,
h. 1963. Detalle del mural ceramico
en el altar [Foto: RR. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Ti¢tar, Caceres, h. 1959
Vidrieras [Foto: Marilo Berenguer.
Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Tiétar, Caceres, h. 1959 Iglesia de Tiétar, Caceres, h. 1959
San José Obrero. Vidriera de hormigon Sagrada Familia. Vidriera de plomo.
[Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA] [Foto: Miguel Centellas Soler

y Moisés Bazan de Huerta]
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Iglesia de los Guadalperales,'Badajoz, h. 1959
Anunciacion y Sagrada Familia. Murales ceramicos.
[Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de los Guadalperales, Badajoz, h. 1959

Tetramorfos alrededor de la cruz sobre una espiral.
Vidriera en el coro [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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la fachada (detalle inferior derecho)
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]

Iglesia de Puebla de Alcollarin, Badajoz

La Adoracion de los Magos. Mural ceramico en

62. Mural ceramico en la fachada

Iglesia de Puebla de Alcollarin, Badajoz,

h. 1961-
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]



LAS IGLESIAS DE COLONIZACION




ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Iglesia de Puebla de Alcollarin, Badajoz, 1962
Santa Ana y la Virgen. San Juan Bautista.
Maderas pirograbadas [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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lglesia de Puebla de Alcollarin, Badajoz, 1962
Vidrieras [Foto: MB. Archivo AB, MUA]




lglesia de Brovales, Badajoz, h. 1960
Vidrieras [Foto: MBH]
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Iglesia de La Bazana, Badajoz

Murales ceramicos y en madera pirograbada

en el presbiterio [Foto: MBH y MCS]
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Iglesia de Zurbaran, Badajoz. h. 1959-60
Vidriera. Roseton en el coro
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Boceto para vidriera, s/f.
Tinta y gouache sobre papel. 18 x 8 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]

-

Iglesia de Zurbaran, Badajoz. h. 1959-60
Relieves ceramicos en la entrada de la
iglesia [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de El Torviscal, Badajoz.

h. 1959-60. Apostoles, angeles y
evangelistas. Vidrieras emplomadas
y pintadas. Capilla del Santisimo
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de El Torviscal, Badajoz, h. 1960
Apostoles. Vidrieras emplomadas y pintadas
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Boceto para vidriera
Ciudad imaginaria. Gouache sobre papel. 16 x 40 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]
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Iglesia de El Torviscal, Badajoz, h. 1959-60
Ciudad y nave. Vidrieras emplomadas y pintadas
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]






Boceto de vidriera para el roseton del coro de la
iglesia de Palazuelo, Badajoz.

Gouache sobre papel, 17 x 17 cm

[Coleccion Arcadio Blasco]
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lglesia de Palazuelo, Badajoz, h. 1959
Vitral en el roseton del coro
[Foto: MCS | MBH]
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Iglesia de Pizarro,

Caceres, h. 1961-62

Vidrieras. Disefio de Arcadio
Blasco [Fotos: MB. Archivo AB,
MUA]
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Iglesia de Pizarro, Caceres, h. 1961-62
Vidrieras. Disefio de Arcadio Blasco
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]



Iglesia de Hernan Cortés, Badajoz, h. 1962-63
Vidriera lateral [Foto: MBH y MCS]

Iglesia de Hernan Cortés,
Badajoz, h. 1962-63
Vidrieras [Foto: MB. Archivo AB, MUA]

Iglesia de Hernan Cortés,
Badajoz, h. 1962-63. Vidrieras
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Hernan Cortés,
Badajoz, h. 1962-63.
Roseton de la fachada
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Maqueta del mural cerdmico para el altar de la iglesia de
Nuestra Sefiora de Belén en Maruanas, Cérdoba, h. 1963
Ceramica esmaltada y vidriada. 50 x 120 x 10 cm
[Coleccion MUA] [Foto: Bernabé Gomez. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Nuestra Sefiora de Belén, Maruanas,
Cérdoba, h. 1963-64. Mural ceramico
para el fondo y el frente del altar

[Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA]




h. 1963-64

Cordoba
Vidrieras [Foto: MB. Archivo AB, MUA]

Iglesia de Maruanas
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CLASE B

Iglesia de La Montiela, Cérdoba, h. 1961-62
Vidrieras [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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lglesia de La Montiela, Cérdoba, h. 1961-62
Vidrieras [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de EI Chaparral, Granada,
h. 1959. Detalle superior de la
vidriera del presbiterio [Foto: MB.
Archivo AB, MUA]

Iglesia de EI Chaparral,

Granada. Vidrieras [Foto:

MB. Archivo AB, MUA]

Iglesia de EI Chaparral, Granada,
h. 1959. Vidriera y ceramicas

en la fachada [Foto: MB. Archivo
AB, MUA]
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Iglesia de EI Chaparral,
Granada, h. 1959.
Vidrieras [Foto: MB.
Archivo AB, MUA]
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Iglesia de EI Chaparral,
Granada. Ceramica en el
frente de altar. 90 x 300 cm
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de José Antonio, Cadiz, 1956.
Mosaico con la Virgen y el Nifio en la
fachada [Foto: Miguel Centellas Soler]
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Iglesia de José Antonio, Cadiz
Detalle central del mural
ceramico dedicado a la Virgen
del Pilar, en la fachada de la
iglesia [Foto: MCS]
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Iglesia de Puebloblanco, Almeria, h. 1959-60.
Via Crucis y vidrieras [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Puebloblanco, Almeria
[Foto: MB. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Santa Quiteria, Ciudad Real
Vidriera y murales ceramicos en la
lglesia de Santa Quiteria, Ciudad Real, h. 1958. fachada [Foto: MB. Archivo AB, MUA]
Angel. Mural ceramico en el interior [Foto: MB.
Archivo AB, MUA]

Iglesia de Santa Quiteria, Ciudad Real
Angeles musicos. Mural ceramico en
el interior [Foto: MCS]
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Iglesia de Santa Quiteria,
Ciudad Real, h. 1958.
Bautismo de Jesus. Mural
ceramico [Foto: MCS]
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h. 1956. Bautismo de
Jesus. Mosaico [Foto: MB.

Archivo AB, MUA]
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"Coliseo”, 1954, Ceras sobre papel.
25 x 50 cm [Coleccion Arcadio Blasco]

"Coliseo”, 1957. Ceramica esmaltada.
40 x 120 cm. [Deposito Arcadio Blasco, MUA]

Iglesia de Pueblonuevo del Bullaque,
Ciudad Real, 1956. Detalle del mural ceramico
de la fachada [Foto: MB. Archivo MUA]
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Iglesia de Pueblonuevo del Bullaque,
Ciudad Real, h. 1956-57

Murales ceramicos y vidriera

[Foto: MB. Archivo MUA]
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ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Iglesia de Cafiada de Agra,
Hellin, Albacete, h. 1963-64
Mural ceramico en el altar.
Vistas laterales y frontales.
[Fotos: Roberto Ruiz.
Archivo AB, MUA]
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Iglesia del Seminario Mater Dei, Castellén,
h. 1965. Detalle de la vidriera central
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de la Purificacion de
Nuestra Sefiora, San Fernando de
Henares, Madrid, 1959. Mural
cerdmico de San Fernando.
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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Iglesia de la Purificacion de
Nuestra Sefiora, San Fernando
de Henares, Madrid, 1959.
Vidriera de hormigon
Arquitecto Luis Cubillo

de Arteaga [Legado LCA,
Servicio Historico COAM]

186



'i:!
k!
-Hlﬂ ..I! 7.8

ﬂ .....!lf:.?'-:' ars

<l
L]

.
' -.
1

|

B

! .i';‘-t-‘-"r“'. W -



—— = — = Luis Cubillo de Arteaga
Fachada principal de la iglesia de Nuestra
Sefiora del Transito. Poblado Dirigido de
Canillas, 1961, Madrid.

1 Dibujo a tinta china sobre papel vegetal.

34,5x 86,3 cm
| [Legado Luis Cubillo de Arteaga, Servicio
‘ol Histérico COAM]

i

4 - . e

Arcadio Blasco

Dibujos preparatorios para murales y
vidrieras con escenas del Via Crucis, s/f.
Rotulador sobre cartulina. 45 x 110 cm
Iglesia de Nuestra Sefora del Transito.
Poblado Dirigido de Canillas, Madrid.
[Coleccion Luis Cubillo de Arteagal

1x

Iglesia de Nuestra Sefiora del Transito

Poblado Dirigido de Canillas, Madrid, h. 1961-62.
Vidrieras del abside. 9 x 10,25 m.

Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga

[Fotos Roberto Ruiz, Archivo AB, MUA]
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Arcadio Blasco

Boceto para una de las vidrieras de las capillas
de la iglesia del Seminario Mater Dei, Castellon.
Gouache sobre cartulina. 27 x 38,5 cm
[Coleccion Luis Cubillo de Arteagal

Seminario Mater Dei, Castellon, h. 1964.
Vidrieras de hormigon en las

capillas de la iglesia. 250 x 320 cm
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga

[Foto Roberto Ruiz, Archivo MUA]
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Seminario Mater Dei, Castellén, 1964
Vidriera en una de las capillas de la iglesia
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga

[Foto RR, Archivo MUA]

191



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Boceto para la vidriera de la iglesia del
Seminario Mater Dei, Castellon, h. 1964
73 x 73 cm [Coleccion Arcadio Blasco]

Seminario Mater Dei, Castellén, h. 1965
Vidriera de la iglesia. 23 x 23 m
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Dibujo preparatorio para la vidriera de la iglesia
del Seminario Mater Dei, Castellon.
Rotulador y tinta 100 x 113 ¢cm

[Coleccion Luis Cubillo de Arteagal

Seminario Mater Dei, Castellén, h. 1965
Vidriera de la iglesia. 23 x 23 m
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto RR, Achivo AB, MUA]
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Boceto para la vidriera de la iglesia del
Seminario Mater Dei, Castellon, 1964
Gouache sobre cartulina, 38 x 31 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]

Seminario Mater Dei, Castellén, h. 1965
Vidriera de la iglesia. 23 x 23 m
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto Roberto Ruiz, Achivo AB, MUA]
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Relieve para frente de altar o mural ceramico,

no realizado. Seminario Mater Dei, Castelldn, h.

1964 [Archivo AB, MUA]
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ESPIRALES DE LUZ

i

Maqueta para frente de altar o mural
ceramico, no realizado. Seminario
Mater Dei, Castellon, h. 1964 [Foto: JP.
Coleccion Luis Cubillo de Arteaga]
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Dibujo de la serie "Objetos-idea”,
1970. Rotuladores sobre papel.
24 x 33 cm [Coleccion Arcadio Blasco] 22

Iglesia de San Federico, Madrid, h. 1969
Vidriera de hormigon. Arquitecto Luis Cubillo de
Arteaga [Fotos: Roberto Ruiz, Archivo AB, MUA]
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Iglesia de San Saturnino, Madrid, 1970
Vidrieras. Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto Roberto Ruiz, Archivo AB, MUA]
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Iglesia de San Saturnino, Madrid, 1970
Vidrieras. Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto: RR, Archivo AB, MUA]



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Bocetos para la vidriera suroeste de la iglesia
de San Fernando, Madrid, 1970

Rotuladores sobre laminas de cuaderno de
dibujo. 33,5 x 24 cm [Archivo AB, MUA]

Boceto definitivo para la vidriera suroeste
de la iglesia de San Fernando, Madrid. s/f
Acuarela y gouache sobre cartulina.

70 x 50 cm [Coleccion Arcadio Blasco]

Iglesia de San Fernando, Madrid

Vidriera suroeste. Proyecto: Arcadio Blasco.
Realizacion: Union de artistas vidrieros,
Arrecubieta, Irin, 1972

— Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto Roberto Ruiz, Archivo AB, MUA]
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Iglesia de San Fernando, Madrid, 1972
Vidrieras. Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto: Roberto Ruiz, FGUA. Archivo AB, MUA]
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Boceto para vidriera de la iglesia de San Fernando,
Madrid, s/f, h. 1970. Tinta china, rotuladores y gouache
sobre papel, 32 x 22 cm [Coleccion Arcadio Blasco]

Iglesia de San Fernando, Madrid, 1972
Vidriera. Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto RR, Archivo AB, MUA]
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Boceto para la vidriera en la capilla Sacramental de la
iglesia de Jesus de Nazaret, s/f, Madrid.

Rotuladores y tinta china sobre cartulina, 25 x 18 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]

Iglesia de Jesus de Nazaret, Madrid, h. 1973
Vidriera en la capilla Sacramental
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga

[Fotos: RR. Archivo AB, MUA]
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Bocetos para la vidriera en redientes de
la iglesia de Jesus de Nazaret, Madrid, s/f
Tinta china y rotuladores sobre cartulina,
12 x 51 cm [Coleccion Arcadio Blasco]
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Iglesia de Jesus de Nazaret, Madrid, h. 1973

Vidrieras en redientes

Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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Iglesia de Jesus de Nazaret, Madrid, h. 1973
Vidrieras en redientes. Arquitecto Luis Cubillo de

Arteaga [Fotos: Roberto Ruiz, Archivo AB, MUA]
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Delegacion de Hacienda, AEAT, Céceres,
h. 1964. Detalle de la vidriera del interior
[Foto: Marilo Berenguer. Archivo AB, MUA]



=y N | IV. OBRA CIVIL (1956-1974)

_L’.‘l ‘---

AV a p W 4'5 Illllll
Sl gqipf cm commy
IS oo B N ..
lv\ I = b

wdh 23 s ' -
IR TE I R .
- PRELE B E-‘Eﬁﬁa
Sqi| ""mE mm f:m’g
1Y B BNl m= -
L!: EpEEB el | ;’2
lllll 11

I--
‘.. n-
r




ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Jarron de guerreros, s/f (h. 1957) "Los Guerreros”, 1957
Ceramica esmaltada y cuero. 25 x 22 cm Calle San Bernardo, 117, Madrid
[Foto: JP. Coleccion Arcadio Blasco] Mural ceramico, 250 x 280 cm aprox.

En colaboracion con José Luis Sanchez
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]

Arriba:

Bocetos de guerreros, s/f (h. 1957)

Anverso y reverso de lamina de bloc de dibujo.
Grafito, tinta y rotulador, 22 x 35 cm.
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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OBRA CIVIL

“Los Guerreros”, 1957

Calle San Bernardo, 117, Madrid
Mural ceramico, 250 x 280 cm aprox.
En colaboracion con José Luis Sanchez
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

"Los Guardianes de la casa”, 1956-57

Calle de San Bernardo, 117, Madrid

Mosaico, 350 x 150 cm aprox.

Estado inicial con el panel exterior hoy desaparecido
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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Mural “Los Guardianes de la casa”,
1956-57. Calle de San Bernardo,
117, Madrid. Mosaico, 350 x 150 cm
aprox. Estado actual [Foto: Roberto
Ruiz. Archivo AB, MUA]

OBRA CIVIL



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Magqueta con varias placas de terracota.
Muestras relacionadas con el revestimiento
ceramico del edificio de la calle General
Moscardd, 20, Madrid [Fotos: JP. Coleccion
Luis Cubillo de Arteaga]

Placas de revestimiento. Pruebas para
el edificio de viviendas en calle General
Moscardd, 20, Madrid, h. 1965-66.
Terracota, 30 x 24 cm aprox. c/u.
[Coleccion Luis Cubillo de Arteagal
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OBRA CIVIL

Revestimientos ceramicos, h. 1965-66

Edificio en calle General Moscardd, 20, Madrid.
Arquitecto Luis Cubillo de Arteaga

Terracota, 180 x 1800 cm aprox.

cada uno de los seis paramentos

[Foto: Roberto Ruiz, Archivo AB, MUA]



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

"Cuadro ceramico”, 1964
Losetas y esmaltes vidriados, 84 x 103 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]

Mural ceramico, 1962

Edificio de viviendas en la calle

Maria Auxiliadora, 5, Madrid

Esmaltes y oxidos, 300 x 250 cm aprox.
[Foto: Roberto Ruiz. Archivo AB, MUA]
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ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

"Cuadro ceramico”, 1958

Ceramica con esmaltes vidriados, 60 x 60 cm
[Coleccion particular]

Delegacion de Hacienda en Caceres,
AEAT, 1964. Mural ceramico en la
fachada del edificio [Foto: Marilo

Berenguer, Archivo AB, MUA]
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Delegacion de Hacienda,

AEAT, Caceres, 1964. Vidrie-
ras en el interior del edificio.
[Foto: MB, Archivo AB, MUA]
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ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Boceto de vidriera para el Edificio Philips
lbérica, Madrid, h. 1968. Dibujo con tinta y
rotuladores sobre cartulina, 50 x 35 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]

Relieve ceramico. Maqueta para mural en el
comedor del Edificio Philips Ibérica, Madrid,
h. 1968. Ceramica con esmaltes, 21 x 63 cm
[Coleccion Arcadio Blasco]
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OBRA CIVIL

Mural ceramico, h. 1968

Edificio Philips Ibérica, S.A., Madrid
Ceramica esmaltada. 400 x 700 cm
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]
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ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

"Objeto-idea”, h. 1970

Magqueta para el mural de la Facultad de Ciencias,
Universidad Autonoma de Madrid

Terracota montada sobre madera, 30 x 63 cm.
[Foto: JP. Coleccion Arcadio Blasco]
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OBRA CIVIL

Facultad de Ciencias de la Universidad Autonoma de Madrid (UAM), 1971
Mural ceramico en terracota. Lateral derecho. Medida total: 2,80 x 12 m
[Foto: Jos¢ Manuel Quesada. Archivo Facultad Ciencias UAM]



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

"Desarrollo”, 1965
Oleo sobre lienzo, 75 x 100 cm
[Depdsito Arcadio Blasco, MUA]
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OBRA CIVIL

"Objeto-idea" (1968-69)
Terracota, 35 x 48 cm.
[Coleccion Arcadio Blasco]

| 235



ARCADI BLASCO. ART, ARQUITECTURA | MEMORIA

Boceto para la vidriera emplomada

del Edificio Campsa, Madrid, 1973

Tinta china, rotuladores y gouache sobre papel,
36,5 x 51 cm [Coleccion Arcadio Blasco]
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Edificio Campsa, Madrid, 1973
Vidrieras emplomadas.
[Archivo Arcadio Blasco, MUA]



Dibujo-vidriera, 1973
Tinta china y gouache sobre papel Caballo 109
36,5 x 25,5 cm. [Coleccion Arcadio Blasco]

il it

Dibujo-vidriera, 1973
Tinta china y gouache sobre papel Caballo 109
36,5 x 25,5 cm. [Coleccion Arcadio Blasco]
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Arcadi Blasco i la integracio de les arts

José Piqueras Moreno

Universitat d'Alacant

Coneixem relativament bé |'obra publica d'Arcadi Blasco Pastor
(1928-2013) realitzada en aquestes terres alacantines des de mit-
jan dels vuitanta, quan l'artista va donar un gir a la seua vida i va
prendre la decisié de mudar-se des de Madrid a la seua casa estudi
de Bonalba, el 1986. En aquells moments de crisi personal el nos-
tre autor tenia quasi seixanta anys i una reconeguda trajectoria
artistica —també social i politica— desenvolupada especialment
en el camp de I'escultura i la ceramica. Tot un conjunt ben definit
d'obra amb diverses linies evolutives i séries tematiques mostrat
en nombroses exposicions, algunes amb projeccid internacional,
donava suport al prestigi d'un artista en plena maduresa que ocu-
pava un lloc destacat en |'art espanyol contemporani.

L'obra monumental alacantina’ ja pertany al nostre paisatge, hi
esta integrada. Es com si aquestes peces sempre hagueren estat
col-locades aci, tot i que a voltes la fricci6 amb I'entorn no deixa
de sorprendre'ns. Les descobrim o ens saluden mentre caminem
per la platja del Campello, circulem prop de la Santa Fac, ens as-
seiem a la placa de la Vinya a Alacant, passegem per |'avinguda
del Ferrocarril d'Elx o prop del mar a Altea... Ens hem anat familia-
ritzant amb aquestes fites arcadianes, amb la seua particular epi-
dermis ceramica i la seua intencio més o menys commemorativa.
Son unes obres realitzades en el context de la democracia espa-
nyola recuperada que parlen de la nova relacid de les institucions
publiques amb I'art i la cultura, almenys fins a la crisi economica
recent, ja en el nou segle.

Perd quasi no coneixiem I'obra publica d'Arcadi Blasco anterior
als anys setanta, la que I'artista va integrar a diferents espais ar-
quitectonics, especialment en I'entorn religids, perd també en el
civil. La part més rellevant se centra en la seua contribucid per
a nombroses esglésies de I'INC i en la seua intensa col-laboracio
amb l'arquitecte Luis Cubillo, ampliament analitzades en aquesta
publicacid. Perd també tenim un conjunt interessant i heteroge-
ni d'altres esglésies de qué ens ocuparem a continuacio. Parlant
amb Arcadi mentre preparavem la seua exposicio antologica al
MUA (2008), vam ser plenament conscients que avancar en |'es-
tudi d'aquestes obres aplicades era un objectiu ineludible a mitja
termini, malgrat la complexitat de I'obstinacid.?

Fa poc comentavem que alguna cosa estava canviant ultimament
gracies a l'interés per la historia de I'art i I'arquitectura espanyo-
la d'aquell periode. | que, probablement, s'obria una de les linies
de recerca que més sorpreses podia oferir-nos. En vista del ma-
terial reunit per a aquesta exposicio, en gran part desconegut i
inedit, sembla que no anavem errats. La magnitud i la rellevancia
d'aquestes obres d'Arcadi "abans d'Arcadi” ens permeten de co-
neéixer millor la seua aportacid dins d'un fenomen més ampli que
[lavors va ser conegut com el de la "integracid de les arts", és a dir,
de la fusio de les diferents disciplines artistiques amb I'arquitectu-
ra dins de I'ambit sacre.

Arcadi era conscient —i aixi ho manifestava en ocasions— que no
tot allo que s'havia fet en aquell periode era necessariament me-
nyspreable. Fins i tot des de la seua posicid de ciutada progressis-
ta i d'esquerres, quan reflexionava anys més tard sobre aquestes
obres forjades durant la dictadura i, en concret, sobre les esglésies
de I'Institut Nacional de Colonitzacio, comentava que "amb el ca-
pell de franquista no s'havia valorat aquest art, que tenia coses
almenys salvables. Fins i tot algunes estaven molt bé, com les de
Mompo, Farreras, Vento, José Luis Sanchez... o conjunts com el de
Vegaviana, de Fernandez del Amo".2

Igualment, des d'una perspectiva laica posterior han pogut qlies-
tionar-se els valors artistics d'unes obres destinades als recintes
religiosos, amb iconografies dictades i tot tipus de condicionants
i imposicions. En una entrevista recent, José Luis Sanchez deia:
"Vam estar treballant bastants anys, aproximadament cinc o aixi,
per a les esglésies, per a la renovacié del culte, d'una forma que
ara podriem dir hipocrita, ja que Arcadi i jo, com tots els artistes
i intel-lectuals, estavem molt llunyans d'una plasmacid del ritu en
general [...] Crist era Crist i la Mare de Déu era la Mare de Déu,
pero en les vidrieres estava tolerada una major llibertat [...] Arcadi
era un seminarista rebotat. Quasi tots els xics de la meua gene-
racio havien passat pel seminari: artistes, galeristes... Hi havia un
vernis ultrareligios”.*

La revisid historica de les relacions entre art, religio i politica du-
rant els anys seixanta a Espanya, és a dir, quan sectors socials
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amplis es van anar conscienciant ideoldgicament i 'oposicio al
régim va ser creixent, es produeix més endavant, ja en els anys de
la Transicio. Una nova mirada va comencar a obrir-se pas i es va
projectar especialment des del cinema espanyol de I'¢poca, com
un testimoni lucid i insubornable. La pellicula Viva la clase media
(1980),° del productor i director José Maria Gonzalez Sinde, pot
ser-ne un bon exemple. Va triar com un dels escenaris l'interior de
I'església de Nostra Senyora del Transit de Canillas, tan moderna
que semblava més aviat un hangar, atret per les vidrieres religioses
d'Arcadi en aquest temple, des del qual semblen contemplar-se els
profunds canvis ideoldgics i socials del moment. | aixi apareixen
aquestes vidrieres, amb el seu poderds magnetisme, com a fons
també del cartell corresponent.

Curiosament, en la pel-licula Del amory otras soledades (1969), del
director i també amic Basilio Martin Patino, I'objecte que apareix
en una de les escenes €s un pitxer de ceramica amb tocs blavencs
dels que eixien del taller d'Arcadi a Majadahonda i que van ser
tan preats; no les seues creacions ultimes més personals, com els
"objectes-idea", sin6 un producte artesanal, molt decoratiu i reei-
xit, perd al cap i a la fi un atuell ceramic. Aquella tensio entre la
invisibilitat de I'artesa i el protagonisme de I'artista es veu accen-
tuada en la pellicula quan arriba el moment en qué uns artistes
joves i prometedors, reals i recognoscibles, apareixen com a estels
fulgurants en la inauguracio d'una mostra de vidrieres a una cone-
guda galeria d'art: Chirino, Lucio Mufoz, Victoria, Millares, Rivera,
Mompo, Sempere... pero no Arcadi.t

Blasco va poder pensar, en ocasions, que aquesta confusio amb el
seu treball aplicat i artesanal li havia perjudicat en la seua carrera
artistica, perd Arcadi no era un artesa o un ceramista sense més
ni més, sin6 que, com altres artistes joves, estava obstinat a obrir
vies expressives noves a través d'uns materials rescatats per a I'art
amb unes propostes arriscades que finalment van cimentar el seu
dilatat recorregut. Des de mitjan dels cinquanta fins a principis
dels setanta, Arcadi va atendre nombrosos encarrecs (mosaics,
vitralls, murals...) potser allunyats de I'estricta reflexio pictorica
personal, que li van permetre, no obstant aix0, una certa tranquil-
litat economica. Arcadi, en relaciéo amb aixd, comentava: “El que
feia pel meu compte no es venia gens. Viviem dels encarrecs. En
Colonitzacid hi havia problemes amb capellans i bisbes. Eren molt
estrictes. Calia fer un angelet tocant la flauta..."”

Les reticéncies d'Arcadi a tornar els seus passos amb una nova
mirada cap a les obres d'aquest periode, pels diferents motius co-
mentats, van anar dissipant-se a poc a poc. De fet, a la fi dels
vuitanta va realitzar algunes visites en companyia de Carmen Na-
ranjo a diferents pobles d'Extremadura i Andalusia amb la intencio
de retrobar-se amb les seues creacions. Van fer-ne fotos i diapo-
sitives, pero, en molts casos, sense anotar ni tan sols la ubicacio,
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ni unes dades minimes, si bé han sigut parcialment utils per a la
recerca d'aquest periode.?

| ens centrarem en el contingut d'aquest text partint d'una frase
que denota la tensid inicial entre un art religios renovat i la re-
sisténcia a aquest per part d'estructures eclesiastiques més tradi-
cionals: "Arcadio, estas paginas serviran mas para defenderte que
para convencerte, porque esto no lo necesitas y aquello tal vez".
Aquesta és la dedicatoria manuscrita el 1958 pel seu autor, fra
José Manuel de Aguilar, en I'exemplar de Liturgia pastoral. Arte
Sacro® conservat entre els documents i llibres de Blasco. El text
d'Aguilar estava guiat per “una preocupacion por la renovacion
artistica, por la actualizacion de las formas plasticas que la Iglesia
necesitaba utilizar como instrumentos de expresion” del seu mis-
satge teologal vinculat al desenvolupament del moviment liturgic.
S'entenia bé que un art nou que trencava costums antics només
podria ser comprés i valorat al cap del temps. Pero I'art sacre con-
temporani a Espanya, i abans a altres paisos com Franca, va su-
posar la introduccio de I'art d'avantguarda per part d'uns joves
(Pascual de Lara, Mompd, Vento, José Luis Sanchez, Rivera, Mi-
llares, Julio Antonio Ortiz, Labra, Hernandez Carpe, Arcadi, Baeza,
Carrillo...) que van sorprendre per aportar un cop d'aire fresc en
la nova arquitectura en que s'integrava, tot i que no sempre van
gaudir de la comprensio de rectors i fidels.

L'obra aplicada d'Arcadi, com la d'altres artistes plastics, s'inscriu
en les noves tendéncies modernitzadores de I'art sacre propug-
nat per |'església a Europa i també a Espanya, sobretot en aquells
moments de reconstruccio i de timid aperturisme politic. Aquests
nous corrents i aires procedents del Vatica des de la immediata
postguerra europea, revestits de “continuitat en I'art sacre” —en el
sentit d'enllagcar amb la religiositat de les imatges senzilles del ro-
manic i la claredat del quattrocento—, propugnaven evitar amb un
“equilibri prudent el realisme excessiu d'una banda i el simbolisme
exagerat de I'altra” i "deixar el camp Iliure també a I'art modern”,
segons el text de I'Enciclica Mediator Deide 1947.

Luis Martinez-Feduchi i Luis Moya Blanco havien projectat durant
els anys quaranta un gran edifici de nova planta destinat a Museu
d'America a la Ciudad Universitaria de Madrid, les obres del qual es
van interrompre constantment.’ Un fill de Feduchi, Javier, hi havia
instal-lat un forn de ceramica i facilita que els seus amics José
Luis Sanchez i Arcadi Blasco s'instal-laren en aquella nau enorme,
sense encant i no habilitada, pero gratuita i perfecta per a realitzar
peces de gran grandaria." Des d'alli van assumir diferents encar-
recs per al mateix Martinez-Feduchi i per a altres arquitectes des
del 1956 al 1962. Degué ser un Iloc molt atractiu on van acudir
altres artistes per a realitzar les seues obres, com recordaven Ar-
cadi, José Luis i alguns amics. El 1958, amb trenta anys, Arcadi ja
havia "integrat el seu art" en diverses esglésies. Diverses fotos do-
cumenten la produccio d'aquelles obres en aquesta espaiosa nau.



Com a artista col-laborador de I'Institut Nacional de Colonitzacio,
segons s'indica en el cataleg de I'exposicio col-lectiva Continuidad
en el Arte Sacro' (1958), ja havia realitzat murals ceramics per a
les facanes de les esglésies de Pueblonuevo del Bullaque (Ciudad
Real) i José Antonio (Coto de Bornos, Cadis).

En aquell mateix cataleg s'indica que, en col-laboracié amb ['es-
cultor José Luis Sanchez, Arcadi havia realitzat vidrieres per a la
catedral de Tanger.” En aquesta església catolica projectada per
I'arquitecte Luis Martinez-Feduchi' va haver-hi més artistes col-
laboradors. En el cas dels vitralls, datables entre 1956 i 1958, hi
ha alguns dubtes en relacié amb que correspon a qui i aquest ball
d'adjudicacions es reflecteix en diferents publicacions.” Sembla
clar, pero, que en les vidrieres figuratives de I'absis, malgrat haver
sigut atribuides a Blasco, va treballar Francisco Farreras, ja que
I'autoria d'un dels angels musics queda documentada en el cata-
leg citat, probablement en col-laboracié amb José Maria Labra, el
mestre Labra de qui es parla en algun fullet impres.

Les dotze vidrieres dels laterals de la nau central son totalment ge-
ometriques. En I'enreixat reqular de formigo de cadascuna d'elles
s'incrusten més de cent cinquanta vidres rectangulars que inun-
den de [lum multicolor la gran nau. En alguns d'aquests petits mo-
duls hi ha una composicié molt Mondrian, a manera d'homenatge
del jove Arcadi a un dels seus referents artistics. Crida I'atencio la
contundéncia dels seus plantejaments abstractes aplicats a I'ar-
quitectura religiosa en dates tan primerenques.

L'autoria s'estén a les rosasses de la catedral. La major, situada a
la facana, es resol a manera d'un gran estel de trenta-dues puntes,
gracies a la superposicid de dues de setze. En el nucli central des-
cobrim I'expressio "Mater Dei", amb una tipografia que es confon
entre les peces geométriques i que tornarem a observar en algunes
obres posteriors. L'altra rosassa, la d'un dels laterals, és de menors
dimensions i s'hi endevina I'expressio "Gratia Plena" entre una fi-
gura de la Mare de Déu molt sintetitzada, ambdues relacionades
amb la immaculada concepci6 de Maria, precisament el tema de
la vidriera central de l'absis.

Tant José Luis Sanchez com Arcadi van ser conscients de la seua
voluntat d'innovar o reinventar les vidrieres de formigd, amb pe-
ces de vidre acolorit incrustades en I'encofrat, tot aixo després de
coneixer les vidrieres de Le Corbusier a Ronchamp. D'altra banda,
no sempre van poder atendre personalment el muntatge de les
vidrieres que elaboraven al taller, sobretot en alguns encarrecs
de menor importancia, i a voltes el resultat va ser una col-locacio
erronia malgrat les indicacions i la numeracié de les peces. Aixo no
va ocorrer amb les de Tanger, on Arcadi va acudir per a intervenir
en el muntatge, segons ens recordava Carmen Perujo en una con-
versa recent a Majadahonda.

Una mica més tard, el 1959, Luis Martinez-Feduchi va demanar a
Arcadi Blasco i a José Luis Sanchez que s'encarregaren de les vi-
drieres per a l'altar major de la capella de la Residencia de las Da-
mas Catequistas de Madrid,’ al carrer Francisco de Rojas num. 4.
Aquesta obra ja no hi és, perqué la capella va ser demolida fa uns
anys, pero en conservem alguna fotografia que ens permet d'albi-
rar com eren aquestes vidrieres emplomades. En la de I'esquerra,
sobre |a figura alcada de Crist davant un llibre obert, apareix la lle-
genda “Lux mundi”. En la de la dreta, amb la Mare de Déu assequ-
da, l'expressio "Sedes sapientae” (‘tron de la saviesa'), atributs que
amb freqiiéncia es plasmen en diferents obres de I'art cristia. Son
representacions molt esquematiques, una miqueta convencionals
en la geometrizacio i sense cap tret estilistic especial ni diferen-
ciador d'allo que el versatil artista assajava en aquells moments.

No tenim la certesa documental que un relleu ceramic molt allar-
gat en horitzontal amb Jesus i les figures dels dotze apostols —una
altra de les obres de qué només tenim fotografies— fdra instal-lat
com a front d'altar a la catedral de Tanger o d'una altra església
de finals dels cinquanta, pero és molt probable que aquesta fora la
seua finalitat. Aquelles fotos, fetes al taller de la Ciudad Univer-
sitaria, son molt interessants, ja que mostren aspectes del procés
de treball i de presentacid de I'obra —o la maqueta— davant la
persona que realitzava |'encarrec. Com es dedueix d'una d'aques-
tes imatges, un crucifix senzill i esquematic de José Luis Sanchez
que penja sobre |'altar, amb el relleu d'Arcadi, eren els elements
essencials de la proposta.

Si observem amb atencio el disseny de les lletres de les vidrieres
de la Residencia de las Damas Catequistas, trobarem la semblanca
amb les que apareixen al costat dels relleus de sant Joan i sant Pau
als pulpits de I'església parroquial de Nostra Senyora de la Pau,
al carrer Valderribas, 37, del districte Pacifico-Retiro de Madrid.
Projectada per l'arquitecte Rodolfo Garcia-Pablos (1913-2001), la
parroquia de la Pau alberga diverses obres d'Arcadi datables en-
torn del 1958."”

D'una banda, tenim els relleus incisos dels pulpits. El del costat de
I'Evangeli té com a motiu la figura de sant Joan Evangelista, amb
la silueta de l'aguila. El del costat de I'epistola, sant Pau Apostol,
amb el cavall i I'espasa. En tots dos casos apareix el seu nom amb
la tipografia citada. | unes figures resoltes amb un dibuix lineal
i fluid, com si s'haguera tallat amb una escarpra o un gran buri
sobre la superficie preparada per a obrir un solc i deixar veure
solament el contorn.

L'artista també es va encarregar del fons de ceramica vidriada per
al cambril de la Mare de Déu, que consisteix en un mural senzill
de rajoles esmaltades, el motiu decoratiu de les quals és el d'unes
colomes blanques que voletegen, siluetejades en negre sobre fons
blau™ i alguns estels grocs intercalats dispersos per la composicio,
potser en al-lusié a Maria com a "Stella maris".
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Arcadi també és l'autor dels mosaics del combregador, un para-
ment corb de poca altura que separa la zona de I'altar davant
el qual s'agenollaven els fidels per a rebre la comunié. Arcadi va
decorar la part frontal amb dotze motius liturgics molt simplifi-
cats, un en cada casseto. Entre aquests simbols de I'eucaristia, en
la part de I'esquerra apareixen els segilients: un cresol, un calze
amb l'alfa i I'omega, peixos, raim, un crismé i I'Anyell de Déu. En
la part dreta, una cérvola, el cristograma JHS, espigues de blat,
una coloma, una ancora i una nau, resolts amb senzillesa i una
lleugera esquematitzacio, igual que a algunes esglésies coetanies.
També va realitzar el revestiment decoratiu de certes franges i
zones de l'interior de I'església de la Pau amb mosaics de tessel-les
multicolors.

A la parroquia de Santa Rita,' de I'orde d'agustins recol-lectes,
situada al carrer Gaztambide, numero 75, de Madrid, projectada
pels arquitectes Antonio Vallejo Alvarez i Fernando Ramirez de
Dampierre, contemplem dos murals ceramics significatius d'Arcadi
Blasco a les capelles laterals respectives d'aquest interessant tem-
ple de planta circular: d'una banda, el de la Mare de Déu del Pilar
i, de I'altra, el de sant Pius X.2°

L'altar de la Mare de Déu del Pilar —representada per una petita
figura sobre un pilar, una copia literal de la de Saragossa, que re-
memora l'aparicid a Santiago segons la tradicio cristiana— té com
a fons un gran mural d'Arcadi. Just darrere de la figura apareixen
unes colomes voletejant (similar a les del cambril de la Mare de
Déu de I'església de la Pau) com a prolongacio del vol de I'ocell que
porta a la ma el Nen Jesus, en bracos de la Mare de Déu. Una gran
inscripcio en llati relativa a la iconografia pilarista ocupa diversos
espais.”’ La resta del mural esta dedicat a Jaume el Major, amb
sis escenes (quatre dalt i dues en els extrems inferiors) relatives a
la vida del sant. En aquest cicle jacobeu tenim dalt, d'esquerra a
dreta, diverses escenes: Jaume pescant amb xarxa des de la seua
barca; predicant a Espanya; a la batalla de Clavijo amb el seu ca-
vall blanc; de genolls a punt de ser degollat. Baix, a I'esquerra,
I'aparicio de la Mare de Déu. En la sisena escena veiem un mis-
sioner d'agustins recol-lectes mentre esta predicant. A diferéncia
de I'altra capella, aci hi ha un concepte més basat en el dibuix,
potser per la necessitat narrativa. Son com vinyetes d'una historia
il-lustrada perd que han sigut dibuixades al foc, en les quals 'autor
sembla llevar més que posar Oxids i pigments; una mica com en
els seus dibuixos de ceres raspades de mitjan dels cinquanta, en
els quals reapareix la base blanca del paper (aci de la rajola), o,
fins i tot, com en els murals ceramics una mica anteriors de les
esglésies de Pueblonuevo del Bullaque i de Coto de Bornos, en els
quals també adquireix protagonisme el grafisme blanc respecte
del color. Aquesta tecnica de I'esgrafiat ens recorda el seu treball
previ dels pitxers i plats ceramics amb guerrers i altres figures que,
al seu torn, ens remeten a la seua experiéncia als tallers de Pedro
Mercedes, a Conca, i de Montalban, a Triana. En aquesta capella
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també va fer els recobriments ceramics de la taula de 'altar amb
més colomes i motius decoratius senzills, com ara creus, castells
i uns vaixells de doble vela que ens condueixen a algunes obres
d'aquella época de Carmen Perujo.

A la capella dedicada a sant Pius X, hi ha una composicid simeé-
trica, I'eix central de la qual esta constituit per I'escut papal i un
retrat del pontifex fet per Juan Barba, condicionants ineludibles de
I'encarrec. A I'un costat i a I'altre es distribueixen sis figures ala-
des a manera d'angels portadors de diversos simbols. A I'esquerra,
els angels porten a les mans la maqueta d'una petita església, un
llibre amb la inscripcid “Instaurare omnia in Cristo" i un calze. Els
tres de la dreta porten una espasa, una creu i una branca d'olive-
ra, tot com a simbol de determinades virtuts associades a Pius X.
La composici6 de la part inferior esquerra mostra el papa com a
sacerdot donant la comunid a uns xiquets; a la dreta, concedint
als pares agustins recol-lectes el breu papal de proclamacié com a
orde religios. Es un mural, amb figures planes i esquematitzades,
en qué ressalten el colorit i la lluentor dels vidres, diferent en cada
rajola. Les linies negres dels contorns contribueixen a la sensacio
que Arcadi cerca I'aparenca d'una vidriera. La tipologia i I'estil dels
angels que apareixen en les rajoles pintades al foc de la capella
de sant Pius X, signades i datades I'any 1959,22 sén similars als
utilitzats per Blasco en aquelles mateixes dates a alguna església
de Madrid —inclosa una que esta encara per identificar— i de les
de I'INC. Potser la major diferéncia esta en la desproporcié dels
mitjans dedicats aci, en comparacié amb la modéstia i austeritat
de les de Colonitzacio. En aquesta església el programa iconogra-
fic va estar delimitat al maxim i Arcadi no va tenir més remei que
resoldre-ho quasi literalment, encara que amb gran llibertat en
I'execucio plastica.

Pel que fa a la capella de la citada església per identificar, pos-
siblement de Madrid, en I'arxiu de Blasco es conserven diverses
fotografies en les quals apareix com a fons de I'altar un mural de
rajoles vidrades amb dos angels flotant entre una imatge de la
Mare de Déu® i la figura d'un sant davant un faristol. L'angel de
la dreta desplega una filactéria amb el text “Ora et labora" i I'altre
toca un llaiit. En I'extrem esquerre hi ha una vidriera geometrica
similar a les de la catedral de Tanger i la dels laboratoris Leo de
Madrid. Com a front d'altar, s'observa un mural ceramic amb una
de les seues conegudes ciutats de reminisceéncies romanes, com la
d'El Chaparral (Granada).

A la fi dels anys cinquanta, el jove Arcadi Blasco va ser requerit
per a realitzar unes vidrieres a |'església parroquial del Salvador
de Mutxamel, el seu poble natal.>* Els origens de I'edifici es re-
munten a principis del s. XVI, quan va quedar adossat a la torre
defensiva primitiva, actual campanar, a la part inferior del qual va
estar situada originariament la capella renaixentista de la Mare
de Déu de Loreto, patrona del municipi. Aquest temple fortalesa



inicial va ser reconstruit en el segle XVIII, per aixo té un aspecte
neoclassic i queda configurada la planta en creu llatina coronada
per una volta amb llunetes i una sola nau central amb tres cape-
lles a cada costat, situades entre els contraforts. Sobre aquestes,
i donant llum a la nau central, estan les obertures de mig punt
decorades amb les vidrieres d'Arcadi. O, més aviat, amb les restes
d'aquells vitralls, ja que hi ha grans fragments que s'han perdut i,
en el seu lloc, han quedat uns simples vidres translucids. A falta
de documentacid relacionada amb I'encarrec per part del rector de
I'¢poca,®® cal cenyir-se a I'analisi de les restes existents.

Arcadi va optar per vitrines emplomades, amb superficies acolori-
des i delimitades per linies primes, algunes de les quals va reforcar
amb pintura a l'oli, tot i que també aquest ha patit pérdues amb
el temps. No hi ha un programa iconografic definit, pero els es-
cassos motius desenvolupats apunten a una advocacioé simbolica
a la Mare de Déu. Hi ha quatre vidrieres amb angels i altres dues
amb motiu de senzilles espigues. En una de les primeres va dis-
posar la figura d'un angel alat que ocupa tot I'espai —encara que
solament es conserve una tercera part de la superficie— i porta
una filacteria en la qual s'endevina I'expressié “Gratia plena”. En
un segon angel, la banda s'inicia amb la salutaci6 "Ave Maria". En
les altres dues vidrieres amb angel, tot i que es conserva gran part
de la figura, resulta dificil entendre el text de la inscripcid que
subjecten les mans. Son vidrieres que ens recorden, pel seu estil i
tecnica, unes altres que Arcadi va realitzar per aquelles dates per
a algunes esglésies dels pobles de I'Institut Nacional de Colonit-
zacid;?® fins i tot, les vidrieres de la capella de la Residencia de las
Damas Catequistas de Madrid (1959), ja desapareguda. La forma
dels angels i la manera de reforcar els tracos ens remeten als que
apareixen en els mosaics de I'església de la Immaculada Concepcio
d'Elda (1959) i als de I'església del Sagrat Cor (pares caputxins) de
Madrid, de les mateixes dates, aixi com als desenvolupats en els
murals ceramics de Los Guadalperales (Badajoz) i de Santa Quite-
ria (Ciudad Real), també acabats abans de 1960.

Altres vidrieres, un poc millor conservades, tenen com a motiu
unes espigues de blat, les linies radiants del qual, a partir de la
tija i els grans, tracten d'unir-se al marc semicircular. Arcadi va
desenvolupar aquest motiu a altres esglésies, pero el resultat, com
que es tractava de vitralls de formigo, és més esquematic i con-
tundent, amb gran contrast entre I'opac i la llum acolorida.” Afor-
tunadament, entre els dibuixos d'Arcadi han aparegut uns petits
esbossos circulars per a vidrieres amb aquest mateix motiu i, en
consequiencia, el lligam és més clar.

El 1954 es va beneir I'església de la Immaculada Concepcio d'Elda,
projectada per I'arquitecte Antonio Serrano Peral. El 1959 van ser
col-locats a la capgalera els mosaics encarregats a Arcadi Blasco
pel seu amic i nou rector Joaquin Martinez Valls.?® Es un conjunt
de vuit panells solts que s'organitzen com un retaule pla en dues

altures, que adapten el perimetre a la forma en arc del mur i que
presideixen l'altar major. Dins d'aquest cicle maria, les dues peces
centrals de la part superior presenten escenes de la Sagrada Fami-
lia: en I'esquerra, la Mare de Déu i sant Josep amb el Nen Jesus al
bressol; en la dreta, la Mare de Déu amb sant Josep com a fuster i
el Nen jugant per terra amb un carretd. En els extrems, angels amb
colomes sense més atributs. En la part inferior, I'escena de I'anun-
ciacid a l'esquerra i la de santa Anna amb la Mare de Déu en el
flanc dret emmarquen els panells d'uns angels musics que, al seu
torn, envolten la imatge escultorica central de la Mare de Déu.”®

Arcadi, com altres joves artistes del moment, modernitzen el
seu llenguatge amb una figuracio esquematica i angulosa, d'un
neocubisme assimilat ben acceptat en I'¢época. Tant el pla del
fons com les superficies de les figures estan compartimentats
mitjancant la interseccio de rectes per tal de delimitar noves
zones geometritzades per a ser tractades amb diferents colors
plans. El siluetatge de les figures, com en altres casos, queda
emfatitzat mitjancant I'amplaria gradual del trac. Hi ha alguns
detalls figuratius que ens remeten a obres coetanies d'Arcadi i
que mostren com |'autor incorporava certs motius iconografics ja
assajats en altres llocs. Per exemple, I'escena de |'anunciacio ens
remet a la de la facana de Guadalperales —tot i que en aquesta
església de Badajoz es tracta de ceramica de rajoles pintades i
esmaltades al foc—, ja que repeteix una composicio identica, fins i
tot el model de moble reclinatori o faristol amb dosseret i arcuacié
gotic, en qué recolza la Mare de Déu. El mateix ocorre amb I'escena
de sant Josep, la Mare de Déu i el Nen al bressol, que inclou un
paisatge de fons, en el qual destaca un grup de casetes blanques
i rectangulars, que també apareix en altres obres d'Arcadi*®® i que,
al seu torn, ens remeten a les decoracions d'alguns dels pitxers
ceramics sorgits després del seu periode de formacio a Italia.

Un altre detall curiés és quan decideix d'incloure la representacio
d'unes vidrieres geométriques i abstractes —com les que havia as-
sajades a la catedral de Tanger— en el fons de 'escena del mosaic
de santa Anna amb la Mare de Déu, la qual cosa i permet de fer-
nos l'ullet per a suscitar una petita reflexié sobre les imatges de
I'art dins de I'art.

Els mosaics van ser realitzats al taller de la Ciudad Universitaria
de Madrid. En I'arxiu de Blasco hi ha alguna fotografia en la qual
s'observa el procés d'elaboracio d'aquests panells a base de tessel-
les de gresite de diferents colors per a l'església de la Immacu-
lada d'Elda, amb la col-laboracié d'algun ajudant. Finalment van
ser muntats d'acord amb la composicio del retaule i fixats amb
cargols al mur de la capcalera del temple.

L'església del Sagrat Cor de Jesus, dels pares caputxins, situada al
passeig de Santa Maria de la Cabeza, 115, de Madrid, es va acabar
de construir el 1960 a partir dels planols elaborats I'any 1957 per
Enrique Huidobro Pardo (1896-1966). Arcadi va realitzar un gran
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mosaic®' per a ocupar la meitat superior de la corona circular que,
sustentada sobre dos paraments verticals decorats amb relleus,
envolta la imatge escultorica de Jesus en el centre de I'altar. Per
a aix0 va utilitzar cinc panells. En el de la part central les figures
semblen irradiar o dirigir-se cap a la talla policromada. Ordenant
jerarquicament la composicié i ocupant I'eix de simetria, tenim
la imatge de Déu Pare dins de la mandorla, en actitud de beneir
i subjectant la taula dels deu manaments, envoltat dels simbols
del tetramorf. Si el tractament del rostre ens recorda el d'un altre
mosaic,* les quatre figures ens remeten a les que apareixen a
la facana coetania de Santa Quiteria (Ciudad Real), encara que
en aquesta no es tracte d'un mosaic, sin6 d'un mural ceramic.
Emmarcant aquest grup central, dos angels musics amb les seves
guitarres, un a cada costat, reforcen el colorit del conjunt. El
siluetetejat de les figures, emfatitzant gradualment el grossor,
€s similar al dels diferents pirogravats que va fer Blasco aquests
anys.

El fons de la composicio, com en els mosaics de I'església d'Elda,
queda parcel-lat per nombrosos rectangles amb diferents valors
de gris, sobre els quals destaquen les ja habituals colomes que
voletegen com retallades de paper i cauen a l'atzar entre les
figures. També es Ilisquen entre una parella de frares caputxins a
I'esquerra i una altra de monges a la dreta. Precisament en aquests
personatges virtuosos destinats a accentuar el protagonisme dels
qui fan I'encarrec destaquen la qualitat técnica i el tractament
del clarobscur, que confereixen a aquestes figures una major
contundéncia volumeétrica i destaquen visualment sobre el conjunt.

| ara fem un salt en el temps en el nostre recorregut. La intervencio
de Blasco a I'església de la Immaculada de Granada, dels pares
caputxins, es va limitar a una gran vidriera molt estirada
horitzontalment, muntada en tretze peces per a la facana de
I'edifici que té forma de trapezi rectangle. Sense documentacio
que permeta de datar-la amb precisié6 —tot i que les obres van
acabar el 1970—, la preséncia de l'espiral aixafada en el centre
de la composicié amb una creu incorporada, com al seminari de
Castelld, i les formes curvilinies que s'expandeixen simétricament
cap als laterals ens remeten novament a les seues obres més
personals conegudes com a “objectes-idea"”, propies de mitjan
i finals dels anys seixanta, i en part a algunes vidrieres que va
fer per a les esglésies de Luis Cubillo, com la de Sant Saturni a
Alcorcon, de 1970, amb la gran diferéncia que aci no hi ha una
connexio tan adient amb el format del parament a qué estava
destinada. A I'exterior, la vidriera —coneguda entre els caputxins
amb la denominacio de germana llum— queda com una cella
rectangular disposada sobre un mural figuratiu amb qué quasi no
té relacio, encara que hi estiga molt condicionada.

El conjunt de vidrieres, mosaics i recobriments ceramics que Ar-
cadi Blasco va realitzar el 1969 per a la capella del Col-legi Menor
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de Santa Teresa de Jesus, a Badajoz, és probablement un dels més
espectaculars i avancats de I'artista de Mutxamel, alhora que un
dels menys coneguts entre els seus admiradors alacantins. La ca-
pella en si, projectada per I'arquitecte Rafael Andreo Rubio per a
I'antic Col-legi Menor femeni, amb una coberta dins de la tradicio
de l'arquitecte Félix Candela, “es un ejemplo paradigmatico del
nuevo lenguaje moderno, expresionista, de vanguardia, desde su
disposicion semienterrada hasta su cubierta de hormigon armado,
a modo de manto mariano y vela marinera, que permite la ilumi-
nacion con vidrieras y dota al interior de una atmosfera magica”,
segons José Manuel Gonzalez.

A la capella s'accedeix sota el nivell del sol des del mateix col-legi,
un edifici funcional sense major interés arquitectonic. L'estat de
conservacio de I'obra d'Arcadi i de les vidrieres de capella és bo,*
si bé a l'exterior algunes llosetes de terracota, deteriorades, han
sigut reemplacades per unes altres, tot i que imiten amb poca for-
tuna la decoraci6 de les precedents. Les vidrieres abstractes de la
capella teresiana estan en sintonia formal i estética amb les realit-
zades durant aquells mateixos anys per a algunes de les esglésies
madrilenyes de Luis Cubillo, especialment amb aquelles amb una
configuracio que els permet d'adoptar el format triangular —com
les que s'obrin als laterals de les esglésies de Sant Saturni i Sant
Ferran, ambdues de 1970—; aci, tanmateix, I'atreviment formal i
volumetric de I'edifici contribueix a un impacte visual major de les
vidrieres. A la capella del col-legi de Santa Teresa tenim un total
de quatre vitralls grans, realitzats al taller del Cerro de la Mina de
Majadahonda.®*

Entre els papers apareguts en les carpetes s'ha recuperat un dibuix
fet amb tinta i gouache sobre paper semitd que sembla corres-
pondre a una de les vidrieres laterals de la capella de Santa Teresa,
concretament una d'horitzontal en la linia de sol. Aquest esbos
planteja un joc abstracte i expansiu d'unes espirals dins dels li-
mits d'uns triangles isosceles allargats, el vertex dels quals marca
el comencament ascendent de les altres dues vidrieres. Es sor-
prenent com el canvi d'escala des dels dibuixos previs fins a la
cristal-litzacio en la grandaria definitiva no solament no perjudica
el resultat final, sind que amplifica i millora la vibracio inicial.
Aquesta és |a rad per qué aquests vitralls transmeten aquella vita-
litat primigeénia i una grandiositat aparentment facil.

L'elogi de la Ilum acolorida s'articula en unes vidrieres que pugen
i baixen. Que es troben o que es despleguen com una doble fulla a
partir d'un eix de simetria a la zona del presbiteri. Que expandei-
xen la llum a través d'uns orificis la successid dels quals dibuixa
unes linies corbes empeses des d'un vortex inicial. Que es perceben
com els batecs d'un cor. Que canvien gradualment de colors calids
a freds a mesura que alcem la vista. Aquest edifici i les vidrieres
parlen entre si, es donen suport mutuament, no es conceben I'un
sense les altres.



Hi ha una altra cosa que és també excepcional, els revestiments
ceramics a diverses zones de la capella. D'una banda, al mur del
fons tenim una mena d'estructura de triangles equilaters repe-
tits en alternanca, totalment artesanals, que sensibilitzen la gran
superficie existent després de l'altar. Centenars de peces o mo-
duls de terracota que s'assemblen perfectament en el seu enrei-
xat geomeétric, amb una decoracio radial de set linies en cadascun
d'aquests i petits avancos i reculades dels volums, que atorguen
una delicada flexid visual a les parets.*® Indubtablement, degueren
fabricar peces de sobra, perque el parament previ a I'entrada de la
seua casa taller de la Mina, a Majadahonda,*” esta recobert amb
aquestes mateixes llosetes, algunes de les quals es mostren en
aquesta exposicio.

A l'interior hi ha un altre tipus de plaquetes ceramiques en mono-
coccid, sense engalbes ni esmalts, totalment quadrades, decorades
amb relleus poc profunds, resultat de la impressio sobre el fang
tendre d'un motle amb el motiu d'una creu grega, el centre de la
qual esta ocupat per un cercle i, dins d'aquest, una creu de Mal-
ta. Aquestes empremtes es veuen alterades, ara i adés, per unes
plaques de major grandaria en qué unes frases amb la tipografia
peculiar d'Arcadi i sense acompanyament d'imatges marquen el
recorregut del viacrucis ("Jesus descendido de la cruz"...), com ja
havia assajat a algunes esglésies anteriors, encara que amb altres
tecniques ceramiques. D'altra banda, hi ha unes franges decorati-
ves amb mosaics abstractes, a manera de texturacio de farcit i de
caracter secundari.

A l'exterior de la capella continua el joc de revestiments ceramics
a determinades zones, aixi com en les franges que reforcen visu-
alment les generatrius extremes del paraboloide hiperbdlic, perd
sense arribar a aplicar-se sobre la coberta incurvada de formigo.
A més de les llosetes triangulars de I'interior, hi ha plaques rec-
tangulars amb altres motius impresos, concretament uns sols amb
diametres creuats, els extrems dels quals dibuixen un octogon re-
gular.

Si mirem I'edifici des de la posicio frontal, com davant la proa d'un
vaixell, observem com avanga una gran creu, el tram vertical de
la qual coincideix amb |'eix de simetria de I'edifici. Esta recober-
ta amb aquelles plaques rectangulars, a diferéncia del doble mur
triangular sobre el qual recolza. Aquest, encaixonat entre les dues
vidrieres ascendents, esta revestit amb els moduls triangulars ci-
tats. En els coronaments laterals apareix el tercer tipus de placa de
terracota, el de doble creu ja utilitzat a I'interior. |, de tant en tant,
noms impresos de persones relacionades amb el col-legi de Santa
Teresa, com ja havia assajat en els revestiments ceramics d'un edi-
fici de Cubillo al carrer General Moscard6 de Madrid. Tot un joc de
textures i colors diferents, que s'alternen i complementen.

Les vidrieres del col-legi de Santa Teresa constitueixen un bon co-
lofo per a aquest passeig per algunes de les obres d'Arcadi Blasco

integrades en I'ambit religiés. Indubtablement, la magnitud i qua-
litat de la produccié artistica sobre una bona base artesanal en
aquests edificis durant el periode analitzat és realment notable.
Obres que podran descobrir-se en aquesta exposicié del MUA gra-
cies a I'esforg i interés d'un gran equip. U

' Vegeu JAEN | URBAN, Gaspar: "Escultures urbanes d'Arcadi Blasco”, en Arcadio Blas-
co, narrador de objetos, PIQUERAS MORENO, José i MATEO MARTI'NEZ, Carlos (comis-
saris), MUA, Alacant, 2008, pag. 62-75. També: CASTELLS GONZALEZ, Rosa M2: "Nuevas
concepciones en el arte publico de Arcadio Blasco”, en Arcadi Blasco, en I'horitzo de la
memoria, PIQUERAS MORENO, José (coord.), MUA, Alacant, 2014, pag. 92-119.

2 Carmen Gonzalez Borras, amb motiu de la seua tesi sobre Arcadi Blasco (La obra
de Arcadi Blasco. 1955-1986, Facultat de Belles Arts de Valéncia, 1992) va dedicar
bona part del seu esfor¢ a la recerca inicial d'algunes d'aquestes obres. L'exposicid
antologica Arcadi Blasco, narrador d'objectes, del MUA, va dedicar I'any 2008 un petit
apartat a aquestes creacions. Posteriorment, alguns arquitectes i professors com Jesus
Garcia Herrero, Miguel Centellas Soler i Moisés Bazan de Huerta han aprofundit alguns
aspectes d'aquesta etapa de I'obra d'Arcadi, la sintesi de la qual ofereixen en sengles
articles d'aquesta publicacié.

3 Entrevista a Arcadi Blasco per a l'audiovisual titulat Arcadio Blasco, barro y fuga,
dirigit per Javier Lorenzo i Vicente Rodes el 1995, de la Coleccion Artistas Plasticos
Alicantinos, Ajuntament d'Alacant, realitzat pel Taller d'Imatge de la UA.

4 Entrevista a José Luis Sanchez a Madrid, filmada per Marilé Berenguer, del Taller
d'Imatge de la UA, al febrer de 2014 i publicada inicialment en el DVD que es va inclou-
re en el llibre Arcadi Blasco en I'horitzd de la memoria, MUA, 2014.

SEn Viva la clase media, dirigida per José Maria Gonzalez Sinde el 1980, es desenvo-
lupen els avatars existencials dels seus personatges, membres de la classe mitjana
madrilenya, entre els ressons de la lluita antifranquista de finals dels anys seixanta,
I'activitat dels "capellans rojos”, el pes del partit comunista, el "paper del proletariat”,
el dels intel-lectuals i artistes, les reunions clandestines a les sagristies... En diversos
moments apareixen imatges destacades de les vidrieres d'una d'aquestes esglésies,
concretament les que Arcadi Blasco va realitzar per a la Nostra Senyora del Transit, al
poblat de Canillas, de I'arquitecte Luis Cubillo.

®|'artista que interpreta Lucia Bosé fa vidrieres. En I'exposicio de la vidriera (realment,
son de Paloma de Hita) hi ha comentaris molt reveladors d'aquest ambient social i intel-

lectual: "Fa vidrieres que no se sap per a on son"; “Si, per a esglésies"; “T'estas fent molt

progressista”; "Que em dius dels capellans moderns?"...

"Enriqueta Antolin, en el seu article "Artistas infiltrados. Rojos, ateos y abstractos en
los pueblos de Franco” (Cambio 16, nim. 592, 1983, pag. 98-103), indica com uns artis-
tes joves i inconformistes de |'avantguarda espanyola incipient (Millares, Serrano, Rive-
ra, Mompo, Canogar, Blasco, Gabino, Mampaso, Suarez, Valdivieso, Carpe, J.L. Sdnchez,
Vento, Villar, Gal...) van deixar “su huella en aquellas paredes encaladas”. Pero també
van deixar la seua empremta a altres temples de ciutats més o menys importants, com
en aquest del poblat dirigit de Canillas o a la capella del col-legi de Santa Teresa de
Badajoz, de manera que caldria indagar, en sentit ampli, com es va inserir el nou art en
les velles estructures, aixi com el paper dels seus protagonistes.

8En el seu arxiu han aparegut diapositives i fotos arran d'aquests viatges de les es-
glésies de I'INC de Tiétar, Zurbaran, Los Guadalperales, Puebla de Alcollarin, Pizarro,
El Torviscal, Hernan Cortés, EI Chaparral, Maruanas i Coto de Bornos, entre d'altres.

9DE AGUILAR, José Manuel: Liturgia cristiana. Arte Sacro, Editorial Arte Sacro, Madrid,
1958. Ponencia desenvolupada en la | Semana de Arte Sacro, agost de 1958.
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1% Ruiz Trigueros, Ménica: La escultura construida de José Luis Sdnchez. Tesi doctoral,
Universitat Complutense, Madrid, 2011, pag. 70 i seg.

' Blasco mateix ho rememorava aixi: "Y nos metimos y comenzamos a ocuparnos de
aquello: de los hornos eléctricos, cambiamos los cristales de las ventanas que estaban
rotas, daba al norte y hacia un frio... El suelo era de tierra, estaba sin terminar. Pusimos
estanterias y mesas de trabajo. Alli empezamos a hacer vidrieras de hormigén y de
plomo, haciamos de todo", en BLASCO PERUJO, Isidro: “Entrevista a mi padre. Primera
etapa”, en Arcadi Blasco en I'horitzé de la memoria, MUA, 2014, pag. 200-209.

12 Continuidad en el Arte Sacro, cataleg de I'exposicio a la sala Santa Catalina, de
|'Ateneu de Madrid, Madrid, 1958.

3 Aixo és el que s'indica en el cataleg, perd és probable que Feduchi encarregara a
Sanchez un crist i una versié més figurativa de sant Francesc d'Assis en noguera i que
Arcadi assumira la responsabilitat de les vidrieres geométriques i les rosasses.

'* Luis Martinez-Feduchi (1901-1975) va realitzar projectes de nova planta fora d'Es-
panya. Concretament, per al Consolat d'Espanya (1947), I'Institut Politécnic Espanyol
(1948) i la catedral (1950), tots a Tanger.

1S DARIAS PRINCIPE, Alberto: “La arquitectura al servicio del poder: la catedral de Tan-
ger como catarsis de las frustraciones coloniales espafiolas”. Anuario de Estudios Atldn-
ticos. Las Palmas de Gran Canaria, 2014, num. 60, pag. 765-816.

16"Residencia para las Damas Catequistas (Madrid)", Arquitectura nim. 4 (1959), pag.
46-48.

'El 1958, per al baptisteri d'aquesta església, José Luis Sanchez va realitzar un grup
escultoric del baptisme de Crist. Silvia Blanco Aglieira és I'autora de la tesi Rodolfo
Garcia-Pablos: la construccidn del espacio sagrado, Universitat de la Corunya, 2009.

'8E| voleteig de colomes, amb el disseny pla personal d'aquestes figures, el va repetir en
altres panells de rajoles esmaltades, com a la fagana de |'església de Los Guadalperales,
a Badajoz (c. 1958), i a l'altar de I'església de Santa Rita de Madrid (1959). Res a veure
amb les colomes volumeétriques i originals de Carmen Perujo, amb les quals aquesta va
adquirir una fama merescuda.

' ARIAS SERRANO, Laura. Permanencia e innovacién artistica en el Madrid de post-
guerra: La iglesia de Santa Rita (1953-59). Editorial Complutense, Madrid, 2001, pag.
90-93. Aci hi ha una descripcio detallada de la tematica desenvolupada en cadascun
dels murals ceramics.

22MONTOYA ALONSO, Carlos. La pintura mural religiosa en el Madrid del siglo XX, 2005.
Tesi doctoral. Universitat Complutense, Madrid, 2005. pag. 467-476.

21 Aixi, en la de la dreta llegim: "COLUMNAM DUCEM HABEMUS QUAE NUM QUAM
DEFUIT PER DIEM NEC PER NOCTEM CORAM POPULO" (‘Tenim com a pilar una colum-
na que mai va faltar davant el poble, ni de dia ni de nit).

22 |a manera de treballar les figures i els grups humans, el tipus i format de la rajola
base, la técnica de vidratge, els colors i les textures ens recorden diverses obres de
finals dels cinquanta a esglésies de I'INC: mural de la Pentecosta a Tiétar (Caceres);
mural de I'anunciacio a Los Guadalperales (Badajoz); facana d'El Chaparral (Granada);
tetramorfs de la fagana i angels de I'interior a Santa Quiteria (Ciudad Real). Pero també
altres de Madrid, com el mural del baptisteri de Santo Domingo de la Calzada, a la
carretera de Valéncia, avui desapareguda, aixi com les d'una capella per a una església
que esta encara per identificar.

2 'escultura de la Mare de Déu és de José Luis Sanchez, que, en veure les fotos, la va re-
congixer com a seua, tot i que no recordava de quina església podia tractar-se.

2¢La seua familia vivia enfront de la casa parroquial i Arcadi, tot i que residia a Madrid,
venia amb freqiiéncia a Mutxamel. Precisament el 1959 va exposar a la sala del Prado,
de I'Ateneu de Madrid, i mostra per primera vegada els seus innovadors "quadres ce-
ramics”. Alld que ressenyem ara é€s que els titols d'aquests quadres son, integrament,
un homenatge -una reivindicacié cultural i emotiva- als llocs de la seua infancia:
Setembre, Del Cabesso, Ma casa, La cova, Muchamiel, Festes, Paret del convent, De I'Al-
massera, Roig, Blau, La venteta, Cementeri Vell, Festes de marg, L'Alluser, La mar llunt,
Riu Sec, Castell... |, com es pot observar, en valencial, fa més de mig segle i a Madrid!
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% 'encarrec va partir del nou rector, Juan Cubi Zambrana, que va arribar a Mutxamel
el 1955. Les vidrieres es daten cap al 1958-59.

26 Com les de Tiétar (Caceres) i El Torviscal (Badajoz), c. 1959. Quant a la factura pic-
torica del rostre de I'angel, les semblances s'estenen també als que apareixen en les
vidrieres de Nostra Senyora del Transit, a Madrid.

2 Recordem aquest motiu de I'espiga dins de |'ull de bou de I'església de Zurbaran
(Badajoz).

2 E| sacerdot Joaquin Martinez Valls (1928-2016) va ser més tard catedratic de Dret
Canonic i dega de la Facultat de Dret de la Universitat d'Alacant.

2 El Departament d'Art de I'Institut de Cultura Juan Gil-Albert va organitzar una xar-
rada dedicada a I'obra d'Arcadi Blasco en aquest temple dins del cicle Descobreix una
Obra. Art en Valor, impartida per Victor M. Lopez Arenas el 27 de gener de 2016 a la
mateixa església de la Immaculada Concepci6 d'Elda.

30 Com en els mosaics del baptisme de Jesus a I'església de Pueblonuevo del Bullaque
i de Santa Quiteria, ambdues a la provincia de Ciudad Real (c. 1956-57). Aquestes
agrupacions de casetes blanques, probablement en record d'un estiu pictoric a Eivissa
(1950), ja apareixien en altres treballs com el disseny téxtil “Ibicencas” (1955) per a la
tenda Gaston & Daniela de Madrid.

31 Agraim la inestimable ajuda d'Alberto Sanz, coordinador del Servei Historic del Col-
legi Oficial d'Arquitectes de Madrid (COAM), en la identificacio dels mosaics a partir
d'una foto en blanc i negre sense cap tipus d'anotacio, procedent de les carpetes que
Arcadi tenia a la seua casa taller de Bonalba, amb els de I'església del Sagrat Cor de
Jesus (pares caputxins), de Madrid, aixi com les gestions de Jesus Garcia Herrero.

32 Concretament el de I'església de Brovales (Badajoz), un xicotet tondo a la fagana que
hem conegut gracies a la gentilesa de Miguel Centellas Soler i Moisés Bazan de Huerta.

33 GONZALEZ GONZALEZ, José Manuel: "Arquitectura religiosa del siglo XX en Bada-
joz capital (Extremadura)", Actas del Congreso Internacional de Arquitectura Religiosa
Contempordnea, 2-1,2011, pag. 178-183.

3#Sembla que el disseny de les vidrieres d'Arcadi va ser modificat per I'arquitecte i que
després de I'execucio dels canvis va haver-hi filtracions d'aigua, la qual cosa va provo-
car desavinences del col-legi amb Blasco, tot i que aquest va desviar la responsabilitat a
I'arquitecte i a I'empresa que va realitzar les reformes. Veure: BAZAN DE HUERTA, Moi-
sés i CENTELLAS SOLER, Miguel: “La obra artistica de Arcadio Blasco en Extremadura
(1955-1970)", en De Arte, num. 15, 2016, pag. 280-298, ISSN electronic: 2444-0256.

% Des de mitjan dels seixanta, en aquest taller s'atenien gran part dels encarrecs que
rebia |'artista. Artesanies Majadahonda i Olarca (Gabriel OLafieta /| ARCAdio) eren dues
marques que donaven suport a la produccio artesanal a partir dels dissenys d'Arcadi i,
en el seu cas, els de Carmen Perujo, que sempre va mantenir la seua trajectoria creativa.

3 Es inevitable connectar aquestes composicions reticulars que formen textures murals
grans i delicades amb els treballs —en ocasions refinades gelosies per assemblatge de
centenars i centenars de moduls- que alguns arquitectes van desenvolupar durant els
anys seixanta a Alacant, com Juan Antonio Garcia Solera i Juan Guardiola Gaya, alguns
amb ajuda de I'escultor Miguel Losan.

37 A la fi dels anys seixanta, el taller artesanal de Majadahonda tenia capacitat per a
realitzar aquest i altres projectes ambiciosos. En un text redactat com a informe de
principis dels vuitanta, aparegut entre els papers del seu arxiu documental i titulat "La
ceramica de Majadahonda”, Arcadi fa un balang de la seua activitat professional com
a ceramista, des que es va instal-lar el 1966 amb la seua dona, Carmen Perujo, a un
edifici dedicat a granja al Cerro de la Mina per a convertir-lo en taller. Juntament amb
ells, van formar I'equip el técnic ceramista Gabriel de Olafieta -amb qui havia treballat
durant anys al seu taller del carrer José Silva, 2, a Ciudad Lineal-, els terrissaires i tor-
ners Antonio i Juan Gédmez Jiménez, les decoradores Rosa i Pastora Perujo —germanes
de Carmen- i Mary Gomez Alfalla, els aprenents Manolo, Juan i Antofiin Gdmez Alfalla,
fills d'Antonio, aixi com, posteriorment, els fills d'Arcadi i Carmen, Sara, Agar, Santiago
i Isidro. El taller es va veure forcat a interrompre la seua activitat I'any 1980.



L'obra d'Arcadi Blasco en les esglésies de I'Institut
Nacional de Colonitzacio (1954-1965)

Miguel Centellas Soler
Universitat Politécnica de Cartagena
Moisés Bazan de Huerta

Universitat d'Extremadura

Després d'acabar la Guerra Civil espanyola, una de les necessitats
prioritaries era la reconstruccio de les ciutats i pobles destruits, i
aquesta labor es va encomanar a la Direccio General de Regions
Devastades (DGRD). L'organisme va comencar a treballar amb
rapidesa i els resultats van ser patents, malgrat les moltes dificul-
tats que la situacio i I'autarquia implicaven.’

En un context regenerador similar, a I'octubre de 1939 el Govern
del general Franco va crear I'Institut Nacional de Colonitzacié
(INC), amb un ambit d'actuacio orientat al mon rural i a I'explo-
tacio agricola. La tasca de I'INC va ser la d'edificar nous pobles
dispersos per la geografia espanyola, principalment vinculats a
les conques hidrografiques. No obstant aix0, mentre que la DGRD
va comencar la feina immediatament, I'INC va tardar uns anys a
posar-se en marxa i va caldre esperar fins a mitjan anys quaranta
del segle passat per a comencar a veure'n els fruits. Sera de totes
maneres a partir de la década dels cinquanta quan s'aprecie real-
ment la importancia de I'obra colonitzadora de I'Institut.?

Els arquitectes d'aquests pobles van haver de sotmetre's a unes
directrius comunes minimes, perd també van disposar d'una gran
llibertat a I'nora d'assajar models i solucions urbanistiques. En tots

els casos la construccio de I'església assumia un paper rellevant,
ja que era l'edifici que podia dotar de singularitat el nou enclava-
ment i, pel que fa a nosaltres, és un element fonamental perque
alberga les principals manifestacions artistiques.

En aquells anys les arts plastiques giraven entorn d'un academicis-
me caduc i discorrien en un ambient figuratiu i tradicional. Perd el
1951 Franco renova el Govern i nomena com a ministre d'Educacio
Nacional Joaquin Ruiz-Giménez, politic de taranna renovador que
I'any seglient crea el Museu Nacional d'Art Contemporani. Com a
primer director d'aquesta institucié va designar I'arquitecte José
Luis Fernandez del Amo, que des de I'any 1947 formava part de la
plantilla de funcionaris del Servei d'Arquitectura de I'INC. Aquesta
circumstancia va permetre a Fernandez de I'Amo de propiciar un
esperit innovador en I'art religios destinat a ocupar les esglésies
que estava construint I'Institut.®* No va ser una tasca facil i sobre
I'abast i el context en qué es va desenvolupar resulta molt revela-
dor un article publicat en els anys vuitanta per Enriqueta Antolin.*

Ens correspon donar a conéixer la intensa labor que Arcadi Blasco
va realitzar per a I'Institut Nacional de Colonitzacid, i no entrem
per tant en dades biografiques ni de la trajectoria, que queden
perfectament cobertes per altres capitols d'aquest llibre.> Per
volum i grau de desconeixement, la que ens ocupa €s una contri-
bucio notable dins del seu recorregut.

Arcadi va treballar per a I'Institut Nacional de Colonitzacio en
el periode compres entre 1954 i 1965, encara que cal tenir cert
marge quan especulem sobre les dates, ja que la culminacid dels
temples pot estendre's fins a dos o tres anys després del disseny
del poble.® En aquest espai de temps va realitzar obres artisti-
ques per a uns 25 pobles construits per I'INC, dispersos per la
meitat sud d'Espanya i agrupats en tres comunitats autonomes:
Extremadura, Andalusia i Castella-la Manxa.

Al llarg del text veurem qué va aportar a un ampli conjunt
d'esglésies distribuides a diverses provincies. A Caceres: Tiétar i
Pizarro; a Badajoz: Los Guadalperales, Palazuelo, Zurbaran, Puebla
de Alcollarin, Hernan Cortés, El Torviscal, La Bazana, Brovales,
Obando i potser Barbafio. A Andalusia poden veure's les obres que
va dur a terme a deu pobles situats a sis provincies. A Cadis: José
Antonio (Majarromaque) i Coto de Bornos; a Sevilla: El Viar (ante-
riorment Viar del Caudillo); a Cordova: Mesas de Guadalora, La
Montiela i Maruanas; a Granada: El Chaparral i Fuente Caldera; a
Jaén: Miraelrio; i a Almeria: Puebloblanco. Finalment, a la comu-
nitat de Castella-la Manxa: Pueblonuevo del Bullaque i Santa
Quiteria a Ciudad Real; i Cafiada de Agra a Albacete.

Per a presentar I'estudi, i considerant I'elevat nombre d'esglési-
es i la clara situacio geografica que tenen, hem estimat oportu
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organitzar-les per comunitats autdonomes. L'ordre cronologic no
ajudaria massa a entendre el seu treball, ja que és dificil precisar
I'any concret de I'execucid i, a més, Arcadi va estar intercalant la
seua labor entre les tres comunitats. Si que podem indicar que
realitza 'obra més primerenca per a José Antonio (Cadis) al prin-
cipi dels cinquanta, en tornar de I'estada a Roma (1954), i I'ultima
per a l'església de La Montiela (Cordova), on degué instal-lar-se
cap a 1966. Dins de cada ambit ressenyem primer els temples
amb major nombre de tipologies artistiques (en ocasions fins a
tres técniques diferents en una mateixa església) i després els
exemples en qué aquestes son més limitades, sense que aixo sig-
nifique valorar menys la seua qualitat. El gran pes que en la seua
produccio per a aquests pobles té el disseny de vidrieres és també
una dada significativa.

1. EXTREMADURA

L'aprofitament agricola de les valls de I'Alagén o el Tiétar a la
provincia de Caceres i, per descomptat, el Pla Badajoz van com-
portar la construccié d'un gran nombre de pobles de colonitzacio
en terres extremenyes. Arcadi Blasco va treballar per a les dues
provincies, encara que amb major pes en la Baixa Extremadura.’

L'església de Tiétar (1957, originalment Tiétar del Caudillo) és la
que millor arreplega les aportacions que va fer per a I'INC. Arcadi
va reunir-hi la majoria de les técniques artistiques que feia servir:
ceramica, vidrieres (emplomades i de formigo) i pirogravats.?

Destaca el gran mural ceramic situat al portic d'accés. Representa
I'episodi de Pentecosta,® que va originar la labor predicadora dels
apostols i que té una amplia tradicio iconografica. Permet cert
lluiment artistic i reprodueix el text evangeélic de forma fidel, com
a fris, amb sis personatges dempeus i sis agenollats entorn de
Maria. La Mare de Déu destaca per la centralitat i pel color blau
de la tunica; reposa entronitzada sobre una doble tribuna amb
I'evocacio seglient: "Veni creator spiritu ments tuorum visita".
El seu rostre és I'Unic diferenciat, ja que els apdstols acusen una
patent isocefalia; son caps lineals, sense color i identics en la for-
mulacio. Aquesta voluntat unificadora es reitera en les tuniques,
que només modifiquen la gamma cromatica, d'altra banda ben
integrada. La fragmentacid en plans, separats per fortes linies
negres, atorga un cert efecte de vidriera, molt d'acord amb altres
obres de la mateixa església i amb exemples com la portada d'El
Chaparral.

A l'exterior de I'església, un mural rectangular mostra un angel en
vol que subjecta una filactéria amb el cantic Alleluia. Els tracos
son sintétics i lineals i emmarquen un farciment de taques rapides
que alterna colors calids amb el blau de les ales; i tot davant un
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fons geometric vistds que subdivideix triangularment les rajoles,
com a la facana de Los Guadalperales (Badajoz).

Un element més és el viacrucis, present a totes les esglésies
de colonitzacié i repartit pel temple. L'aspecte excepcional en
aquest cas és que les estacions es descriuen mitjancant textos,
acompanyats solament per d'una o dues creus en els espais buits.
Una reforma va tapar les peces i en deixa solament una com a
testimoni al costat de I'escala d'accés al cor. Per aixd explicarem
el tipus de cal-ligrafia a I'església d'Almeria de Puebloblanco, per a
la qual Arcadi va realitzar un altre exemple igual que es conserva
complet.

Al presbiteri trobem una obra que, encara que ceramica, s'inscriu
en el procés escultoric i suposa una excepcio en la produccio de
I'artista. Ens referim a quatre petits relleus amb els simbols dels
evangelistes. El tetramorf, que encarna, alats, el bou (sant Lluc),
I'aguila (sant Joan), el lled (sant Marc) i I'angel (sant Mateu), es
mostra en peces modelades en un sol bloc, amb volum ressaltat i
certa desproporcio que s'ajusta al format triat.

Aquests motius iconografics es disposen sota les imatges perso-
nificades dels seus homolegs en taules verticals de 2 metres d'al-
tura. El pirogravat és una técnica original que singularitza |'apor-
tacio d'Arcadi Blasco, perque és I'Unic autor que la utilitza en les
esglésies de colonitzacio i tots els exemples estan a Extremadura.
El procediment consisteix a dibuixar sobre la fusta o contraxapat
amb un punxo calent, requlat per un transformador i amb un joc
de puntes metalliques que permet diferents acabats. D'aquesta
manera s'aprecia al voltant de cada imatge un fons decoratiu
amb fins motius geometrics i animals, mentre que la figura en si
té com a base el color i veta natural de la fusta (en qué no s'han
ocultat alguns pentimentii linies amb llapis inicials). La subdivisio
de les tuniques amb plecs profunds segueix una estética similar a
la dels apostols ceramics de I'entrada, si bé ara els rostres aparei-
xen suficientment diferenciats. Notes peculiars son la frontalitat
dominant, 'ombreig dels nimbes i els signes inintel-ligibles (més
propis en algun cas de I'escriptura xinesa) en la filactéria que
ostenta sant Mateu, confiant, suposem, que per la distancia no
serien percebuts.

L'ultima contribucio artistica d'Arcadi en aquesta església es
refereix a les vidrieres. Pot apreciar-se la Ilibertat de I'autor quan
combina a la mateixa església I'emplomat i el formigo. A la nau
principal, tres enormes obertures horitzontals combinen creus
roges amb el que podrien ser abelles d'ales desplegades. En la
configuracio es perceben variacions minimes que originen un
ritme visual atractiu.



Una gran vidriera emplomada il-lumina el presbiteri, amb estile-
mes propis de I'artista. La protagonitza la Sagrada Familia sota la
proteccio d'un angel, i la resolucio és interessant. Una fina trama
de rectangles cromats i amb textura articula la composicio, pero
s'imposen linies gruixudes que configuren les imatges principals
amb un predomini clar de tracos corbs. Els colors son primaris i
cridaners, davant un fons blanc, i només podem lamentar la pér-
dua del segment inferior, encara que no altere substancialment la
percepcio del conjunt.

Plantejaments similars desenvolupa en I'angel music que il-lumina
la capella baptismal. Usa de nou la gamma primaria, encara que
amb un canon més sintétic, estilitzat i elegant. Llastima que
també en aquest cas hagen patit danys els cristalls inferiors, ja
que si que es veu truncada l'exquisida concepcié de I'obra. La
vidriera vertical emplomada que presidia el cor va ser desmuntada
i substituida per una altra de més moderna; els fragments encara
es conserven amuntegats en un raco.

Un Gltim vitrall d'Arcadi tanca el grup amb un estil ben diferent.
Es troba als peus de I'església i reflecteix I'advocacio del temple
a sant Josep Obrer. En aquest cas I'enfilada de les dalles és de
ciment i la fragmentacio, molt més palpable. La figura nimbada de
sant Josep se situa després de la taula de treball, i el Nen Jesus hi
esta assequt. La morfologia la fa proxima a la imatge entronitzada
d'El Chaparral (Granada).

A l'església de Los Guadalperales (1956) poden veure's també
reunides tres teécniques diferents: ceramica, pirogravats i vidri-
eres. La primera, de gran amplitud i format apaisat, es disposa
a la portada exterior. El mural esta dividit en dues seqliéncies, a
I'un costat i I'altre de la porta, enllacades per sengles angels que
s'adapten al marc en la part superior. Acull les escenes un cel
blau amb un copids esbart d'ocells, el caire dels quals és propi
de l'autor. En I'anunciacio de I'angel a Maria els protagonistes es
disposen agenollats sota la preséncia de I'Esperit Sant, i la Mare
de Déu es gira amb elegancia i rostre afable. Al costat oposat es
mostra el naixement de Jesus, davant un fons de cases i arbres
dibuixats de manera sintética. La composicio global, en simetria
perfecta i articulada per diagonals, és dinamica i atractiva. El trag
¢és preferentment lineal, amb textura en l'aplicacio. Les figures
contenen fragments vidriats amb diferents gammes de color i rics
matisos, per la qual cosa €s una obra destacada en la produccid
del nostre artista.

Una factura especialment cuidada presenten els panells pirogra-
vats del presbiteri.’® Els dos superiors representen la iconografia
de sant Fulgenci, estretament vinculat amb Extremadura. El pri-
mer, de distribucié complexa, mostra el sant agenollat, vestit amb
la casulla, en I'acte de rebre el bacul i |la tiara de bisbe d'Ecija i

Cartagena. El segon, més rellevant per la iconografia, reuneix el
sant assequt al costat dels seus tres germans: sant Leandre, sant
Isidor i santa Florentina. Tots estan identificats en els seus nim-
bes i semblen dialogar sobre les sagrades escriptures, ja que dos
son doctors de I'església. Notes singulars d'ambdues obres son la
diferenciacié del nimbe daurat del protagonista; I'escacat del sol,
amb un punt de fuga molt accentuat i enfortit en negre per a des-
tacar-lo del to marro de la fusta; i finalment la insercid de petites
aplicacions vitries sobre la casulla, la tiara i els anells, que aporten
una practica singular que remet a formules medievals i que no té
parang6 en altres treballs de I'artista. Sota aquests elements, dos
angels musics volen en disposicid apaisada tocant sengles llalits
o0 instruments de corda. El seu vestit genera elegants corbes grui-
xudes en els plecs, que aci contrasten amb el trag finissim, delicat
i més realista que aplica al rostre, a les mans i a les ales.

Al cor destaca I'espectacular vidriera de formigd, amb 48 rectan-
gles, en tons freds. Una creu blanca centra I'escena entre cercles
concéntrics irrequlars d'un blau intens. Els quatre simbols del
tetramorf, amb disposicio apaisada, ocupen la resta de I'espai,
en colors blanc i groc, amb els extrems violacis. El lled i el bou
despleguen grans ales, a joc amb I'angel i I'aguila.

També ofereixen un aspecte molt atomitzat les vidrieres de la
nau, disposades en finestrals dobles units per formigo. No son
molt grans, pero si nombroses (cinc a cada costat), de tons blancs
i molt lluminoses. Representen aus en vol i espigues, amb formes
molt sintétiques, no sempre facils d'identificar.

A Puebla de Alcollarin (1959) un mural immens a manera de
facana-retaule recobreix l'algcat principal amb les rajoles cera-
miques envernissades propies de l'artista. Cada petita peca se
subdivideix en dos triangles per una diagonal que alterna els
colors blanc i roig, tot i que es perceben també irisacions verds.
Aquesta trama reqular atorga uniformitat al conjunt. S'hi super-
posa I'element més destacat: tres cintes ornamentades amb petits
cercles verds que s'entrellacen i que ocupen sinuosament I'espai.
Serveixen per a organitzar la composicio, ja que configuren els
cercles en els quals se situen les diferents escenes.

Iconograficament trobem els simbols dels quatre evangelistes,
distribuits de forma una mica aleatoria, amb el lled i el bou
simétrics en la zona inferior i I'aguila i I'angel sobre la porta i la
rosassa. S'identifiquen amb filactéries, perd una resolucié preci-
pitada va fer que I'artista intercanviara els noms de Lluc i Mateu.
Arcadi ordena els episodis evangelics de forma personal, tot i que
poden llegir-se de manera consecutiva: el naixement de la Mare
de Déu, els desposoris, I'anunciacio, I'adoracio dels mags, la fugida
a Egipte i, finalment, la Sagrada Familia. Es resolen amb gruixudes
linies negres, que siluetegen les figures sense massa precisio, igual
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que en els rostres, bastant esbossats. També els tracos interns
semblen aplicats amb rapidesa i escassa cura, la qual cosa no és
habitual en la trajectoria de l'autor, i per aixd sospitem que va
poder veure's constret pels terminis.

Tanmateix, resulta interessant el mural ceramic que pot veure's
al baptisteri. Es I'escena del baptisme de Crist per sant Joan. El
fons alterna petals de flors blaus i grocs en tons suaus disposats
de forma regular. El trac que silueteja les dues figures és discon-
tinu, perd en aquest cas cobra personalitat. Sembla una anotacié
de factura dinamica i deixa en blanc I'interior amb una grata
sensacio de neteja. Cal entendre'l com a parella del de Mesas de
Guadalora, realitzat probablement el mateix any.

La teécnica del pirogravat es recupera en aquest temple. El pro-
grama iconografic se centra en la figura del Baptista i se situa
en dues zones. Al presbiteri destaquen en panells verticals les
escenes de la visitacio de la Mare de Déu a la seua parent santa
Isabel, mare de sant Joan; i en paral-lel, el baptisme de Jesus. El
trag és clar i rotund, amb les transicions corbes propies de 'autor
i la peculiaritat del verd en les aur¢oles. Sorprén la introduccio
d'un nou suport: la reixa i la porta que marquen I'accés a la nau,
a la qual s'insereixen sengles panells amb sant Joan dempeus i un
elegant angel, als quals se suma un altre contraxapat amb textos
al-lusius al sant.

Finalment, poden apreciar-se en aquesta església les vidrieres
de ciment. Sén cinc vitralls quadrats a cada costat de la nau,
incloent-hi la zona del cor, a més de la rosassa. Tenen enfilada
de ciment, perd la lectura és més clara que en altres exemples.
L'aspecte més notable és que, al costat d'un cor en flames i de
les taules de la Llei, la resta d'imatges alternen plantes i animals.
S'endevinen aixi un test amb flors, una magrana i dues roses, roja
i blanca, en comuni6é amb dos pelicans, un dofi i un quadrupede
que sembla més aviat un cavall que l'ortodox anyell. Aquesta
pauta segueix en la vidriera del baptisteri, amb un grup d'arbres, i
en la rosassa del cor, que transita de segments rojos, amb aus en
vol, a altres de freds poblats per fulles.

Molt interessants pel format i la factura resulten les dues grans
vidrieres verticals que il-luminen el presbiteri. La de I'Evangeli
superposa ocells blaus en vol davant un intens fons roig, mentre
que en l'epistola es dibuixa amb la mateixa gamma un gran cris-
ma, tema molt menys habitual i que en aquest cas va ser muntat
de forma invertida, mirant cap a I'exterior.

L'església de Zurbaran (1957) ofereix per part d'Arcadi Blasco
una solucio nova gracies a I'Us de la terracota. La portada es fa
recular per a crear un portic obert previ a I'accés. En els dos murs
que flanquegen la porta se situen sengles panells irregulars, amb
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peces rectangulars que no s'adapten en els marges a un marc
concret, fet que anima la disposici6. La coccio dels segments es
realitza sense vidriat, de forma que el color terros i opac és uni-
forme. L'artista utilitza un marr6 més fosc per als tracos de les
figures i el negre per a les lletres.

Iconograficament, I'anunciacio a la Mare de Déu inspira el tema,
tot i que no apareix representada; solament es reprodueix la frase
segient: "Ave Maria gratia plena Dominus tecum benedicta tui
mulieribus / et benedictus fructus ventris tui Jesu amen +". El text
biblic apareix amb caracters proxims a la lletra gotica minuscula
i de manera que les paraules no s'ajusten completes a les linies,
sin6 que es tallen de forma aleatoria en funcio de I'espai assignat.
Son quatre angels els que completen I'escena, per parelles i en els
dos nivells d'altura, que delimiten amb les ales part del text.

La il-luminacio del temple de Zurbaran és un dels treballs més
interessants d'Arcadi en el camp de la vidriera, ja que aposta
per l'abstraccio total en el disseny. En la majoria de les esglésies
sempre trobem al-lusions més o menys recognoscibles. No obstant
aix0, les dotze vidrieres rectangulars que il-luminen el presbiteri,
i les altres vint distribuides de dues en dues a les naus i el cor,
no incorporen cap element figuratiu, pretenen crear un univers
estetic i espiritual.

Amb elles s'apropa al neoplasticisme de Piet Mondrian, que rein-
terpreta amb dalles blanques i de colors primaris distribuides en
mesurat equilibri. El ciment assumeix el paper de les linies negres
i el grossor ajuda que els colors destaquen amb intensitat quan la
[lum els travessa. Aconsegueix d'aquesta manera fer arribar a un
ambit com el religios (i no oblidem que en un modest entorn rural)
aquest tipus de propostes d'avantguarda.

El conjunt es completa amb la rosassa que il-lumina el cor, que
utilitza el mateix sistema fragmentari, pero que si que representa
un programa iconografic. Les lletres alfa i omega i les al-lusions
eucaristiques al pa i el vi, amb espigues de blat i un carras de raim,
ocupen l'espai circular entre una amplia gamma de colors.

Al sud de Badajoz, I'església de La Bazana (1955) és la més pri-
merenca entre les extremenyes. Pot apreciar-se a l'interior una
composicid interessant formada per dues técniques diferents: un
panell central de fusta pirogravat i tres ceramics al seu voltant. En
tots dos disposa com a fons una trama regular a partir de rectan-
gles, rombes i diagonals que en el panell de fusta només s'inter-
romp en la zona superior amb uns subtils angels que equilibren la
preséncia agenollada de |'apostol Jaume davant la Mare de Déu.
L'apostol porta un bordo i la postura genera un interessant joc
de plecs curvilinis que seqgueixen la formula habitual en I'artista.



Blasco manté la seua elegancia natural, malgrat que I'actitud siga
forcada.

En els laterals es disposen dos angels simetrics, d'execucid ela-
borada. Son bessons, frontals, amb efecte de vidriera en la dis-
tribucié interna, marcada per gruixudes linies negres. El primer
porta un bordd de pelegri amb la carabassa penjant, i el company,
una bandera cristiana amb creu roja sobre camp blanc, vinculada
també amb el culte jacobeu; en tots dos l'altra ma subjecta la
tunica i genera plecs corbs. Tagues informals emplenen les zones
de la vestidura, mentre que les ales assenyalen el plomatge amb
tracos més fins. El fons geometric, molt reqular, sequeix el motiu
romboidal del panell de fusta que centra l'altar.

Sota el grup, també a la paret, se situa ara un panell horitzontal
de petites peces ceramiques rectangulars sobre un suport de
fusta, que originalment va estar situat al front de I'altar.” Consta
d'un cercle blau central amb I'anagrama "JHS", pintat amb tra-
cos angulosos molt personals. Al seu voltant i en groc estan els
quatre simbols del tetramorf, identificats també pels noms dels
evangelistes, tot i que, com a Puebla de Alcollarin, trobem inter-
canviats Lluc i Mateu. El trag és esbossat; la trama geométrica del
fons, irreqular; i les taques no segueixen un patré uniforme i es
disposen més aviat per a emplenar buits, la qual cosa denota una
execucio rapida, una mica descurada.

Els tres panells citats estan constituits per petites peces de 5 x
2,5 c¢m, per la qual cosa produeixen un cert efecte de mosaic. Tot
i aixi, son fragments regulars i que no generen color, sin6 que
aquest s'hi aplica. Per a trobar la técnica musiva cal esperar a
I'exemple seglient.

A pocs quilometres de La Bazana es troba el petit poble de
Brovales (1958), per al qual Arcadi va fer un mosaic (I'Unic a
Extremadura) i unes vidrieres emplomades, també escasses. El
primer se situa a |'exterior de la facana de I'església i €s un tondo
realitzat amb la técnica classica anomenada opus tessellatum. Les
peces son de petita grandaria i amb aix0 es guanya en qualitat,
perd resulta quasi innecessari considerant la distancia a la qual
esta col-locat del sol. Aixi i tot, el disseny manté certa tendéncia
sintética, emmarca el rostre en plans amplis i unifica el pél i la
barba en una gamma blava sorprenent. Cal objectar la petita
escala de la ma, perd no resta entitat a aquesta atrevida imatge
de Déu Pare beneint, amb el triangle equilater de la Trinitat sobre
el cap i entre les lletres alfa i omega, com a principi i fi, primer i
altim (Apocalipsi 22, 13). Aquesta técnica no és molt habitual en
I'artista, tot i que la veurem a altres pobles de colonitzacio (José
Antonio i Pueblonuevo del Bullaque), i també la va emprar a la
parroquia de la Inmaculada Concepcio a Elda (Alacant).

A l'interior de I'església poden veure's les vidrieres emplomades
que segueixen pautes peculiars. Per a il-luminar el presbiteri es
disposen dos espais de gran format, amb les figures completes de
sant Pere i sant Joan, identificats pels noms. Mantenen la com-
binacié cromatica primaria, tot i que els rectangles interns pre-
senten diferents matisos i tonalitats, i les carnacions es mostren
en blanc. L'articulacid €s horitzontal i regular, solament trencada
per les corbes sintétiques que configuren les zones principals de
la vestimenta i que s'han reforcat en grossor amb pintura negra a
I'oli, avui en part perduda.

En la nau s'aconsegueix un efecte d'unitat molt atractiu al llarg
dels 8 rectangles verticals. El cantic Alleluia en dues linies blaves
es retalla davant un roig intens, que serveix de fons sorprenent i
davant el qual els temes figuratius ressalten en groc. La repeticio
del motiu és molt eficac en la combinacié de colors primaris.
Arcadi treballa amb simbols més aviat que amb escenes narrati-
ves. Alguns temes resulten curiosos, per la formalitat o la funcié
liturgica. Aixi se succeeixen un dofi, un anyell, tulipes i una abella,
i ala nau de I'epistola, una corona, un estel de vuit puntes i un cor
dolencds travessat per una espasa. De forma paradoxal, esta ence-
gat el vitrall més proxim a l'altar, que representa un cresol ences.

Aquests vitralls configuren la part superior de la nau. Per sota,
completen el conjunt estructures cruciformes en les quals el
fons es torna blau i els motius, grocs i daurats. Alguns s'articulen
per parelles i es percep un dialeg formal o tematic entre els dos
costats de la nau. Es completa aixi un carras de raim enfront
d'espigues daurades; el calze amb I'hostia consagrada oposat a
un recipient corb que sosté una flama aureolada; o una coloma
en disposicio invertida que harmonitza per la seua disposicio amb
una ancora.

A continuacié es mostren les esglésies a les quals la participacié
d'Arcadi Blasco solament es reflecteix a les vidrieres. L'església
del Torviscal (1957), juntament amb la de Brovales, comporta un
canvi substancial d'estil respecte a les enfilades de ciment. No
trobem ara tanta irregularitat en la disposicié curvilinia de les
dalles; aci els fons s'ordenen en reticles, amb lleugeres variants
de color dins de cada gamma. Les linies aparenten ser més fines
que les que siluetegen els elements figuratius, perd aixd obeeix
en realitat al fet que Arcadi incorpora la pintura a I'oli per a
reforcar-les i fer-les més gruixudes. També usa I'oli negre per als
trets del rostre i els textos. Tota una novetat en aquest camp, que
en principi va resultar eficac, perd que ha anat patint pérdues i
mostra avui perfils desdibuixats. El mateix procés tecnic el trobem
a Brovales. El programa iconografic és molt ampli. A les naus
s'alternen creus emmarcades per ovals de branques i fulles amb la
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preséncia dels quatre evangelistes. Aquests es mostren assequts,
sense noms i amb un Ilibre o pergami entre les mans.

Als peus de I'església, dos motius apaisats renoven els temes.
Representen un vaixell, com a nau de l'església, i una peculiar
ciutat cristiana fortificada; els llencos de muralla amb potents
torres defensives s'acaben amb una successiéo compacta de cupu-
les i cobertes inclinades. La morfologia la trobem en paral-lel en
un motiu ceramic, el front d'altar de I'església d'El Chaparral, i pot
explicar-se per la coincidéncia en dates.

Perd al conjunt cal afegir la capella del Santissim, un cos annex
amb cimbori octogonal que ha assumit la funcié de baptisteri.
Preparant el pas, sis petites vidrieres amb temes eucaristics sor-
prenen per la composicio geometrica. Ja a la mateixa capella, les
imatges de sant Pere, sant Pau i Sant Joan, amb els atributs que
els indentifiquen, presideixen tres dels costats del cub en actitud
frontal i flanquejats per sis angels de factura molt estilitzada.

Aquesta església revela una de les maximes expressions creatives
d'Arcadi Blasco, amb un total de 26 vidrieres emplomades de
diferents grandaries. Curiosament aquests vitralls, junt amb els
de Brovales i Tiétar, son els ultims que va realitzar amb aquesta
técnica, que no va tornar a utilitzar després ni a Andalusia ni a
Castella-la Manxa, on solament trobem exemples amb els nervis
de morter de ciment. A partir de 1960 I'aportacio d'Arcadi Blasco
a Extremadura es va limitar a vidrieres de formigd, com pot veu-
re's a les esglésies de Palazuelo (1960), Obando (1960), Pizarro
(1961) i Hernan Cortés (1962).

Els formats en el temple de Palazuelo sén apaisats a les naus
altes, on alternen gammes calides i fredes. Canvien a quadrats a
les dues plantes que subdivideixen el costat de I'Evangeli, ja que
integra també en el lateral I'amplissim cor. Als peus d'aquesta
estructura es disposa com ¢€s habitual una gran rosassa, amb la
coloma de I'Esperit Sant en un disseny molt reeixit. | encara cal
sumar la capella baptismal, on destaca una vidriera especialment
afortunada per la riquesa de les trames i dels colors primaris.
L'ampli repertori iconografic es completa amb plantes, estels,
insectes, copons, les set candeles del canelobre jueu, l'anyell
pasqual i algun altre element d'identificacio complexa. Aix0 és a
causa del caracter fragmentat de les imatges i, en part, de I'us del
ciment com a enllag. El grossor de les linies en relacié amb I'espai
disponible dificulta a voltes distingir entre fons i figura o precisar
el tema, pero aixi i tot és un conjunt molt interessant.

Els vitralls de I'església d'Obando (1960) tornen a I'abstraccid, o
almenys a una figuracio tan sintética que no permet d'albirar ele-
ments recognoscibles. N'hi ha sis a cada nau, separats per marcats
arcs faixons i amb la peculiaritat d'un coronament superior corb.
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A diferéncia de Zurbaran, les linies internes son corbes i les peces
de vidre son grans, cada una dins d'una gamma harmonica; pero
comparteix amb la citada església la intencio d'organitzar visu-
alment l'interior de la nau per mitja de la llum. Ho aconsegueix
en aquest cas mitjancant el canvi cromatic entre el color blau
dels peus i el taronja calid de la capcalera, amb resultats efica-
cos. També I'abstraccié presideix la rosassa del cor, de factura
molt dinamica, encara que el trencament de dalles desvirtue una
miqueta el profus cromatisme inicial. Fets com aquest van fer que
durant els anys noranta es protegiren les obertures amb malles
metal-liques.

Al sud de la provincia de Caceres, en el limit amb la de Badajoz,
pot veure's una altra aportacid notable en relacié amb les vidri-
eres de ciment. Es tracta de |'església de Pizarro (1961), amb un
conjunt de vitralls molt interessant. Una fitxa de I'INC atribueix
aquesta obra a Arcadi Blasco, i I'artista va visitar el poble en el seu
periple extremeny, perd no es va incloure en el nostre article previ
perque, si bé el disseny és seu, és possible que I'execucio fora rea-
litzada pel taller dels germans Atienza (Vidrieras de Arte). No és
un cas unic, perque el trobem també a I'església de La Montiela,
confirmat per I'artista mateix.

El projecte arquitectonic és de Jesus Ayuso Tejerizo. L'església,
malgrat tenir la planta basilical, presenta els murs laterals en
forma de dent de serra, de manera que als costats curts es col-
loquen unes vidrieres allargades de cinc peces. Als murs laterals
del presbiteri es disposen a més sengles parelles d'obertures amb
les mateixes proporcions. Per desgracia, un fals sostre posterior a
la construccio original impedeix que a la nau es tinga una visio
completa del conjunt de vitralls.

Al grup cal afegir la gran vidriera apaisada, amb 32 peces, que
ocupa el cor. Veiem I'Anyell de Déu en el centre de la composicio,
entre la multitud dels salvats.™ Es un disseny molt atomitzat i de
plantejament nou. Forma part de I'ampli repertori iconografic que
es desplega a I'església i en qué trobem referéncies poc habituals,
fins i tot criptiques, per la qual cosa no sera facil en ocasions
interpretar-les de forma fidedigna.

En la zona més proxima a l'altar, dins del presbiteri, es reconeix
en el costat de I'epistola I'ascensid als cels, sobre un cumul de
mans," i una al-lusi6 al miracle dels pans i els peixos, amb els dos
elements duplicats. En el costat de I'Evangeli si que és més clara la
imatge, amb espigues i vinyes com a encarnacio del pa i el vi que
simbolitzen |'eucaristia. La gamma cromatica en tota l'església és
molt amplia i rica en matisos.

En les dents de serra, una primera parella complementaria mostra
els arcangels sant Miquel i sant Rafael, identificats amb els noms



i atributs, bastant ortodoxos en la representacio. Sant Miquel,
per exemple, subjecta amb la ma la balanca que pesa les accions
dels fidels en el judici davant Déu; pero al temps alca I'altre brag
empunyant I'espasa flamigera amb la qual s'enfronta a l'angel
caigut, prostrat als peus. Sant Rafael, per la seua banda, beneeix
i subjecta el peix que remet al miracle de Tobies.

Seguint la seqiiéncia d'imatges en el costat de I'Evangeli cap als
peus, trobem la muntanya Calvari amb les tres creus; la serp enros-
cada a la pomera, com a simbol del pecat original; una composicio
triple amb I'ull divi emmarcat en un triangle, un crismo i flames
de foc en la base, que, si simbolitzara I'Esperit Sant, completaria
la Trinitat; i finalment, sobre el cor, un tetramorf que superposa
parcialment i dinamicament els quatre simbols alats. En el costat
de I'epistola es recrea el paradis terrenal, en una escena complexa
i atractiva; les taules de la Llei amb els deu manaments sobre
unes candeles enceses; una església enmig d'elements naturals i
vegetals, que també podria remetre a I'arca de No€; i, ja en el cor,
un vaixell amb masteler en forma de creu i coronat per tiares, que
encarna la nau de l'església catolica. Un conjunt, en definitiva,
molt personal i ric en tematica, color i recursos plastics.

En la rosassa d'Hernan Cortés (1962), Arcadi aposta de nou per
I'abstraccio, amb un muntatge singular: les peces son rectangles,
perd amb motius interns que generen una sensacio concéntrica o
rotatoria. En els colors impera el verd i adquireix per aix0 certa
evocacio vegetal. El mateix color i esquema, encara que menys
compartimentat, es repeteix en els dos grans oculs que il-luminen
la part superior del presbiteri.

A la nau, les vidrieres rectangulars en vertical estan emmarcades
per dues franges, de nou verds, amb succintes creus de llargs
bracos horitzontals. Els motius que alberguen els quadres resul-
tants es repeteixen a I'un costat i a l'altre, encara que disposats
de forma alterna. Representen aixi una espiga de blat, una hostia
consagrada, un sol radiant, una coloma i un cresol encés.

Un ultim espai amb sengles capelles, en el costat de I'Evangeli,
alberga quatre nous vitralls quadrats. Son molt coloristes, tot i
que no aconsegueixen il-luminar amb intensitat els recintes, fos-
cos pels baixos sostres i per I'afegité d'una gelosia de separacié
amb la nau. Els motius aci son un ull-corona, un sol, una flor i un
cor travessat per una espasa.

A causa de la falta de documentacio fefaent i de la dificultat
de coneixer els autors de les obres artistiques a les esglésies, es
conclou el capitol d'Extremadura aventurant la possibilitat que les
vidrieres de Barbafio (1956) puguen atribuir-se a Arcadi Blasco. |
€s per alguns trets estilistics que cal relacionar amb la seua obra.™
S'utilitza una figuracié molt elemental a les vidrieres quadrades

de formigo situades en els laterals de la nau principal, entre els
motius de les quals figuren un calze, un crismo, els pans i els
peixos, aus, espigues, petxines, ancores i les lletres alfa i omega
com a principi i fi. El presbiteri s'il-lumina per dos oculs laterals
gairebé idéntics, que representen una coloma volant cap al cel de
forma similar a la d'Arcadi. Per0 el vitrall més interessant se situa
al cor: una rosassa formada por nou peces representa I'Anyell de
Déu en colors blancs i grocs, davant un fons blau i un perimetre
circular roig.

2. ANDALUSIA

Com abans indicavem, a la comunitat autonoma d'Andalusia
s'han localitzat obres d'Arcadi Blasco a deu pobles distribuits per
les provincies de Cordova (3), Cadis (2), Granada (2), Sevilla (1),
Jaén (1) i Almeria (1). Es probable que I'església cordovesa de
Maruanas, juntament amb la granadina d'El Chaparral, siguen
les aportacions més notables de I'artista als edificis andalusos de
I'INC.

A I'església de Maruanas pot apreciar-se molt clarament el que es
denominava en aquella época (anys cinquanta i seixanta del segle
passat) la integracio de les arts amb l'arquitectura. Els arquitec-
tes, en col-laboracio amb els artistes, estudiaven la composicio
dels edificis per a situar-hi les diferents obres plastiques. Era una
relacio bidireccional en la qual els arquitectes, mentre desenvo-
lupaven els projectes, anaven acordant amb els artistes quines
peces s'anaven a situar i on. Encara que estiga fora de I'ambit de
colonitzacio, un dels edificis que millor exemplifica aquest enllag
és el santuari de la Nostra Senyora d'Arantzazu.”

L'arquitecte Juan Antonio Guerrero Aroca va ser I'autor del pro-
jecte de Maruanas (1962), el seu unic treball per a I'INC. Havia
acabat la carrera l'any 1951, el seu estudi professional estava a
Madrid i va realitzar una església molt interessant. Cal recordar
que el 1962 es va iniciar el Concili Vatica Il i, tot i que la planta
presenta novetats importants, el disseny no es va adequar a les
directrius emanades del conclave.

Es necessari descriure el conjunt parroquial per a veure la ubicacio
de les obres realitzades per Arcadi Blasco i, en aquest sentit, hem
elaborat un planol precis. Els diferents volums s'estructuren al vol-
tant d'un pati delimitat mitjancant un porxo a la fagana davante-
ra. L'església se situa a I'esquerra; la sagristia i la casa parroquial,
al fons; i, a la dreta, el local d'Accié Catolica, que tanca I'atri. A
I'extrem oposat d'aquest se situen el baptisteri i I'accés al temple.
Es trenca aixi I'esquema tradicional de les esglésies de colonitza-
cio, d'acord amb el qual quasi sempre es disposa I'escala d'accés al
cor a un costat de I'entrada i davant se situa la capella baptismal.
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La nau principal és un espai practicament quadrat, no rectangular
com era habitual fins aleshores, cobert per jasseres de formigo de
seccid variable en amplaria (solucio nova a les esglésies de I'INC).
Al mur del costat de I'Evangeli es produeixen una serie de recula-
des que serveixen per a situar unes vidrieres quadrades de diferent
grandaria. Al final se situa la capella del Santissim, il-luminada per
tres vidrieres de contorn irregular.

A la part posterior del costat de I'epistola arranca I'escala d'accés
al cor, dotat amb una vidriera circular que no esta disposada a
la facana principal de I'església, solucioé convencional, sin6 a la
paret oposada, per sobre de la nau, per la qual cosa solament
pot apreciar-se des del pati. Una vegada més, en aquest edifici es
presenta una soluci6 nova.

El mural ceramic situat al fons del presbiteri és, sense cap dubte,
un dels més importants realitzats per Arcadi Blasco i sorprén per
la seua valentia i complexitat. Es de gran format (6 x 2,5 m) i
esta en la linia dels seus “quadres ceramics”, realitzats a partir de
fragments rectangulars de diferents mesures i relleus.’ En la part
baixa, com a predel-la, se superposen dos registres de peces amb
diferents textures. Les inferiors semblen maconeria de pedra; les
segilients, en vertical, combinen un disseny interior d'aspes i rom-
bes en tons foscos i daurats. El cos principal esta dividit en tres
carrers. El central és una mica més estret i emmarca la talla en
fusta de la Mare de Déu assequda amb el Nen, obra de I'escultora
Teresa Equibar.” El costat esquerre presenta tons calids i combina
baixos relleus figuratius i abstractes. Es reconeixen aixi un angel,
parcialment esbiaixat, i figures de colomes, orenetes o querubins.
Destaca una linia direccional corba que travessa el mural mit-
jancant cercles daurats en alt relleu que ostenten arbres i que
semblen procedir d'un mateix motle. En el costat dret del mural,
de gamma cromatica freda, tornem a trobar aquest element corb,
que trenca la regularitat de la composicid, a la qual imprimeix un
caracter dinamic. El repertori visual és encara més variat i articula
puntes de diamant, aus i seccions informalistes de gran riquesa
textural. Sorprén a més la inclusio de rajoles planes esmaltades en
blanc i blau que alternen colomes, petxines, creus i flors de cinc
petals, ja utilitzades uns anys abans per al baptisme de Mesas de
Guadalora i que reprendra a I'església propera de La Montiela. En
resum, un mural magnific, molt atrevit en I'aposta per I'abstrac-
cio, i que degué deixar bocabadats els fidels i el mateix estament
eclesiastic en el moment de la inauguracio, ja que encara ara no
ha perdut la capacitat d'impacte.

Cal destacar que hi ha al Museu de la Universitat d'Alacant una
maqueta de gran qualitat, procedent del fons d'Arcadi Blasco, i
que va ser un esbos previ per a aquest mural. El format és una
mica més apaisat (1,20 x 0,50 x 0,10 m) i presenta en la part
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inferior un afegito rectangular amb quatre imatges que mostren,
encara que de forma molt esbossada, els simbols del tetramorf.
Aquesta maqueta té interés a més perqué possiblement és I'iinic
esbos que es conserva de la produccié de I'artista per a I'INC.

Per a la mateixa església va realitzar Arcadi el front d'altar (2,20
x 0,60 m) en un estil equivalent. Estad dividit en quatre parts
iguals per una creu molt apaisada, composta per les mateixes
peces romboidals que trobem a la base del presbiteri. Sobre un ric
fons informalista, es Ilig el text seglient: "GLORIA+A+DIOS+EN /
LAS+ALTURAS+Y+EN | LA+TIERRA+PAZ | A+LOS+HOMBRES". En
una foto antiga, aquest mural estava emmarcat per una franja
de color blanc, igual que les lletres. En I'actualitat tant la banda
com la inscripcid son daurades i almenys en aquest segon aspecte
sembla haver guanyat amb el canvi.

La tercera contribucié d'Arcadi a I'església de Maruanas és excep-
cional. Ens referim a dos baixos relleus a la facana del centre
parroquial, i no hi ha un altre element similar a les esglésies amb
obres de l'artista. Un d'aquests elements esta situat al porxo d'ac-
cés a I'església i un altre a la facana de I'atri que delimita el pati.
En el planol num. 51 del projecte de l'arquitecte J. A. Guerrero
Aroca poden veure's els alcats principal i posterior de I'església,
cosa que ens fa entendre I'estreta col-laboracio de Il'arquitecte
amb l'artista en el moment de projectar I'edifici. En el primer,
sobre un dibuix senzill i elemental, abstracte, ja que solament hi
apareix una finestra del local d'Accié Catolica, destaquen en to
més fosc dues figures amb forma de T amb uns dibuixos geome-
trics en l'interior. El de I'esquerra correspon a I'accés a l'església;
esta format per un element horitzontal (4,20 x 1,20 m) que recol-
za en el pilar vertical (0,75 x 2,80) i que divideix I'accés en dues
obertures; en la base pot apreciar-se la signatura d'Arcadi Blasco.
El de la dreta, molt més llarg (13,00 x 1,20 m), recorre comple-
tament el porxo, recolza en un pilar central (0,90 x 2,80 m) i es
prolonga sobre els murs laterals.

Son baixos relleus de plaquetes de terracota, sense engalbes ni
esmalts, sobre els quals s'ha aplicat alguna capa de pintura que
no permet de veure amb nitidesa I'acabat inicial.”® El dibuix és
bastant geomeétric, amb zones en que hi ha figures estampillades,
a la manera de la sigillata romana, amb motles diferents. Arcadi
va disposar petites cares d'angels, arbres de la vida, ocells i el
mateix element circular que forma les linies corbes en el mural
de l'interior. També hi ha rodes amb un estel intern, petites linies
de triangles col-locats a portell i creus definides per petits cubs
lleugerament conics. lgualment s'intueixen altres recursos desti-
nats a llevar i, sobretot, afegir fang abans de la coccid. En resum,
un treball de gran interes per la ubicacio externa i per tractar-se
d'una obra unica.



L'aportacio d'Arcadi Blasco a I'església de Maruanas es completa
amb les vidrieres de formigo, fins a nou, disposades a tres llocs
diferents. Al mur trencat del costat de I'Evangeli es disposen cinc
vitralls quadrats de diferents grandaries, situats aleatoriament en
planta i altura. Els motius sén senzills: flors, un ocell, una magra-
na, un cresol, i es distingeixen amb dificultat per la grandaria de
les peces.

La capella del Santissim s'il-lumina por un conjunt de tres vidrieres
de nou format: una de xicoteta quadrada en blanc i verd ocupa la
zona inferior. Sobre aquesta vidriera, davant dalles blanques, es
representa I'escena de la fugida a Egipte, amb sant Josep guiant el
ruc que porta sobre el llom la Mare de Déu amb el Nen en bragos.
En el vitrall major un angel en colors blaus i violetes sobrevola i
protegeix |'escena, sobre un paisatge succint.

Finalment, presideix el cor una gran rosassa composta per 12
peces verticals. Hi utilitza dues combinacions de colors primaris
amb el complementari (groc i violeta en el centre i roig amb verd
en els laterals). De nou sorprén amb els motius abstractes i vege-
tals en els costats i una zona central en qué dues figures de sants
s'alternen amb estructures geometriques i concéntriques de gran
dinamisme.

Concloem indicant que pel conjunt de les técniques artistiques
aplicades en aquesta església (ceramica en relleu a l'interior, baix
relleu exterior i vidrieres), a Maruanas trobem una de les apor-
tacions més importants realitzades per Arcadi Blasco per a I'INC,
juntament amb la que analitzem en I'exemple segiient.

A l'autovia direccio a Jaén, a pocs quilometres cap al nord de la
ciutat de Granada, pot veure's la recta torre de I'església del poble
d'El Chaparral (1957), i al costat, unida mitjancant un porxo, la
nau principal, la portada de la qual es percep facilment des de la
carretera. Podem qualificar-la de facana-retaule, a I'estil de la
que Arcadi va realitzar poc després per a I'església de Puebla de
Alcollarin (Badajoz, 1959). El mural ceramic, de fons geomeétric
molt elaborat, ocupa quasi tota la facana i emmarca la porta
d'accés. En la part superior, quatre angels sostenen en les mans
llencos xicotets que reprodueixen iconicament les quatre imatges
del tetramorf, en una soluci6 plastica poc freqiient. Emmarquen
un tondo també molt original, ja que alhora és ceramica i vidriera,
opcio insolita que no apareix a altres pobles de colonitzacio i que
reflecteix la voluntat experimental del nostre artista, ara d'acord
amb l'arquitecte José Garcia-Nieto Gascon. Amb un manté blanc
i roig, de plecs gruixos i corbs, encarna la Maiestas Domini, utilit-
zant la iconografia del pantocrator, perd en aquest cas no beneint,
sin6 com a sobira totpoderds, que ostenta simbols com la corona,
el ceptre i la bola del mon, la qual cosa ve a ser, una vegada més,
una opcio singular. Més a baix, en els flancs de la porta, sant Joan

i sant Josep completen el conjunt. El tractament estilistic és simi-
lar al dels angels, amb els tragos amples i corbs que identifiquen
el nostre autor.

A l'interior, un altar revestit frontalment per un mural ceramic
representa una ciutat cristiana fortificada, motiu que hem vist
en una de les vidrieres emplomades de I'església del Torviscal,
a Badajoz, de la mateixa €poca. Aci el conjunt es desenvolupa
de forma més amplia i incorpora talaies esveltes, en tons ocres i
amb volums perfilats amb linies negres davant el mateix fons de
plantilles geometriques que s'utilitza a la fagana.

En aquesta església pot apreciar-se un dels majors conjunts de
vitralls de formigd produits per Arcadi Blasco. El fons del pres-
biteri es tanca amb una enorme vidriera composta per 56 peces
i dividida en dues parts. En la superior, la figura del Totpoderos
entronitzat recupera el motiu de la facana, flanquejat ara per dos
angels. En la inferior es disposen frontalment els quatre evange-
listes amb el nom indicat en els dos laterals del cap: "LU/CAS, JU/
AN, MAR/COS y MA/TEOQ". Es un conjunt espléndid, que inunda de
llum multicolor (grocs, taronges, rojos, morats, blaus...) la zona
de l'altar.

Al seu torn, per a il-luminar la nau principal, a les sis capelles que
hi ha a les dues bandes, Arcadi va disposar las imatges de cadas-
cun dels apostols, degudament identificats. La factura, amb cinc
peces en altura, és molt similar a la dels evangelistes del presbi-
teri, la qual cosa unifica tot el conjunt figuratiu.

Aquestes vidrieres tenen bastant a veure amb les realitzades per
a l'església de Tiétar (Caceres), de la mateixa época. Que puga
haver-hi similituds és logic, ja que Arcadi, quan rebia els dife-
rents encarrecs de I'INC i en funcio de la grandaria i posicio del
parament, anava canviant la tematica dels continguts, encara que
utilitzant iconografies similars.

Arcadi Blasco va residir a I'Académia de Roma durant 1953 i en
tornar va haver de posar-se a treballar rapidament per als pobles
gaditans de José Antonio (projectat en 1951) i Coto de Bornos
(1952), que agrupen manifestacions artistiques diferents.

A José Antonio' va disposar un mural ceramic al costat esquerre
del porxo d'entrada. Esta dedicat a la Mare de Déu del Pilar, que
se situa en el centre amb el Nen en bracos i esta envoltada de
quatre grans angels cantors. La novetat, igual que a Pueblonuevo
del Bullaque, resideix en la inversio dels colors habituals. El fons
del mural €s negre, mentre que els perfils es dibuixen en blanc
i s'emplenen de forma aleatoria amb taques de colors primaris.
D'aquesta forma la policromia ressalta amb gran intensitat i dota
el mural d'un segell distintiu. El detall de l'aur¢ola dissenyada a
partir d'una successio d'ocells blancs o negres €s també una nota
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molt singular, si bé aquestes aus esquematiques reapareixen en la
trajectoria de l'artista i les trobem, per exemple, a la facana de Los
Guadalperales. Potser orgullds pel resultat, Arcadi signa el mural
amb la inicial i el cognom en la zona inferior dreta.

Al costat de I'església se situa un porxo d'entrada en un pati on
es troben les escoles. Sobre |a Ilinda d'accés es perllonga un mur
semicircular al qual, lleugerament enfondit, s'aprecia un mosaic
quadrat resolt amb la tecnica classica de I'opus tessellatum. El
protagonitzen la Mare de Déu i el Nen Jesus beneint, utilitzant
una gamma de dominant blava. Les figures es contornegen de
forma esquematica amb fines fileres negres i presenten la pecu-
liaritat de fusionar tant les tuniques com els nimbes. Es un dels
escassos exemples de mosaic abordats per Arcadi en colonitzacio,
a més del pantocrator de I'església de Brovales i el baptisme de
Pueblonuevo del Bullague.

A l'altra església de Cadis, a Coto de Bornos,® trobem una alter-
nativa nova en qué dos artistes, Arcadi Blasco i José Luis Sanchez,
van poder compartir técniques artistiques dins de la mateixa
església. Es ben coneguda I'amistat que van tenir tota la vida
professional, marcada pel primer taller en aquella nau que després
seria el museu d'América (on van resoldre molts dels encarrecs de
I'INC), i la seua primera exposicio realitzada junts I'any 1957.%

Comencant pels vitralls, I'església presenta a la facana principal
una gran rosassa de nou peces. Les tres centrals en vertical mos-
tren, amb una gamma cromatica calida, un pantocrator beneint.
El fet que alce la ma esquerra en lloc de la dreta i la disposicio de
les lletres alfa i omega que ocupen els laterals ens fan pensar que
les vidrieres van ser muntades per error de forma inversa al dis-
seny logic. Les quatre cantonades arrodonides ostenten els sim-
bols del tetramorf, sintetitzats només en els caps: a dalt, I'aguila
de sant Joan i I'angel de sant Mateu miren de perfil cap a dins; per
sota, el bou de sant Lluc i el lleé de sant Marc es disposen frontals.
Una fotografia de I'arxiu d'Arcadi Blasco mostra una altra versio
del pantocrator de plantejament molt similar, tot i que en desco-
neixem la ubicacid. La resta de les vidrieres de I'església, situades
a I'absis i la nau principal amb motius eucaristics i abstractes, cal
assignar-les a José Luis Sanchez.?

L'altra técnica que apareix és el mosaic, amb dues manifestacions.
La primera és el front de I'altar que mostra un crismo central i, als
costats, les lletres alfa i omega, aquesta ultima amb minuscula,
€s obra de José Luis Sanchez, confirmat per I'artista a I'agost de
2016. La segona es troba al fons del presbiteri, un retaule que
personifica Sant Joan de Ribera.”

Per a la petita poblacié d'Almeria de Puebloblanco, situada en
ple camp de Nijar, Arcadi Blasco va realitzar el 1958 un viacrucis
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ceramic.?* La particularitat és que son peces aniconiques, i cada
escena ¢€s relatada per un text descriptiu breu. EI mateix model
es repeteix a Tiétar (Caceres, 1957) i Fuente Caldera (Granada).

Cada estacio esta formada per lletres blaves molt fosques, gai-
rebé negres, disposades en quatre files dibuixades sobre quatre
rajoles blanques. No hi ha cap espai entre lletres homogeni que
facilite la llegibilitat, encara que sol separar més les Iletres entre
paraules i canvia de linia amb vocables complets. A voltes s'inicia
el dibuix amb una creu, a voltes s'acaba amb aquest element, i
a voltes I'utilitza com a element complementari quan queda un
espai massa buit. Es percep que hi ha més tracos per lletra que els
estrictament necessaris, amb una voluntat de fracturar o articular
la grafia. Les lletres corbes, inclosa la |, tendeixen a augmentar
el grossor, mentre que les rectes son més fines. Singulars sén la
finor de la ratlla en la diagonal de la Z i I'us de la V per la lletra O,
que recorda les majuscules romanes escrites en llati, que no van
incorporar el caracter O fins a alguns segles més tard.

En aquesta església hi ha vidrieres que per la senzillesa del tracat
recorden algunes d'Arcadi Blasco, perd no disposem de docu-
mentacio que ho demostre. De totes maneres, com que esta en
un temple que té un viacrucis propi, i considerant que a voltes
un artista s'encarregava de diverses técniques, podem conjec-
turar-ne l'autoria. La planta del temple és allargada, amb una
vidriera vertical en cadascun dels draps definits pels pilars en els
murs laterals. Aquests vitralls s'intenten arrodonir en els vertexs
mitjancant dalles corbes que alternen gammes cromatiques.
Pero els més originals se situen als murs del presbiteri, que és de
planta quadrada i més alt que la nau. Son circulars i alberguen
quatre fulles dividides en dues zones, groga i taronja, davant un
fons blau i un perimetre novament groc. L'esquema és elemental
i geometric, sense excessiva elaboracio. Finalment, el presbiteri es
cobreix amb un xicotet tambor circular il-luminat en el perimetre
per 12 xicotets oculs que alternen els colors blau i verd en noves
formes abstractes.

Tornem a Cordova per a comentar que al temple de La Montiela
s'aprecien uns vitralls de formigdé amb la mateixa particularitat
que a Pizarro (Badajoz): el disseny és d'Arcadi Blasco, pero els va
realitzar el taller dels germans Atienza (Vidrieras de Arte)? en
aquest cas sense prendre's |libertats creatives.

Son molt senzills i les Uniques figures recognoscibles son fulles i
peixos; la resta son zones abstractes formades per dalles quadra-
des o rectangulars de diversos colors, disposades ortogonalment,
encara que amb certa llibertat. En total hi ha quinze vidrieres:
dues de verticals grans a les facanes principal i posterior, 12
d'apaisades (sis en cada mur lateral) i una de vertical, més xico-
teta, al baptisteri. La de I'entrada esta composta per 12 elements



rectangulars que formen una gran creu en dalles blaves, perfilada
en les vores per peces vermelloses. En els angles es disposen uns
peixos molt elementals que alternen els colors groc i verd. La
vidriera situada al presbiteri consta de 16 peces quadrangulars en
reticle. Als costats se succeeixen elements abstractes i, a la zona
central, fulles de tres foliols en tons groc, blau, violeta i verd. A
cada paret lateral de la nau es disposen sis vidrieres dobles i apa-
isades que alternen les mateixes fulles del presbiteri amb altres
obertures presidides per jocs multicolors abstractes, molt variats
i destacats, que entronquen estilisticament amb els de Zurbaran.

Els vitralls de La Montiela son de disseny simple, a diferéncia d'al-
tres esglésies com El Chaparral a Granada o les extremenyes del
Torviscal, Pizarro o Tiétar, molt més riques des del punt de vista
iconografic. Potser és perqué son dels ultims treballs d'Arcadi
Blasco per a I'INC, després de més de deu anys tragant vidrieres i
experimentant amb noves imatges.

L'aportacio de l'artista en aquesta església es conclou amb uns
treballs senzills en ceramica esmaltada. A la facana principal, la
porta d'accés i la vidriera superior estan flanquejades per unes
sanefes verticals a partir d'una decoracié floral sintética i ele-
ments geomeétrics en forma de rombe. L'efecte assolit és atractiu,
malgrat tan escassos mitjans. També sén elementals els entorn-
peus que recorren tot el temple, constituits per una rajola que
es repeteix insistentment, que mostra una creu blanca i, en els
quatre cantons, flors de cinc pétals.

Aquest motiu I'navia utilitzat ja a Mesas de Guadalora (Cordova,
1959) i es reaprofita inserit en el retaule ceramic de Maruanas.
Pero el trobem també a I'església de Miraelrio (Jaén, 1964),2¢ per
la qual cosa estem davant una nova intervencio del nostre artista.
L'unica novetat és que ara les rajoles alternen els colors i inclouen
creus i flors blaves de cinc pétals sobre el fons blanc. No és molt,
pero almenys la solucio anima el ritme de la representacio. Arcadi
Blasco se cenyeix aci a aquesta técnica, ja que les elaborades
vidrieres de I'església no responen a la seua ma.

A Mesas de Guadalora (1959), poble cordovés situat al nord-oest
de la provincia, la intervencio de l'artista es limita de nou a la
técnica de la ceramica. Es en aquesta església on situa primer
I'entornpeu continu de rajoles blaves que reprendra a Miraelrio i
La Montiela. Aci el disseny s'enriqueix amb un major nombre de
motius, com petxines i espigues de blat.

El baptisteri esta situat en un petit espai al costat de I'accés al
temple, i para el qual Arcadi va concebre un mural ceramic amb
el baptisme de Jesus per sant Joan. L'obra té ara major entitat.
La factura €s quasi identica a |'església de Puebla de Alcollarin, a
Badajoz, amb la qual coincideix en dates.? En totes dues destaca

la potent anatomia del sant. Les petites diferéncies radiquen en
la cua de la coloma, la inclinacid del bacul i un major nombre
de pedres sobre l'aigua. L'aspecte més notable en aquest cas és
I'aposta per la monocromia blava i un fons que assumeix caracter
al-legoric, ja que repeteix de forma seriada la petxina i la coloma
de I'Esperit Sant.

Fuente Caldera, la data de la qual desconeixem, és una pedania
situada al nord-est de la provincia de Granada, prop del limit
amb la de Jaén, pertanyent al petit poble de Pedro Martinez.
Esta enmig del camp i només consta d'una escola, unes cases en
estat ruinds i una petita capella, també, lamentablement, molt
danyada. La capella és de propietat particular, esta quasi abando-
nada i s'usa per a emmagatzemar gra. Als murs de la nau encara
s'observa incrustat un viacrucis de cal-ligrafia idéntica a la de
Puebloblanco, amb ['unica diferéncia de les creus en les estacions
2,41 12

Per a il-luminar el presbiteri s'havien disposat dues rosasses. Una
ha desaparegut i l'altra s'aprecia des de I'exterior, sense que es
puga distingir el simbolisme. Als murs es van situar unes vidrieres
verticals formades per dues peces quadrades, perd a l'interior de la
nau, a posteriori, s'han col-locat uns tancaments amb petits vidres
blancs que impedeixen d'apreciar els colors i el disseny originals.
Alguns trencaments permeten una visio parcial, perd és més facil
aproximar-se al motiu des de |'exterior. S'endevinen aixi angels
de factura similar a la dels apostols d'El Chaparral, perd amb una
disposicié en les dalles menys regular. L'aspecte més rellevant
€s que una falta de control en el muntatge revela que diverses
vidrieres es van assemblar malament, i trobem per exemple una
part superior situada a baix, girs de 180 graus i fins i tot un angel
complet en disposicié invertida.

Perd malgrat les caréncies d'aquesta capella, almenys en queden
alguns restos. Quasi pitjor situacio és la de I'exemple segiient, en
que la intervencio de Blasco ha desaparegut per complet. El poble
del Viar (anteriorment denominat Viar del Caudillo) se situa al
nord-est de la ciutat de Sevilla. L'estructura de la facana de I'es-
glésia recorda el temple granadi d'El Chaparral, amb reculada, una
porta amb llinda i una rosassa superior flanquejada per angels.
En aquest cas es tractava d'angels musics, en disposicio frontal,
compostos per rajoles multicolors de forma quadrada i sota les
lletres alfa i omega. Era un mural senzill perd interessant, i el
situem en passat perque ja no es conserva. Desconeixem si va ser
suprimit pel mal estat de conservacio o tapat en una reforma de
I'església; solament es té constancia de I'obra per una fotografia
antiga de l'arxiu de I'INC, que reproduim.
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3. CASTELLA-LA MANXA

Al voltant de 1955 i 1956, Arcadi realitza obres artistiques a dos
pobles de la provincia de Ciudad Real.”® El primer, Santa Quiteria,
mostra a l'interior de I'església un mural ceramic amb la imatge
del baptisme al Jorda. Joan el Baptista, cobert per una tunica
blanca, porta la gaiata i beneeix Jesus al riu; les aiglies blaves
d'aquest s'animen per fines linies horitzontals. Les siluetes dels
dos protagonistes estan realcades amb un tra¢c negre gruixut
que abasta també un grup de cases d'estil sintetic i elemental,
molt similars a les que trobem a Los Guadalperales (Badajoz). La
preséncia al costat d'una església amb torre sembla una al-lusid
interna, que pot suggerir I'arquitectura propia d'aquests pobles de
colonitzacio.

També son semblants formalment a l'església extremenya els
angels que ocupen I'arc que separa la nau principal del presbite-
ri. Dos sdn musics amb instruments de corda i un altre, central,
subjecta una filactéria amb la inscripcio "Ave Maria". Les rajoles
quadrades es disposen en escac irregular, amb tons calids en les
ales i blau en la tunica; cadascuna esta acolorida, perd deixen el
perimetre sense tractar, la qual cosa atorga al conjunt un aire
evanescent.

La facana de |'església presenta una traca escalonada molt inno-
vadora. Sobre un porxo d'accés i sota una espadanya de sis ober-
tures amb un angel delineat amb barres de ferro, el cos principal
s'articula entorn de la rosassa, amb un gran mural ceramic. Arcadi
Blasco reprodueix als costats, de forma molt sintética, els pans i
els peixos i un cresol com a simbol de Ilum. En vertical se situa
un tetramorf, de nou amb criteris geometrics per la disposicio
en escac. La gamma és molt calida, amb un fons roig i seccions
ocres i grogues a l'interior. El perfilat és més realista que el que
€s habitual en l'autor, i denota cura en la resolucio.

L'dcul de la vidriera és un dels més interessants que poden veu-
re's en les esglésies de colonitzacio espanyoles. La configuracio
és plenament abstracta, perd a més molt original, perqué no
utilitza seccions rectangulars. Les peces son triangulats, rombo-
idals, trapezoidals... i combinen els colors primaris amb el blanc
en un esquema que solament té parango a l'església veina de
Pueblonuevo del Bullague.

En efecte, Pueblonuevo del Bullaque (1955-56) ostenta dues
espléndides vidrieres geometriques amb un disseny analeg. Una
de quadrangular il-lumina el cor sobre la porta d'accés. Presenta
bandes ceques de formigo en vertical i horitzontal, pero les tren-
ca amb diagonals per a introduir-hi cert dinamisme. Les dalles
s'agrupen en colors, blanc, groc, blau i violeta. Al presbiteri, obri
la paret de I'epistola una altra interessant vidriera de format allar-
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gat, estructurada en dalles horitzontals que s'uneixen mitjancant
trapezis. Combina diverses variants de blau als laterals amb una
franja central calida en rojos i grocs.

L'estricta geometria dels blocs, I'aposta per I'abstraccid i el valent
us del color conformen una aportacio fonamental al conjunt dels
vitralls realitzats a les esglésies de colonitzacio espanyoles. El fet
que sorgisquen amb dos arquitectes diferents fa pensar que la ini-
ciativa procedia del nostre artista. No obstant aix6, Arcadi Blasco
no va tornar a repetir aquest esquema, malgrat seguir realitzant
nombroses vidrieres per a I'INC.

A més cal consignar que €s un altre exemple en qué dins de la
mateixa església trobem dos autors diferents dissenyant vidrieres,
ja que I'emplomada del baptisteri i les de la nau corresponen a
Antonio Hernandez Carpe.

Pueblonuevo del Bullaque és una altra de les esglésies importants
en la trajectoria d'Arcadi, per combinar-hi fins a tres técniques
diferents. Engloba diversos elements ceramics situats a I'exterior
del recinte. Dos enormes panells verticals flanquegen la porta
d'accés.” Tecnicament repeteixen I'esquema cromatic de la seua
primera obra a José Antonio: fons negre i dibuix en blanc amb
tocs de color molt esbossats. A I'esquerra veiem un ampli cor
d'angels musics cantant a la Mare de Déu, davant un fons d'arcu-
acions que poden remetre al Coliseu Roma, que tant va dibuixar
i pintar durant I'estada a Roma. Al costat oposat es disposen els
apostols amb Jesucrist, al costat d'unes cases perfilades en la part
superior i un bon nombre d'aus. Lamentablement el mural esta
molt deteriorat, amb la pérdua aproximada de dos cinquens de
les rajoles, per la qual cosa requereix una restauracié important.
La zona perduda revela el nombre de cadascuna de les peces per
a guiar la seua col-locacio. A més de la de José Antonio, és una
de les poques obres que Arcadi va signar, i va assenyalar a més
la data d'execucid en una rajola situada en I'angle inferior del
panell dret, que indica: “"LO INVEN/TO ENCER/AMICA AR/CADIO
BLA/SCO-1956".

També a |'exterior de I'església, en la recrescuda d'un mur a mane-
ra d'espadanya, poden veure's dues petites ceramiques sobre el
tema de la Sagrada Familia. La iconografia és nova, ja que combi-
na dues escenes complementaries. La primera és d'interior, en la
qual la Mare de Déu descansa, sant Josep treballa al taller i el Nen
Jesus juga amb un carreto. Aquesta peca apareix signada. L'altra
s'esdevé al camp; sant Josep llaura el terreny mentre la Mare de
Déu i el Nen arrepleguen flors o plantes. El tractament és peculiar
i en el segon cas s'actualitza la vestimenta per a adequar-la a la
vida quotidiana del mon rural; i és que en definitiva el camperol
¢s el destinatari i es reconeixera en aquestes imatges malgrat la
forcada postura del sant.



La tercera de les opcions técniques la tenim a la capella baptismal.
Malgrat haver d'enfrontar-se a les esglésies amb temes comuns
i ser inevitables les reiteracions, es detecta en Arcadi Blasco una
voluntat per innovar. Un exemple és l'intent de deslligar-se dels
models de Santa Quiteria o Mesas de Guadalora en aquest nou
exemple. Un Jesus més realista encreua els bragos davant el pit,
mentre que sant Joan adopta un esquema molt més geométric
i angulds. Ambdues figures s'aureolen amb nimbes daurats. Les
franges blaves de I'aigua i el cel emmarquen una escena en la qual
si que tornem a trobar cases i pedres. Encara que la técnica siga
musiva, cal comentar que Arcadi utilitza també petites tessel-les
de ceramica. Es curids observar que les fitxes existents a I'arxiu
del Ministeri d'Agricultura i Medi Ambient (MAGRAMA) es refe-
reixen a aquest baptisme amb la técnica d"engresite”, possible-
ment adaptant al nom popular el de Gresite, una marca comercial
especialitzada en peces de petit format.

A la provincia d'Albacete, a pocs quilometres d'Hellin, se situa el
poble de Canada de Agra, projectat en 1962 per I'arquitecte José
Luis Fernandez del Amo. Per a I'església Arcadi Blasco unicament
va dissenyar l'altar, perd €s una peca molt interessant. Segueix
la linia dels murals ceramics de |'església de Maruanas i data del
mateix any, encara que amb un disseny una mica més senzill.

Sobre una base paral-lelepipedica formada per un volum de granit,
recolza i es vola per tots dos laterals la taula que conforma I'altar.
La part davantera es defineix amb una creu llarga, amb unes llo-
setes daurades com a element vertical, cadascuna amb una creu;
en els bracos horitzontals es repeteix una coloma en vol en tons
foscos i alt relleu. La resta de les peces, practicament quadrades,
tenen bastant textura i s'hi intueixen dibuixos senzills poc defi-
nits, perd entre els quals es reconeixen pans i peixos, estampillats
d'arbres, rajos de sol o espigues, tots marrons i ocres. Els laterals,
més groguencs, tenen el mateix rigor rectilini, tot i que barregen
fragments de molt diferent grandaria. L'efecte que produeix és
una sort de collage matéric emmarcat per un perimetre més regu-
lar i en part perdut.

S'han localitzat obres d'Arcadi Blasco a 25 esglésies de pobles de
colonitzacio distribuides a tres comunitats autonomes. Els seus
treballs en ceramica, ja siga en forma de rajoles, terracota o baix
relleu, els mosaics, les vidrieres emplomades o de formigo i les
taules pirogravades son una aportacid imprescindible a I'art reli-
gios desenvolupat a Espanya en els anys cinquanta i seixanta del
segle passat. Es una manifestacié en gran mesura ignorada, que
a poc a poc comenca a adquirir el reconeixement que no va tenir
en la historiografia del segle XX. *
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3 JIMENEZ-BLANCO, Maria Dolores, José Luis Ferndndez del Amo. Un proyecto de Museo
de Arte Contempordneo, Madrid, Ministeri de Cultura, Museu Nacional Centre Art
Reina Sofia, 1995. CENTELLAS SOLER, Miguel, Los pueblos de colonizacion de José Luis
Ferndndez del Amo. Arte, arquitectura y urbanismo, Barcelona, 2010.

“ ANTOLIN, Enriqueta, "Artistas infiltrados: rojos, ateos y abstractos en los pueblos de
Franco", Cambio 16, nim. 592, 1983, pag. 98-103.

5Com a nota bibliografica minima poden assenyalar-se treballs com els segiients:
GARCIA VINO, Manuel, Arcadio Blasco, Madrid, 1973; GONZALEZ BORRAS, Carmen i
BLASCO, Arcadi, Arcadio Blasco. Consideraciones acerca de la cerdmica en la obra de
arte, Valéncia, 2001; GARCIA HERRERO, Jesus, "Dialogos entre Arte y Arquitectura:
Arcadio Blasco y Luis Cubillo”, en Actas | Jornadas Internacionales Arte y Ciudad,
Madrid, 2011, pag. 251-259; PIQUERAS MORENO, José i MATEO MARTINEZ, Carlos.
(Coords,), Arcadio Blasco. Narrador de objetos, Alacant, 2008; W. AA., Arcadi Blasco en
["horitzo de la memoria, Alacant, 2014.

®No es coneixen moltes dates d'execucio concreta de les obres d'art en aquest ambit.
Solament s'han localitzat fisicament la signatura i la data d'Arcadi en el mural ceramic
de I'església de Pueblonuevo del Bullaque (Ciudad Real), datat de I'any 1956. Per aixo,
les datacions que indiquem son les del Projecte del poble, que habitualment arreplega-
va ja els planols de I'església. Els fons documentals consultats al Ministeri d'Agricultu-
ra, Alimentacio i Medi Ambient, a la seua seu i a San Fernando de Henares, i al Centre
d'Estudis Agraris de Mérida no solen aportar massa informacio sobre les realitzacions
d'arts plastiques en els temples. Per a la identificacid de les obres extremenyes ens ha
resultat util una selecci6 de fotografies que I'artista conservava, fruit d'un viatge que
va fer per la regi6 per a visitar els enclavaments de les seues obres.

7Hem analitzat de forma detallada I'aportacié de Blasco a I'ambit extremeny en un
article recent publicat per la Universitat de Lled, en qué ordenavem les seues obres
en funcid del tipus de manifestacio artistica (ceramica, mosaic, pirogravat, vidrieres),
amb introduccions técniques a cada camp. BAZAN DE HUERTA, Moisés i CENTELLAS
SOLER, Miguel, “La obra artistica de Arcadio Blasco en Extremadura (1955-1970)", De
Arte, num. 15, 2016, pag. 280-297. L'enfocament ara es realitza església a església,
tot i que, com que son els mateixos exemples, sera inevitable trobar en la redaccid
referéncies a aquest article. A més, en el moment d'elaborar aquest text es troba en
premsa un estudi zonal que tedricament abasta també alguna de les peces arreplega-
des, encara que s'haja evitat la duplicacié de continguts: BAZAN DE HUERTA, Moisés,
"Las artes plasticas en las iglesias de colonizacién de las Vegas Altas del Guadiana”.
Tots dos treballs s'emmarquen en el Projecte nacional d'investigacié La patrimoniali-
zacion de un territorio: conformacion de paisajes culturales entre el Tajo y el Guadiana
en Extremadura (HAR 2013-41961-P).

® Ens hem ocupat també de I'església de Tiétar en CENTELLAS SOLER, Miguel i BAZAN
DE HUERTA, Moisés, "Arquitectura y arte en las iglesias de colonizacion del Valle del
Tiétar", en LOZANO BARTOLOZZI, Maria del Mar i MENDEZ HERNAN, Vicente (Coords.
i Eds.), Patrimonio cultural vinculado con el agua. Paisaje, urbanismo, arte, ingenieria y
turismo, Mérida, Editora Regional de Extremadura, 2014, pag. 37-64.
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® Fets dels Apostols (2, 1-4).

19 Sobre I'autoria dels pirogravats remetem a BAZAN DE HUERTA, Moisés i CENTELLAS
SOLER, Miguel, "La obra artistica de Arcadio Blasco...", Op. cit., p. 290.

" Aixi ho revela una fotografia antiga conservada al Centre d'Estudis Agraris de
Merida.

'2 Potser la inclusié de 12 elements rojos en la zona superior remet als apostols o a
Pentecosta.

3 Pot tractar-se també de la caiguda del manna sobre el poble escollit.

" Fins i tot la similitud en la forma de numerar les peces per al muntatge, que es
percep tant a Barbafio com a Puebloblanco, pot ser-ne un indici.

15 MONFORTE GARCIA, Isabel, Ardntzazu. Arquitectura para una vanguardia. Sant
Sebastia, Diputacio Foral de Guipuscoa, 1994.

16 Es similar al realitzat per a l'edifici de la Delegacié d'Hisenda, avui Agencia
Tributaria, a la ciutat de Caceres, que data de I'any 1964.

7 El conjunt guanyaria sens dubte si es retirara el drap afegit en la base i després de
la imatge.

'® Una técnica similar va aplicar a I'edifici projectat per I'arquitecte Luis Cubillo al
carrer del General Moscardé a Madrid.

9 José Antonio és el nom original i oficial en I'actualitat, encara que dltimament es
reivindica el de Majarromaque, per ser el de la finca a la qual es va situar el poble.

2 S'arreplega en CALZADA PEREZ, Manuel, Itinerarios de Arquitectura. Pueblos de colo-
nizacion I: Guadalquivir y cuenca mediterrdnea sur, Cordova, Fundacién Arquitectura
Contemporanea, 2006.

2 Tres ceramistas, exposicio realitzada I'any 1957 a la Sala del Pardo de I'Ateneu de
Madrid, amb obres d'Arcadi Blasco, José Luis Sanchez i Jacqueline Canivet.

2 Es cridanera la coincidéncia en la grafia de tots dos artistes.

2 El presbiteri de I'església esta presidit per un gran retaule musiu que representa sant
Joan de Ribera, que va ser bisbe de Badajoz. Per aixo, en la indumentaria i presentacio
ostenta tots els atributs del seu carrec, incloent-hi la mitra, el bacul i una gran cus-
todia. Vam plantejar-nos la possibilitat que Arcadi hi intervinguera, per alguns detalls
com el nimbe, els ulls o les mans, i no és descartable. Pero d'altres elements semblen
més proxims a José Luis Sanchez (creus en cercles, plecs angulosos...), essent orientati-
va la cal-ligrafia amb el nom del sant, que té un grafisme igual als textos que Sanchez
inclou en diversos sagraris per a esglésies de colonitzacid, com els de Rincon del Obis-
po, Pueblonuevo de Miramontes o Vegaviana, per citar només exemples d'Extremadura.

24 CENTELLAS SOLER, Miguel, RUIZ GARCIA, Alfonso i GARCIA-PELLICER LOPEZ, Pablo,
Los pueblos de colonizacién en Almeria. Arquitectura y desarrollo para una nueva
agricultura, Almeria, Col-legi d'Arquitectes, Institut d'Estudis d'Almeria i Fundacion
Cajamar, 2009, p. 335.

% Dada facilitada per Arcadi Blasco a Miguel Centellas al gener de 2009.

26 CENTELLAS SOLER, Miguel, Los pueblos de colonizacion de Ferndndez del Amo. Arte,
arquitectura y urbanismo, Barcelona, Fundacién Caja de Arquitectos, 2010, p. 252.

2 Algunes vegades els artistes realitzaven els treballs sense saber a quines esglésies es
destinaven, segons ens comentava José Luis Sanchez a casa seua el 26 d'abril de 2005.
Es probable per tant que Arcadi Blasco rebera alhora, I'any 1959, I'encarrec de dues
ceramiques per als baptisteris de Puebla de Alcollarin i Mesas de Guadalora i que les
desenvolupara d'una manera similar amb només lleugeres diferéncies.

28 Sobre I'accio de I'INC en aquesta zona, vegeu PERIS SANCHEZ, Diego i RIVERO
SERRANO, José, El Instituto Nacional de Colonizacion en Ciudad Real. Andlisis y docu-
mentos, Ciudad Real, Diputacié Provincial, Biblioteca de Autores Manchegos, 2014.

2 A I'arxiu d'Arcadi Blasco es conserven diverses fotografies del complex procés de
muntatge, amb escales i bastides.
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Arquitecte, Luis Cubillo. Arcadio Blasco, artesa

Jesus Garcia Herrero
MTS d'Arquitectura. Universitat Politécnica de Madrid

Cubillo em sembla brillant, agosarat, innovador, preocupat
per adaptar els avancaments de l'arquitectura als temps, a no
quedar-se anquilosat. Volia una renovacio de I'església a través
de I'art i I'arquitectura. Totes les seues obres estan en punta de
llanga, renegava de les imatges mongivoles habituals (...) Crear
un espai per a una destinacio i que tinga la llum adequada, i
I'ambient creat, no és facil, cal pensar-ho, i Luis pensava, com
Ferndndez del Amo o algun d'aquests. Per a mi, el principal dels
arquitectes amb els quals he treballat, el millor, és Luis, perqueé
m'ha deixat sempre llibertat i m'ha donat uns espais en els
quals després he recreat unes coses que han satisfet a ell i o
mi, i no me'n penedisc cinquanta anys després.’

En els anys 50 del segle XX el panorama de I'art sacre espanyol
quedava perfectament descrit per Plazaola en el seu article "El
arte religioso y el diablo", i s'evidenciava el predomini de la
imatgeria d'Olot i de la produccié en serie d'objectes d'escas
valor artistic. Només una minoria del clergat estava interessada
en l'art i I'arquitectura contemporanis i la repercussio en l'art
sacre: el pare Roig, amb els seus Kandinskys i Klees en la capella
de Llutxent; el pare Aguilar, impulsor del Moviment d'Art Sacre i
de la revista ARA; Arenas, Plazaola... molt pocs noms en un cens
eclesial nombros.



També va ser fonamental, com bé ha estudiat Miguel Centellas,
la tasca de l'arquitecte José Luis Fernandez del Amo: no solament
com a director del Museu d'Art Contemporani, sind també perque
va possibilitar que els artistes que va aglutinar al seu voltant rea-
litzaren treballs en les esglésies que ell projectava per a I'Institut
Nacional de Colonitzacié. Obres per encarrec que van ser fetes
lluny de Madrid, on la burgesia era poc receptiva al nou art i
recelava dels artistes.

En I'ambit madrileny, el treball dels artistes en les esglésies només
era possible perqué no tractaven directament amb el clergat
(segons I'escultor José Luis Sanchez, aquest els “consideraba unos
seres sospechosos y desviados, de los que no era bueno fiarse"), i
perque estaven recolzats per una doble autoritat: d'una banda, la
de l'arquitecte que els avisava per a col-laborar; d'altra banda, la
del pare Aguilar, auténtic agitador cultural del moment.

Arcadio Blasco va conéixer Luis Cubillo, precisament, a través del
pare Aguilar. Aquest, com a entes en art religios, formava part del
jurat que va concedir la beca March a I'artista. Els va posar en
contacte perque Blasco realitzara un mural per al baptisteri d'una
església que Cubillo havia projectat el 1955 a Vallecas, en el qui-
lometre 14 de la carretera de Valéncia. Atés el caracter social de
la proposta, Blasco va acceptar encantat.

En eixa época Blasco, juntament amb José Luis Sanchez, Carmen
Perujo i Jacqueline Canivet, tenia instal-lat el seu taller en una nau
situada en la Ciutat Universitaria de Madrid, cedida per I'arquitec-
te Luis Feduchi, amb el qual Blasco i Sanchez van col-laborar en la
catedral de Tanger (h. 1956-1958)°.

Alli van treballar, entre altres, Canogar, Feito o Pablo Serrano, i es
va convertir el lloc, segons Blasco, en una mena de taller renai-
xentista en qué es realitzaven tot tipus de treballs artistics. No és
dificil imaginar la fascinacio de Cubillo en visitar eixe gran espai
voltat* i allo que alli s'executava. Alli va descobrir que Blasco, a
més de treballar la ceramica, feia vidrieres. D'aquesta manera
I'arquitecte es va convertir en un admirador entusiasta de Blasco
i Sanchez®, en els quals va trobar uns interlocutors adequats per
a la seua innovadora arquitectura religiosa. De fet, de I'amplia
produccio6 de Cubillo, els temples més destacats van comptar amb
I'aportacio dels dos artistes, especialment de Blasco. L'admiracio
de Cubillo es va traduir en una infreqiient llibertat, tal com reme-
morava el mateix Blasco:

Luis em deixava absoluta llibertat. Ell em donava els planols i
apanya-te-les... no suggeria ni els temes. Tot li semblava molt
bé, es notava que estdvem investigant pldsticament, ho incor-
poraves al que estaves fent encara que fora figuratiu. T'estic
parlant dels arquitectes que estaven en punta. Eren bons, eren

lucids... i et permetien fer. Se la jugaven, experimentaven i en

aixd coincidiem.
A final dels anys 50, quan va comencar la relacid professional
entre Cubillo i Blasco, un dels temes recurrents en l'arquitectura
religiosa d'avantguarda era el que es va anomenar “la integracio
de les arts". Es plantejaven dues postures antagoniques,
representades per Fisac i Fernandez del Amo. Fisac proposava una
relacio jerarquica entre l'arquitecte i I'artista en que el primer
seleccionava uns o altres depenent del que considerava que podia
sintonitzar bé amb la seua arquitectura. En eixe cas, la relacio
entre arquitecte i artistes plastics era assimilable, segons José Luis
Sénchez, a la d'una orquestra dirigida per una batuta. Per contra,
tot i reconeixer la primacia de l'arquitectura sobre I'escultura i
la pintura, l'artista considerava, com Fernandez del Amo, que la
relacio optima seria I'equivalent a la que es donava en un conjunt
de musica de cambra. Cubillo era més afi a aquesta postura i, fins
i tot, anava més enlla, com quedaria patent en dues de les seues
obres més destacades: |'església de Nostra Senyora del Transit, en
el poblat dirigit de Canillas, i el seminari de Castello.

Després de la primera presa de contacte que va implicar
el mural del baptisteri de I'església de Vallecas, Cubillo va
proposar a Blasco col-laborar en dues esglésies: la parroquia de
la Purificaci6 de Nostra Senyora, a San Fernando de Henares
(1959) i I'esmentada església de Canillas (1961). En els dos casos,
es tractava de temples de planta rectangular, amb ['habitual
predomini de I'eix longitudinal de I'etapa preconciliar, si bé en
la Purificacié de Nostra Senyora s'adossava una capella lateral.
Hi havia una singular concepcié de I'espai i s'entenia I'església
com un contenidor espacial en el qual el presbiteri es distingia
unicament per estar elevat uns esglaons respecte de la nau.

En I'església de San Fernando de Henares, Cubillo va introduir
una variacié important respecte dels seus dissenys de temples
precedents. En tots, la facana era ocupada per la imatge del sant
titular o la verge, ja fora representat en una vidriera o sobre un
mur cec. En aquest projecte es proposava que tota la facana
de la nau, per la qual es produia l'accés, estiguera envidrada.
Sobre I'alcat del projecte Cubillo va dibuixar una imatge de la
verge flanquejada per sis angels, una cosa que finalment no es
va executar. En el seu lloc, Blasco va dissenyar una magnifica
vidriera abstracta que va dotar l'interior d'una singular vibracio.
Es va modular tota la facana en quadrats d'1x1 m, cadascun
allotjava paral-lelepipedes de diferents grandaries i proporcions,
molts repetits o disposats girats, que evitaven qualsevol indici
de monotonia. En aquest cas, Blasco va optar encertadament per
no posar |'¢émfasi en el color dels vidres, plenament conscient de
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la preponderancia d'alld formal davant alld cromatic en la seua
proposta.

L'nabitual iconografia es va traslladar a un parament lateral,
aquell que enllacava el frontispici opac del campanar de cadireta
de la facana amb el translucid de la vidriera descrita préviament.
Blasco el va revestir de taulells en els quals apareixien represen-
tats amb un estil arcaitzant Ferran lll el Sant i el seu fill, Alfons
X el Savi. En la part superior es va dibuixar un angel i la frase
ad maiorem Dei gloriam, escrita amb una tipografia germanica.
L'estilitzacio de les figures dibuixades per l'artista contrastava
amb el classicisme del crucificat que presidia el presbiteri, tallat
per Agustin de la Herran.

Aquesta barreja d'estils va desapareixer en la que €s, sens cap
dubte, la millor església projectada per Cubillo: la del poblat
dirigit de Canillas. Convé, per al proposit d'aquest text, aprofundir
en el procés que va sequir el projecte, perqué posa de manifest la
preponderancia del treball dels dos artistes que van participar-hi:
José Luis Sanchez i Arcadi Blasco.

En Canillas hi ha uns murals de ceramica que son molt conven-
cionals, perd aguanten. El pantocrator tal vegada ha envellit...
L'estructura de Canillas xocava molt, era com de barraco, la
gent la criticava, escandalitzava...

L'any 1958 Cubillo va rebre I'encarrec d'elaborar un avantprojecte
d'església per al poblat dirigit de Canillas, projectat per ell mateix
dos anys abans. En un suggeridor collage fet a aquest efecte,
quedava palesa la radical senzillesa del projecte, en el qual I'espai
del temple quedava delimitat pels dos grans faldons de la coberta
a dues aigiies i el planol del sol. Aquests tres planols no arribaven
a tocar-se, separats per Ilargues bandes longitudinals de Ilum, i
creaven el que podrien anomenar-se linies de fugida lluminoses
que convergien en l'altar. Una seqiiéncia de portics metal-lics
triarticulats sostenien els dos planols de coberta. Una estructura
vista, una coberta i linies de llum. Res més.

En eixe primer moment encara no es definia com havien de ser els
tancaments de les dues testeres triangulars del temple, orientats a
nord i a sud. El projecte va estar detingut fins a 1961, any en qué
es van realitzar els planols definitius. Va caldre fer alguns ajustos,
com |'adossament de les dependéncies parroquials en l'alcat est
del temple, la qual cosa implicava I'eliminacié d'una de les bandes
de llum.

Cubillo va aconseguir mantenir I'esséncia de la idea original,
encara que va introduir alguns matisos interessants. El més relle-
vant va ser |'establiment d'una dualitat d'escales, materialitzades,
d'una banda, en un viacrucis de 2,5 metres d'altura amb el qual
es va ocupar la practica totalitat dels tancaments laterals. Per
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contrast, la testera sud, situada als peus de la nau, va ser ocupa-
da amb una enorme vidriera triangular on Blasco va plasmar una
imatge de sant Ferran®. En la testera nord, José Luis Sanchez va
disposar un gran crucificat d'inspiracié romanica sobre la paret
del presbiteri. No hi havia murs "arquitectonics” en |'església de
Canillas. Tot el que no era estructura o faldons de coberta eren
llencos ocupats per I'obra dels dos artistes. Una obra que era, d'al-
tra banda, perfectament coherent en el seu llenguatge arcaitzant
i esencialitzant. Les vidrieres de Blasco, incloent-hi la que va dis-
posar en una capella baptismal annexa al temple, eren similars a
les que va fer el 1957 en el poble El Chaparral (Granada) al-lusives
als quatre evangelistes, potser les més belles dels pobles de colo-
nitzacio segons Miguel Centellas. (Centellas Soler, 2010, 238). En
aquest cas, I'artista va saber aprofitar I'orientacio sud i oest de les
vidrieres del temple i I'inundava d'una calida llum que entonava
perfectament amb la fusta embreada dels faldons de coberta i la
pedra clara del presbiteri.

Els sis moduls estructurals de 'avantprojecte es van convertir en
set en l'edifici finalment construit, de tal manera que pogueren
allotjar set estacions del viacrucis a cada costat: set realitzades
amb vidrieres, i altres set dibuixades sobre ceramica, aquestes
ultimes alternades amb confessionaris encastats. L'ocupacié del
modul estructural adjacent al presbiteri per a allotjar el cor va
obligar a desplagar una de les estacions dibuixades sobre cerami-
ca cap al mur de |'entrada, perpendicular a aquestes. El buit de
I'entrada, situat en I'eix de la nau, actuava com a limit entre els
colors terrosos del fang i la pedra clara adjacent a les vidrieres del
viacrucis de la facana oest. El caracter figuratiu de les pintures i
les vidrieres de Blasco va propiciar que es materialitzara, sequra-
ment de forma casual, la transici6 que segons José Luis Sanchez
es va produir entre I'art romanic i el gotic. Aixi, els murals que
cobrien els murs dels temples romanics es van convertir en les
vidrieres gotiques i es va mantenir al Ilarg del procés el valor
didactic de les dues.

En algun moment del procés, tal com testifica una maqueta de
treball, es va plantejar la possibilitat d'enllacar les vidrieres i els
murals ceramics mitjancant un fris en la part inferior del presbite-
ri. La idea d'un fris a escala humana, independent de |'estructura
portant, remetia a un ceélebre projecte d'arquitectura religiosa
del moment: la capella en el cami de sant Jaume (1954), en qué
Jorge Oteiza va col-laborar amb els arquitectes Oiza i Romany,
companys aleshores de Cubillo en la constructora benéfica de la
llar de I'empleat. Encara que desestimada finalment, la maqueta
dona idea de la implicacio dels artistes en la definicio de I'espai,
molt més enlla del mer treball per encarrec.



L'obra de Canillas va tenir també rellevancia en la biografia
de Blasco. El poblat es va construir parcialment pels veins
mitjancant un sistema de prestacio personal. Eren coneguts
com els “"domingueros”, perqué durant dos anys van treballar els
caps de setmana alcant els seus habitatges, sota la supervisio
dels arquitectes. Aixd va crear, segons Cubillo, uns llacos veinals
importants... i moltes festes de barri en queé es feien sardines a la
planxa i a les quals Arcadi Blasco assistia freqlientment.”

Quan Arcadi Blasco i José Luis Sanchez van haver d'abandonar la
nau de la Ciutat Universitaria, el primer es va traslladar a altra
nau en Ciudad Lineal, al carrer José Silva, i va viure amb la seua
familia en el barri de Portugalete, al costat de Canillas®. Anys des-
prés, el 1975, ja com a president de I'Associacid d'Artistes Plastics
va impulsar la realitzacio dels murals de Portugalete, una bella
iniciativa de protesta a través de I'art urba.®

La seglient col-laboracid entre Blasco i Cubillo es va produir en
el seminari de Castello. Per a aquest edifici Blasco va dissenyar
dues vidrieres per a les dues capelles, un esbds de mural que no
va arribar a ser executat i la vidriera de |'església principal. Era
aquesta ultima una obra de la qual Blasco es trobava especial-
ment orgullds des d'un punt de vista técnic. L'enorme vidriera va
ser la primera feta a Espanya per a cobrir completament un espai
i contenia una gran espiral que simbolitzava la gloria. Es va fer
amb vidres tipus catedral d'espessor total 6mm (3+3), enrasats
superiorment en panells de formig6 armat d'espessor 30mm. L'Us
d'aquesta solucio va comportar reduir el pes de la vidriera un
30% del que hauria tingut si s'utilitzara placa de vidre massis,
de 20 mm d'espessor, a més d'afavorir la riquesa cromatica que
propiciava la combinacid dels dos vidres (Albert Esteve, 2016,
125). Es va dividir en vuit-cents quaranta moduls d'un metre per
mig metre que van ser dibuixats per Blasco a escala 1:1 en el seu
taller madrileny de Ciudad Lineal per a la posterior realitzacio,
transport i muntatge.'

La de Castelld, de 420 m2, va tenir un problema. Jo vaig donar
la dimensio als ferrers perqué feren I'enreixat, de 50 cm per un
metre. | ells van entendre que era d'eix a eix, com ells funcio-
nen, i jo els vaig donar la dimensid lliure perqué encaixaren les
peces. I, és clar, no encaixaven, no obstaculitzen, sobrava mig
centimetre per cada costat. Amb diverses radials vam estar
com una setmana a Castelld llimant-les, escatant els cinc mil-
limetres que sobraven. Quasi va costar fer més aco que fabricar
les vidrieres. Es van fabricar a Madrid i després la constructora
es va encarregar de transportar-les. Em van telefonar apurats
i em van dir. "Arcadio, que no entra”, i, és clar, I'estructura jao
estava posada. Va caldre repassar-les una a una amb la radial.
Jo la vaig veure fa uns anys i estava perfecta... de tant en tant la

netegen bé, perqué té una coberta damunt de plastic. Quasi no
s'embruta per dalt, es pot netejar facilment amb una aspirado-
ra, estava brillant i ufanosa. Calia prescindir de la creu, perqué
me la van alterar. Em sent bastant orqullds, la vam fer I'any 64,
perqué va coincidir amb la casa que em vaig fer aci, que Luis em
va fer els planols, per aixd ho recorde.

No va ser l'artista I'unic que va considerar que la inclusio de
la creu en el centre de I'espiral entelava el resultat final. De la
mateixa opinid era José Perarnau, tal com exposava en el comen-
tari aparegut en la revista ARA sobre el seminari: "siento tener
que deplorar la existencia de esta cruz, que carece de sentido
estando ya la de encima del altar con el Cristo Crucificado, y que
ha venido a echar por tierra la perfeccion del simbolismo intenta-
do desde el principio” (Perarnau, 1967, 20).

En qualsevol cas, la vidriera de Castell6 va ser una nova, i potser
la més eloglient, mostra de la confianca que Cubillo va dipositar
en Blasco. Encara que I'artista es va incorporar al projecte I'any
1964, els primers planols dataven de 1961. La nova proposta de
Cubillo per al temple, anticipant el que pocs anys després recla-
maria el Concili Vatica Il, va tenir diferents versions. En quasi
totes es disposava l'altar en el centre de la planta de creu grega
del temple, excepte en una elaborada el 1964 en qué es repreni-
en esquemes preconciliars amb el presbiteri en el cap. El primer
esbds de Blasco per a la vidriera del sostre estava dissenyat per a
aquesta proposta, amb una espiral que naixia en un extrem de la
planta, a diferéncia de la posicio central que finalment va ocupar.

El que si que es va mantenir al llarg de les versions va ser la radical
concepci6 del temple. A diferéncia d'altres seminaris coetanis en
que la necessitat d'il-luminacio zenital estava determinada per la
tipologia de I'edifici, en el seminari de Castellé es tractava d'una
decisio a priori. Tots els murs eren cecs i la vidriera seria la gran
protagonista de I'espai. Cubillo va confiar en Blasco i aquest, cer-
tament, no el va defraudar.

La gran espiral tenia importants precedents, com la utilitzada per
Rudolph Schwarz en el temple d'Heilig Kreuz a Bottrop (1953-
57), si bé en eixe cas l'arquitecte la va disposar cobrint tota la
facana envidrada d'accés. Encara que Cubillo era bon coneixedor
de l'arquitectura religiosa alemanya, no hi ha evidéncies d'aquesta
possible influéncia en el seminari de Castell6. Siga com siga, el fet
cert és que Blasco va trobar en el tema de I'espiral una important
font d'inspiracié, que va utilitzar tant en els seus treballs per
encarrec (o, en el cas de Cubillo, seria preferible parlar de col-
laboracions) com en la seua propia obra artistica.

La fascinacio per l'espiral és evident en una altra col-laboracio
entre Cubillo i Blasco, en aquest cas un mural ceramic que seria
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instal-lat en el Col-legi dels Sagrats Cors a Barcelona, projecte fet
el 1965. Aixi explicava I'artista el procediment i el simbolisme del
mural:

Aquest mural va fet sobre plaques de diferents formats, en
diversos aliatges d'argiles i bescuitades a diferents tempera-
tures i técniques de fornades diferents (encenall, llenya, carb,
etc.) amb la finalitat de produir en el fang reaccions que provo-
quen una gamma d'entonacid adequada a les finalitats esteti-
ques que persequisc. La part central va tractada, posteriorment
a la bescuitada, amb esmalts ceramics en successives cuites.
Les plaques van rebaixades en la seua part posterior i entrama-
des amb filferros refractaris amb la finalitat de proporcionar
una subjeccid perfecta al mur.

Els espais sense esmaltar, que emmarquen la part noble del
mural, deixats en la propia entonacié del fang tractat, estan
formats per signes i grafismes litirgics com son el triangle
(simbol de la Trinitat), creus (Crist), cercles (Eternitat), etc.
La part superior esmaltada amb els Set Estels (en la maqueta
només n'hi ha cinc), que simbolitzen les set virtuts, presideix la
composicio. | sota aquests, naixent d'aquests, comenca la gran
espiral del centre que s'estén a banda i banda i forma altres
dues espirals, simbol etern del Pare, del Fill i de I'Esperit Sant
(I'espiral, sense principi ni fi, la forma geométrica de més belle-
sa i misteri, crec que és la major troballa en les meues obres)
(..) (LCA/ D098)"

També l'espiral va apartixer en la seua obra artistica, que
cada vegada tenia més reconeixement. Les series pictoriques
d™espirals" o "desenvolupaments” van cobrir els anys de 1964
a 1968. Alguna espiral, com ara Sobre |'evolucio primera va ser
exposada en la prestigiosa Biennal de Sao Paulo el 1967. Aixi
explicava Blasco els seus treballs d'aquesta época, amb canvi de

la seua interpretacio de I'espiral:

Opose I'equilibri al caos social en qué es veu obligat a viure
I'nome: al confusionisme d’idees que ens envolta vull parlar
d'un ordre, d'unes compensacions. El resultat, ja ho veieu, son
aquestes experiéncies que estan a mig cami entre allo magic
i I'abstractisme geométric embolicats en la constant d'unes
espirals que, en el meu llenguatge, simbolitzen el confusionisme
que cobreix amb la seua dinamica la llei de I'equilibri. (Piqueras
Moreno i Mateo Martinez, 2008,126)

L'espiral apareixia fins i tot en el mateix habitatge de I'artista
a Bonalba. En aquest cas, en una vidriera de 2,10 x 2,00 metres
situada en el mur nord del salo. L'habitatge va ser dissenyat per
Cubillo a I'octubre de 1964 i, segons rememorava Blasco, tenia
els elements habituals en la seua arquitectura doméstica: joc de
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cobertes a un aigua que es contraplacaven, finestrons corredis-
sos... una arquitectura senzilla i bella organitzada al voltant d'un
pati, que servia tant d'accés a I'habitatge com al taller de I'artista.
El projecte es va modificar per a adaptar-se a les necessitats de la
familia, es va canviar la posicio original del salo i es van agrupar
els dormitoris, si bé 'aspecte exterior es va mantenir. Quan Blasco
va fixar la seua residéncia permanent a Bonalba el 1986, es van
realitzar una serie d'ampliacions que van modificar substancial-
ment el projecte original.

En el salé de Bonalba, flanquejant la xemeneia, Blasco va disposar
un socol format per peces dissenyades per a una obra de Cubillo.
Una altra evidéncia de la fructifera relacié que existia en eixos
anys entre l'arquitecte i l'artista:

Luis tenia coses meues a sa casa, algunes coses de ceramica.
Eren anys en qué ens véiem tots els mesos. (...) Ell venia de tant
en tant a veure com estava la fabricacid de les vidrieres, preni-
em café o jo anava a sa casa. Discutiem cordialment de religid,
de si hi ha anima o no, de si hi ha Déu o no. Jo li deia que estava
equivocat i ell em deia “equivocat estds tu"... Era un home de
fe. A ell li agradava defensar la seua teoria i @ mi atacar-la...
Ell deia que a ell la seua fe li servia molt, li inspirava pensar en
I'anima. Luis es considerava una part integrant de I'església i
tots aquests temes (de tipologia del temple) els desenvolupava
en el seu treball.

Efectivament, la familia Cubillo conserva alguns treballs de
Blasco. Potser el més important és un quadre de Blasco, presentat
a la Biennal de Venécia de 1962, que sempre va ocupar un lloc
preeminent en I'estudi de 'arquitecte. També es conserven dues
divertides ceramiques que son una sarcastica representacio de
Franco, a cavall i a peu (la primera estava també en l'estudi de
I'arquitecte) i diversos esbossos, tant en paper com en ceramica.
Particularment apreciables son els dibuixos preparatoris de les
estacions del viacrucis de I'església de Canilles, o una prova
del mural finalment no executat de Castell6. En aquest, Blasco
experimentava amb el contrast establit entre el fang cuit sobre el
qual es desenvolupava el tema central i unes peces quadrades de
ceramica esmaltada que definien el fons.

Finalment, es conserven diverses peces similars a les utilitzades
per Blasco per a decorar el seu sald a Bonalba i que van revestir
la facana i el vestibul d'un edifici d'habitatges projectat per
Cubillo, amb la col-laboracié de Ramon Bescos I'any 1965. Situat
al carrer General Moscardd num. 20 de Madrid, la fagana es va
fer emfatitzant I'horitzontalitat a partir de I'apilament de bandes
alternes d'ampits opacs i terrasses o finestres. Perqueé aquest
recurs compositiu siga realment eficac, ha d'existir contrast entre
les bandes alternes, una cosa que, en aquest cas, es va aconseguir



gracies a la participacio de Blasco. En les bandes corresponents a
les finestres, finestrons de lamines metal-liques blanques lliscaven
sobre les parts ceqgues de mao vist clar, mentre que els ampits es
van revestir amb les peces ceramiques de Blasco, d'uns 25x25 cm.
De la mateixa manera que en les vidrieres de I'església de San
Fernando de Henares, I'artista va partir d'un nombre limitat de
peces, que va alternar acuradament. En aquest cas, en cada peca
predominava una figura geométrica elemental: cercles, triangles o
quadrats es van estampar en el fang creant un mosaic arcaitzant
que produia un ric efecte en contrastar amb la brillantor de les
bandes adjacents, emfatitzat pel color.

L'artista va crear peces amb els noms dels seus artifexs, des dels
aparelladors i arquitectes a la constructora i alguns dels seus
treballadors. Dos d'aquestes serveixen per a donar titol a aquest
text: Arquitecte, Luis Cubillo. Arcadi Blasco, artesa. Artesa. Com
va escriure José Piqueras a proposit de Blasco, aquest va entendre
I'art com a ofici, recolzat pel saber fer i el domini de la técnica.
Aspecte aquest que dona una nova rad del seu bon enteniment
amb Cubillo, per al qual I'execucio de I'obra, la materialitzacid de
les seues idees era una part fonamental de la seua manera d'en-
tendre I'arquitectura.

A mitjan anys 60 ja era palés que els treballs de Blasco amb
Cubillo anaven més enlla del mer encarrec. En eixos primers anys,
segons s'ha exposat, I'artista va poder experimentar amb la forma,
el color, les grans dimensions o la manipulacié de la materia per
a aconseguir efectes plastics que van enriquir decisivament els
edificis de Cubillo. Fins i tot en I'església de Canillas va participar
en la concepcié de I'espai arquitectonic. Quant a la tematica,
el transvasament entre els treballs en col-laboracio i els propis,
iniciat amb les espirals, va tenir la seua continuitat en els anys
seglients. | aixd, malgrat la deriva de Blasco cap a una abstraccié
organica en principi poc adequada per a un temple catolic, va
suscitar alguna polémica entre els feligresos. Aixi s'arreplegava
en la revista ARA pel que fa a les magnifiques vidrieres de la
parroquia madrilenya de San Fernando: “sabemos que las otras
vidrieras no figurativas han suscitado comentarios encontrados;
pero no teniendo vision directa que distraiga, ciertamente
matizan la luz con bastante acierto” (s.a., 1973, 48-49).

La postura de I'Església quant a I'art contemporani quedava clara
en el discurs que el 7 de maig de 1964 Pau VI va fer als artistes:
“Tornem, església i artistes, a la gran amistat”. Proposava el Papa
un pacte de reconciliacio entre els dos, i la recuperacio de la
fructifera relacié que, al llarg de la historia, havien mantingut.
Tot aixd va quedar confirmat en les determinacions aprovades en
el Concili Vatica Il (Constitucio sobre la Sagrada Liturgia, capitol
VII) en qué es defensava la llibertat de I'artista contemporani

en I'Església, sempre que la seua obra servira als “edificis i ritus
sagrats amb el degut honor i reverencia”.

La Ilibertat de la qual parlava I'esmentada Constitucio semblava
donar cabuda a l'art no figuratiu, especialment en el disseny
de les vidrieres, en qué es tractava de matisar la llum per a
aconseguir un ambient religiés i no era primordial el caracter
didactic d'altres époques. José Luis Sanchez era molt explicit
pel que fa a les vidrieres encara figuratives de I'església de
Canillas: "para expresarnos con mayor libertad recurriamos a la
vidriera, que transformaba un hangar en un templo, por medio
del color, creando una atmdsfera magica, mistica”. Lopez Quintas
considerava les vidrieres abstractes espiritualment eficaces per
a aquest objectiu, més enlla de la mera decoracio, perque, “aun
careciendo de figura, posee la fuerza interna de la forma" (Lopez
Quintas, 1965, 10).

Paral-lelament a aquest actualitzaci¢ artistica de I'Església, I'obra
de Blasco era cada vegada més reconeguda, i va ser seleccionada
per al pavello d'Espanya en la XXXV Biennal de Venecia al juny
de 1970. S'hi van exposar els seus “objectes-idea”, realitzats
entre 1968 i 1969, en que la ceramica va prendre preponderancia
sobre la pintura en I'obra de l'artista. Si en les seues series
d"espirals” o "desenvolupaments” es produia un transvasament
tematic i formal entre pintures i vidrieres, la font d'inspiracié
per a les vidrieres de les esglésies postconciliars de Cubillo van
ser els "objectes-idea”, principalment les petites peces de fang.
En aquest sentit és interessant verificar com Blasco utilitzava un
mateix tema adaptant-lo als diferents suports utilitzats. Si en les
seues pintures les espirals es configuraven amb una técnica quasi
puntillista, en els objectes-idea I'acumulacio de peces ceramiques
de diferents grandaries, a manera de comptes d'un collaret, creava
les caracteristiques linies sinuoses. En el cas de les vidrieres els
elements formadors eren peces de vidre embegudes en ciment. Els
humils temples postconciliars es van convertir aixi en una mena
de taller urba en que I'artista experimentava temes i técniques, la
qual cosa constituia un patrimoni artistic potser desconegut pels
Seus usuaris.

L'arquitectura religiosa de Cubillo en eixos anys havia perdut un
poc de la radicalitat de Castello i Canillas. L'arquitecte, com tants
altres després de la celebracio del Concili Vatica Il, temptejava
en els seus projectes diverses disposicions que afavoriren la
proximitat dels fidels a I'altar. A aix0 es va unir la singular
situacio de I'església madrilenya que, a partir d'una reorganitzacio
territorial de les seues parroquies I'any 1965, es va embarcar
en una ingent tasca de construccié de nous temples. Aquests,
excepte rares excepcions com el de San Fernando, havien de ser
com més economics millor.
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Blasco va realitzar vidrieres per a quatre temples de Cubillo, molt
representatius de la seua evolucio tipologica en eixos anys: San
Federico (1968), encara de planta longitudinal; San Saturnino
(1970), a Alcorcon, on va temptejar una planta pentagonal;
I'esmentat temple de San Fernando (1970), on va realitzar un
avantprojecte de planta circular i, finalment, va optar per primera
vegada per la planta quadrada amb el presbiteri en una de les
seues cantonades. Per ultim, la parroquia de Jesus de Natzaret
(1972), església molt representativa d'una tipologia de temple que
I'arquitecte va utilitzar profusament entre 1970 i 1974.

Tots aquests temples tenien en comu els seus austers interiors de
mao vist, absents de qualsevol tipus de decoracio, en els quals
les vidrieres tenien una importancia cabdal per a crear diferents
ambients. La qualitat cromatica i ambiental que aportaven era
proporcional al contrallum creat, per la qual cosa es necessitava
una il-luminacio interior reduida.

En el primer temple postconciliar de Cubillo, San Federico (1968),
la tasca de Blasco es va limitar a una unica vidriera en la facana
principal, que il-luminava el cor disposat sobre |'entrada, mentre
que la nau del temple es va il-luminar amb uns senzills vidres
de color ambre. Com ja s'ha exposat, la influéncia formal dels
objectes-idea en la vidriera dissenyada per Blasco és evident,
especialment en el dialeg entre el cercle i les linies sinuoses
que I'emboliquen, present també en I'obra Tres finestres (1969).
Les peces de terracota es van convertir en aquesta ocasid
en una composicio amb una atrevida combinacié de colors
en que destacava el cercle blau sobre una gamma de colors
predominantment calida. Com passava en alguns objectes-idea,
|'artista va introduir una zona amb un tractament diferent. Aixi,
en la banda central va invertir el tractament de la figura i el
fons emprat en les parts superior i inferior, en les quals les linies
sinuoses es construien a partir de tessel-les de vidres de colors. En
la banda central, per contra, les peces vidriades servien de fons a
les negres linies que formava el ciment.

La parroquia de San Saturnino (1970) és un bon exponent de
I'adaptacio del treball de Blasco a l'arquitectura de Cubillo.
L'arquitecte hi va obrir en els seus dos alcats laterals sengles
buits correguts de forma triangular, de manera que la seua
grandaria augmentava segons s'aproximaven al presbiteri, i es
mantenien horitzontals les seues Ilindes. Una vidriera amb una
tematica figurativa hauria tingut dificil acomodament en aquests
buits, pero les sinuoses linies que, a manera de tentacles, va
proposar Blasco encaixaven a la perfeccido i emfatitzaven les
linies horitzontals del temple. Coherentment, els colors utilitzats
contribuien eficacment a I'émfasi del presbiteri en emprar una
gamma calida en les seues proximitats.
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En I'església de San Fernando (1970) hi va haver una major
disponibilitat pressupostaria que en els dos temples anteriors. Era
una gran oportunitat, on Cubillo podria experimentar formalment
i on els artistes amb els quals treballara haurien de ser de la
seua maxima confianca. Si amb Arcadi Blasco havia tingut una
col-laboracié molt fructifera al llarg dels ultims anys, amb José
Luis Sanchez practicament no havia tornat a treballar des de
I'església de Canillas. Novament el resultat va ser molt satisfactori
per als tres, perque els artistes van saber interpretar i emfatitzar
les propostes de l'arquitecte. Si ens centrem en ['aportacié de
Blasco™, cal observar el criteri amb qué es van realitzar les
vidrieres de la nau i del baptisteri, on les diferents orientacions,
grandaries i usos demandaven colors i formes diferents, triats per
I'artista amb absoluta llibertat.

Les dues de la nau, situades a esquena dels fidels, es van realitzar
amb colors vius: rojos, violacis, taronges o blaus cobalt. Les seues
orientacions, sud-est i sud-oest, garantien una qualitat luminica
similar al llarg del dia, i s'accentuaven amb la Ilum del vesprejar
filtrada per la gran vidriera de l'alcat sud-oest.

Per contra, en el baptisteri, orientat a nord-est, els colors eren
daurats i blaus clars, quasi blancs. Aquesta vidriera, com els vidres
ambre de les finestres de la capella de diari, era molt visible des
de la nau i afavoria un clima de recolliment.

També hi havia oposicio entre els tracats de les unes i les altres,
que s'adaptaven a l'arquitectura. Aixi, davant la verticalitat de
I'alta vidriera de la nau, en la qual linies corbes delimitaven un
esvelt triangle amb el vértex en la part inferior, en el baptisteri
predominava I'horitzontal. En aquest cas, a més, un triangle molt
estes de color blau clar sobre el fons daurat produia un interes-
sant efecte de tridimensionalitat. La inversio de figura i fons, ja
utilitzada en la parroquia de San Federico, es va tornar a emprar
en aquest temple, encara que amb un major grau de sofisticacio.

L'artista va haver de fer front a diverses dificultats, que va
solucionar amb habilitat. La gran vidriera sud-oest quedava
dividida en dues parts iguals per un dels pilars metallics que
suportaven la pesada estructura de la coberta. Blasco la va
incorporar al seu disseny amb naturalitat i va convertir el pilar
en un més dels gruixuts contorns delimitadors presents en la
vidriera. L'artista va realitzar multiples estudis per a aquesta
vidriera l'estiu de 1970, a Bonalba, amb els planols de Cubillo
recentment acabats. La realitzacié definitiva, a partir del disseny
de Blasco, va ser a carrec de la Unio d'Artistes Vidriers el 1972.
En eixe interval de temps, Blasco va poder veure in situ el buit
de la vidriera, la seua orientacio i el problema de I'estructura, i
va adaptar els seus dissenys a aquestes preexisténcies. S'hi va
conservar el dialeg entre triangles i cercles present en la majoria



dels esbossos preliminars, encara que cromaticament es va tornar
cap a una gamma molt més calida i es va reduir els tons blaus als
cercles de la part inferior.

D'altra banda, la complexa geometria que va emprar l'arquitecte
en les cobertes del temple va provocar que la vidriera sud-est
tinguera forma de triangle isosceles tombat. En aquest cas,
les sinuoses formes habituals s'adaptaven perfectament a les
parts més estretes, mentre que cercles i semicercles ocupaven
la base. A més, en aquesta ultima vidriera |'artista va sequir
experimentat técnicament i formalment, i va alternar zones
en qué predominava la massa de ciment amb altres de reduit
espessor, emplomades. Aixd provocava que en algunes zones es
produira una transformacio de les gruixudes cadenes de tessel-les
de vidre en finissimes linies negres. Segons Gonzalez Borras,
“tener que adaptarse a las condiciones del espacio, el tamario,
estar de acuerdo con la filosofia del arquitecto que construyera
el edificio, etc. eran datos que a Blasco le motivaban" (Piqueras
Moreno i Mateo Martinez, 2008, 41).

L'ultima col-laboracié entre Arcadi Blasco i Luis Cubillo es va
donar en l'església de Jesus de Natzaret (1972), en el poblat dirigit
de Manoteras (Madrid). Com es va exposar préviament, aquesta
corresponia a la serie d'esglésies projectades per Cubillo en els
primers anys 70, totes amb una distribucié en planta similar, amb
una successio de ressalts amb vidrieres girats 45° respecte de les
direccions principals. Aquesta circumstancia permet valorar en
la seua justa mesura l'aportacio de l'artista, i comparar les seues
vidrieres en aquest temple amb les que es van col-locar en d'altres
coetanis.

En quasi tots els casos es tractava d'un conjunt de quatre ressalts,
d'uns tres metres d'altura, en qué s'allotjaven sengles vidrieres
col-locades de sol a sostre. Se situaven en un dels laterals del
temple, que era de planta quadrada. La coberta en aquesta zona
estava en el punt més baix, que creixia cap al presbiteri. Aquest
s'il-luminava de diverses maneres: amb llum indirecta procedent
d'un buit vertical obert de sol a sostre, amb una claraboia o, en
algun cas, amb vidrieres. La il-luminacio de la nau es completava
habitualment amb un buit horitzontal que recorria tot I'alcat
adjacent al de les vidrieres.

Excepte les vidrieres figuratives de I'església de sant Jaume
apostol, a Alcala de Henares (1970), en qué cada ressalt era ocupat
per la figura d'un evangelista, o I'estilitzacio de motius eucaristics
que Higinio Vazquez va plasmar en les de San Leandro (1978), en
la resta de temples va predominar |'abstraccid, ja fora organica o
geométrica. Perd més enlla de I'indubtable valor artistic d'algunes
d'aquestes, com les de San Bonifacio (1971) o les de San Leopoldo
(1972), totes es limitaven a I'ocupacio dels quatre buits previstos

a aquest fi. Per contra, la proposta de Blasco demostrava el seu
enteniment de l'arquitectura de Cubillo, basada en una senzilla
dialéctica de contraris. En aquest cas, com ja havia passat deu
anys abans en l'església de Canillas, entre |'escala humana i la
divina. Per aix0, en aquesta seérie de temples s'establia un contrast
entre I'horitzontalitat de les dues facanes adjacents d'accés,
emfatitzada per sengles porxos, i la verticalitat del diedre en que
s'allotjava el presbiteri. Aixi, doncs, Blasco va crear per als ressalts
unes linies sinuoses horitzontals que semblaven saltar d'un drap
a un altre, com si un planol continu haguera estat sotmés a una
série de plecs i passara de la superficie plana a I'espai.

Primer veus els planols i després veus els buits en I'edifici. Per
a saber on van i com talles. Tens en compte els colors que has
d'utilitzar, si necessites molta llum... Aci usem colors blancs i
blaus que donen sempre més lluminositat. Crec recordar que
aquesta esta feta amb rajola de vidre, que estd tallada, molt
facetada que arreplega millor la llum que el planol.

Es completava el treball de I'artista amb una vidriera situada en
la capella del Santissim. Aquesta, malgrat tenir orientacio nord-
est, tenia la mateixa gamma cromatica freda que les dels ressalts,
orientats a sud. Els seus colors blaus i blancs amb algunes “pin-
zellades" roges es repetien en aquesta, encara que a diferéncia de
les primeres, hi predominava el component vertical i tenia molta
preséncia en el temple. D'aquesta manera, en entrar en l'església,
es percebien dos focus d'atencio liturgica: d'una banda, en la
diagonal de la nau principal, una llum indirecta, daurada, banya-
va de sol a sostre el presbiteri. A la dreta, en la capella de diari,
I'esmentada vidriera marcava la posicio del sagrari.”™

L'abstraccid dels temes, el maneig del color i la Ilum o I'esmentada
cerca de tridimensionalitat d'aquest conjunt el van convertir en
el colofé perfecte de la col-laboracio entre Blasco i Cubillo.™ Una
col-laboracio que va abastar des de final dels 50 fins a mitjan 70
del segle XX i va estar caracteritzada de moments importants, tant
professionalment com vitalment. Dels primers, la participacio de
I'artista en una de les més belles experiéncies de |'habitatge social
madrileny, la dels poblats dirigits, o la construccié de la major
vidriera d'eixe tipus feta a Espanya fins al moment, la de Castello.
Dels segons, sens dubte, la construccio del refugi de I'artista a
Bonalba.

[, mentrestant, omplint els temples postconcilars d'una Ilum mis-
tica en la qual no creia i de la qual discutia amb Cubillo mentre
prenia cafe.
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NOTES:

' S'arrepleguen en aquest article fragments de I'entrevista feta a I'artista el 5 de juny
del 2010 a Mutxamel (Alacant).

2 S'arrepleguen en aquest article fragments de I'entrevista feta a José Luis Sanchez el
22 de desembre del 2011 a Pozuelo de Alarcon (Madrid).

3 Blasco va coneixer Javier, el fill gran de Luis Feduchi, en el Cason del Buen Retiro, on
estava el Museu de Reproduccions Artistiques; van coincidir preparant els respectius
examens d'ingrés en Arquitectura i en Belles Arts, que en els dos casos consistien en un
dibuix d'estatua. Després va coneixer la resta de la familia i va sorgir una bona amistat.

* Segons Blasco, es tractava d'una immensa nau de 1.000 m2 i uns 8 metres d'altura.
José Piqueras recull en el seu article "Arcadio Blasco. El arte como oficio” la descripcio
del taller feta per Betti Lussier Sicre per al cataleg de la seua exposicié de I'Ateneu el
1959: "Las paredes del estudio se elevan a considerable altura y terminan en una gran
boveda. Las ventanas, grandes, que se abren a un lado, sobre una inspiradora vista de
las montafas de Guadarrama, dejan pasar una luz perfecta para el trabajo. El suelo
se halla cubierto con los objetos mas variados, productos de la actividad del artista.
Placas ceramicas, losetas, colocadas sobre estantes aguardan su turno para entrar en
el horno. Estructuras de hierro soportan mosaicos a medio hacer; azulejos y ladrillos
preparados sobre otra mesa. Un caballete de madera sostiene el ultimo cuadro sobre el
que el pintor trabaja. En cualquier parte del estudio, seguin su inspiracion del momento,
se encontrara al mismo en actividad." (Piqueras Moreno, 2014, 71)

5 La biblioteca de l'arquitecte recull monografies dels dos artistes. D'Arcadio Blasco,
Cubillo conservava la monografia de Carlos Arean (Cuadernos de Arte de Publicaciones
Espafiolas, 1967) i la de Manuel Garcia-Viiio (Ministeri d'Educacio i Ciéncia, 1973).

6 Originalment l'església estava dedicada a sant Ferran i es va canviar posteriorment
el nom a Nostra Senyora del Transit. Alguns autors, fins i tot el mateix Blasco, parlen
erroniament d'un pantocrator quan es refereixen a la vidriera sud.

7 Segons rememorava Antonio Garcia Burgos, delineant de I'estudi de Cubillo i resident
en una de les torres del poblat dirigit: En Canillas antes se celebraban muchas fiestas de
barrio, se hacian sardinas a la plancha y Arcadio Blasco venia mucho. Menudas fiestas...
Arcadio hacia todo el rato espirales. Me contd que estuvo en China y que alli se iban
a alta mar a hacer la porcelana, para que no hubiera ni una mota de polvo que se les
pegara... por eso tiene esa fama.

8 En Arcadio Blasco. Narrador de objetos I'artista rememora que el seu domicili estava
al carrer de |'Estret de Messina, num. 18 (Piqueras Moreno i Mateo Martinez, 2008,
31).

9 Per a ampliar informacidé sobre aquesta iniciativa podeu consultar I'article d'lsabel
Garcia (Garcia Garcia, 2013), com també el curtmetratge d'Humberto Esquivel, Por una
cultura popular. Barrio de Portugalete en fiestas, fet al juny de 1976.

1% 'interés d'Arcadi Blasco per realitzar aquest treball, el fet que I'obra es realitzara en
la seua regié natal i, finalment, la seua amistat amb Cubillo van ser els factors que el
van portar a rebaixar els seus honoraris per a la vidrieres de les 2.500 o 3.000 pessetes
per metre quadrat habituals a 2.300 pessetes.

" LCA: Llegat Cubillo d'Arteaga. Custodiat pel Servei Historic del Col-legi Oficial
d'Arquitectes de Madrid.

2 Quant a la participacio de José Luis Sanchez en aquest projecte, pot consultar-se
un article de l'autor d'aquest text titulat "José Luis Sanchez y Luis Cubillo: entre el
romanico y la vanguardia” (Garcia Herrero, 2013).

3 'espai del temple esta en |'actualitat desfigurat per un projecte de reforma realitzat
el 1985. La reconstruccio va introduir nous elements en el presbiteri. Es va duplicar
I'entrada de llum vertical original i es va crear un xamfra on es va realitzar una creu
de rajola envoltada per unes vidrieres que desmereixen de les que va dissenyar Arcadi
Blasco.
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' Blasco atribueix el refredament de les seues relacions amb Cubillo a la seua segona
detencid. Aquesta es va produir al desembre de 1974, arran d'una exposici6 que va
fer en la galeria Skira de Madrid. Tal com arrepleguen els periddics de I'¢poca, va ser
processat per un jutjat d'ordre public per presumpte ultratge als simbols i banderes
de la nacid. Les obres, amb titols tan explicits com Proposta ornamental per al garrot
vil o Estada per a votar s'emmarquen dins d'un procés de radicalitzacio politica de
I'autor, cada vegada més present en la seua produccid artistica. Sense negar aquest
fet, la veritat és que els canvis produits en |'organitzacié interna de I'Oficina Técnica de
I'arquebisbat de Madrid el 1974 van comportar que, des d'eixe any, Cubillo no rebera
cap nou encarrec de complex parroquial i es va limitar a dirigir les obres dels projectats
anteriorment. D'altra banda, en eixos anys es va produir una major independéncia
financera de les parroquies quant de l'arquebisbat, fet que va significar la pérdua
d'autoritat de l'arquitecte en l'eleccié dels artistes col-laboradors. EI mateix Cubillo
no sempre va acabar satisfet amb el treball dels artistes imposats pels religiosos en
aquesta fase final de la seua arquitectura religiosa.



Arcadi Blasco. Obra civil (1956-1974)

José Piqueras Moreno

Universitat d'Alacant

La major part de I'obra publica realitzada per Arcadi Blasco entre
19561 1974 correspon a l'arquitectura religiosa, bé com a encarrec
perales modestes esglésiesd'alguns pobles de colonitzacié repartits
per diverses provincies espanyoles fins a mitjan dels seixanta, bé
per a temples de ciutats com Madrid, Castelld6 o Badajoz, com
queda analitzat en aquesta publicacio. Al principi, Arcadi no va
ser un artista d'exposicions, sind d'arquitectes. | per a aquests, la
majoria d'encarrecs en I'Espanya del nacionalcatolicisme provenien
de I'Església. No obstant aixd, també va haver-hi importants
projectes destinats a obra civil relacionats amb l'incipient
desenvolupament econodmic des de finals dels cinquanta, com a
murals en nous habitatges, revestiments d'edificis, centres oficials
i educatius, edificis d'empreses..., com també pavellons lligats a
la imatge d'Espanya en I'exterior.' Farem un petit recorrequt per
aquestes obres.

Una de les seues primeres intervencions com a “artista
d'arquitecte”, va ser el mural ceramic per al pavell6 de Jaén en la Il
Feria Internacional del Campo (1956), en el recinte firal de Madrid,
projectat per J.L. Romany i M. Sierra. Altres pavellons, com els
de Miguel Fisac (Ciudad Real) i Alejandro de la Sota (Pontevedra)
s'insereixen també en el dialeg entre tradicié i modernitat artistica
que timidament es va plantejar en aquells anys, i va donar lloc al fet
que joves artistes plastics pogueren aplicar el seu art en les obres
d'arquitectes avancats. El debat sobre com sén d'efimers aquests

espais arquitectonics o la necessitat de la seua permanéncia es
va tancar amb la posterior deterioracio i enderrocament d'aquest
i d'altres pavellons.? En una de les poques fotografies que es
conserven d'aquest mural observem les figures esquematitzades de
dos blancs coloms? amb les ales obertes i unes branques d'olivera,
si bé falten diverses llosetes per despreniment en la part central.
Arcadi va emfasitzar amb un gruixut tra¢ el contorn de les dues
grans figures que ocupaven aquest mural vertical confeccionat
amb rajoles esmaltades al foc i amb més vocacid pictorica que de
relleu escultoric.

En la recepcié d'un edifici d'habitatges del carrer San Bernardo,
num. 117, de Madrid, podem trobar, i en bon estat de conservacio,
el mural conegut com "Guerreros”. A la seua esquerra, en una placa,
es llig: “Inventat i fet en ceramica per Arcadi Blasco. El va modelar
en fang José L. Sanchez". Es tracta d'un dels primers treballs murals
eixits del taller de la Ciutat Universitaria de Madrid, concretament
I'any 1957.* Les figures d'un genet sobre el seu cavall, d'un soldat
del carrer també armat i d'un vaixell de vela com de vikings
componen la senzilla escena, evocadora de combats llegendaris,
guerres de romans o batalles medievals. Cuites i esmaltades a
baixa temperatura, les tres figures ceramiques estan col-locades
i separades entre si formant un triangle sobre el mur. En entrar a
la casa se'ns apareix com una ingénua il-lustracio per a un conte
de glorioses gestes i mitics viatges de conquesta, com si els veins
estigueren familiaritzats amb aquests aguerrits valors. Arcadi va
portar aquests guerrers a diferents suports artistics des de mitjan
dels cinquanta, com en els seus coneguts i benvolguts pitxers i
plats ceramics ja exposats en I'Ateneu de Madrid 3, que també va
dissenyar i va fer més tard en el taller de Gabriel Olafieta, a Ciudad
Lineal, amb notable éxit de vendes.

Entre els papers del seu arxiu trobem almenys dos dibuixos a
tinta amb escenes de guerrers que van poder servir, clarament,
com a esbossos preparatoris per a aquest mural i, potser, per a
alguna peca ceramica de finals dels cinquanta. També apareixen
en aquest fons dipositat temporalment en el MUA diversos
dibuixos del xiquet Arcadi M. Blasco en els quals ja s'observa el
primerenc interés per aquestes figures de genets i soldats. Entre
aquests destaca un conjunt d'il-lustracions i un quadern escolar
dedicat a la ceramica ibérica, tots amb una notable capacitat
descriptiva i sentit de I'observacio. No oblidem que per a aquest
enamorat de I'arqueologia, el mon ibéric va ser sempre inspirador
i que les imatges artistiques de la seua cultura, especialment
les de la ceramica, van ser una de les seues inesgotables fonts
iconografiques, inclosa la suggestio per les espirals i els ratllats
concéntrics que defineixen bona part de la seua obra posterior.
Indubtablement, la seua estada a Roma a principis dels cinquanta,
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el consegiient contacte amb el mén antic i el coneixement de
I'obra de determinats artistes contemporanis, va reforcar la seua
fixacid pel classicisme i la cultura mediterrania.

Trobem novament guerrers en una altra composicié mural -"Els
Guardians de la casa"-, perd resolta mitjancant la técnica del
mosaic’, a I'entrada de I'edifici d'habitatges del carrer Fundadores,
num. 3, de Madrid. Va ser un encarrec del pintor i arquitecte
alcoia Miguel Abad Miro (1912-1994), al que ja coneixia des de
temps arrere a Alacant i amb qui va mantenir una bona amistat.
El mural és de 1956 0 1957 i el seu titol apareix en la part inferior
del panell situat a I'interior del vestibul. Amb I'altre planol de la
composicid, ja en el carrer, el conjunt formava un diedre d'uns
quatre metres d'altura i quasi dos d'amplaria si expliquem tots dos
costats. En una reforma recent va desapartixer el panell exterior
i, amb aquest, el tercer guardia. En tractar la composicio, Arcadi
es va haver de sentir comode amb les coloristes i decoratives
figures dels cavallers proveits de les llances i els escuts, com una
parella defensora de la sequretat dels habitants. Alguna cosa que
ja havia treballat en ceramica després de la seua tornada d'Italia
I'any 1954, gracies a I'experiéncia adquirida o intercanviada en
alguns tallers i terrisseries populars’, i que va mostrar en diverses
exposicions.

Els condicionants d'insercio de la seua obra dins d'aquests
modestos projectes aplicats a I'arquitectura civil van deixar un
cert marge a la llibertat expressiva, de manera que Arcadi va poder
desenvolupar amb soltesa un llenguatge plastic que en aquells
anys evolucionava amb rapidesa a partir de la figuracio estilitzada
apresa 0 més aviat reafirmada a Italia, a la qual anava incorporant
amb sentit decoratiu alguns tocs populars i les seues troballes
personals propies.

A la fi dels anys cinquanta del segle passat, Arcadi va fer
diversos murals ceramics en diferents habitatges de Madrid
& pero d'aquests, amb prou faenes, no tenim noticia. O bé han
desaparegut o bé no hi ha hagut forma d'esbrinar-ne el parador.
Solament sabem d'aquests per alguna foto conservada en el seu
arxiu, desgraciadament sense cap dada identificadora. En diversos
casos, no obstant aixo, la cerca ha tingut un final feli¢. Perd no
ens sorpren, ja que la ingent quantitat de treball desenvolupat
en aquells anys joves®, la voragine d'encarrecs que va assumir
per diverses circumstancies, no li permetia detenir-se ni per a
documentar el que havia fet.

Cap al 1959, I'arquitecte Luis Martinez-Feduchi li va encarregar
una vidriera per al vestibul de I'edifici dels Laboratoris Leo de
Madrid, de la industria farmacéutica incipient, com també un
relleu en terracota amb la figura d'un lled la disposicio del qual
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de perfil ens remet als frisos assiris, en aquest cas transformat en
icona zoomorfa o marca de |'empresa per a I'exterior de I'edifici,
avui ja tot desaparegut. Amb la col-laboracio probable de José
Luis Sanchez, la vidriera en ciment es resol com una composicio
vertical en la qual s'incrusten nombrosos vidres rectangulars i ens
recorda precisament les geomeétriques i abstractes que van muntar
una mica abans per a la catedral de Tanger, també de I'arquitecte
Feduchi, i també les projectades per a algunes de les esglésies de
colonitzacié', totes aquestes produides en el taller de la Ciutat
Universitaria que els va facilitar temporalment el citat arquitecte
protector.”

Arcadi i Carmen Perujo s'havien casat I'any 1957 i, després d'uns
anys vivint al carrer Orense, 53, es van traslladar el 1962 a un
habitatge nou en el carrer Maria Auxiliadora, 5. Hi van viure amb
els seus quatre fills -Sara, Agar, Yago i Isidro- fins al 1972 ™
En el pis superior va establir I'estudi, des de la terrassa del qual
disposava d'una bona perspectiva d'aquesta part de Madrid,
propera a la Ciutat Universitaria. A la zona estava el centre
educatiu Virgen de La Paloma i una caserna. Hi va coincidir amb
bons amics, com els escriptors Fernando Quifiones (1930-1998)"
i José Manuel Caballero Bonald, que encara viu en I'edifici. Aquest
ultim rememorava en una entrevista recent' aquest periode de
complicitat politica i d'amistat sincera. A I'interior de [I'edifici,
Arcadi Blasco va disposar un gran panell sobre llosetes ceramiques
a manera de mural de benvinguda.” Es tracta d'una composicio
abstracta que s'insereix per tots els seus trets estilistics, matérics
i formals en la série de quadres ceramics de principis dels
seixanta, en linia amb el que havia presentat per a la Biennal
de Venecia del 1962, perd d'una major grandaria. Sens dubte,
malgrat el gestualisme d'algunes zones, hi ha menys dripping i
més organitzacio. Unes amplies formes arredonides i esmaltades
mitjancant brotxades de blanc semitransparent que doten a la
composicid d'una certa organicitat.

Un conjunt molt interessant per la diversitat de suports i técniques
emprats és el fet per Arcadi en I'edifici de la Delegacié d'Hisenda
de Caceres, actual AEAT, al carrer Sdnchez Herrero, num. 4, dels
arquitectes Rafael Lozano i Pedro Pintado, artifexs d'una obra
tendent al volum cubic amb facana enfonsada. El treball de Blasco
es concreta en la mateixa entrada, amb un impactant mural
ceramic, com tambéen les vidrieres de formig6é que ocupen el
buit d'escala de tres pisos successius, ja a l'interior. El mural que
dona al carrer, la conservacio del qual requereix la reintegracio
d'alguna plaqueta perduda, esta signat i datat el 1964 i correspon
a 'etapa més avancada dels seus quadres ceramics abstractes,
amb un equilibri entre |'expressionisme gestual de finals dels
cinquanta i l'ordre constructiu que domina la composicid ja des



de principis dels seixanta. En aquest cas, un eix vertical format
per una successio de petits cilindres buits i un altre horitzontal a
forca de representacions de I'arbre de la vida dins d'uns cercles,
articulen el gran rectangle. D'altra banda, I'aplicacio pictorica
d'unes amples capes d'esmalt, blanques i semitransparents,
permet superposar unes bandes diagonals i tres grans cercles que
dinamitzen el conjunt, ja de per si mateix vibrant gracies a les
diferents profunditats i grossors de les llosetes ceramiques sobre
les quals estén les pinzellades. D'aquest tipus de composicid,
creuant diagonals i inserint corbes en els buits, tenim precedents
en diverses obres de format menor i en alguns dibuixos’®.

El domini tecnic i la llibertat amb que afrontava aquests encarrecs
civils el porta a estendre els limits del seu llenguatge i a assemblar
peces “oposades” diverses, algunes de tipus industrial, com els
cilindres buits que s'insereixen com a moduls repetits entre les
llosetes ceramiques, potser restes provinents del taller industrial
de Olafeta . | aci cal detenir-se un moment. Quan Arcadi i José
Luis Sanchez han de deixar I'estudi de la Ciutat Universitaria
I'any 1962, el nostre autor coneix Gabriel de Olafieta i comenca a
treballar amb aquest en el taller de Ciudad Lineal. Altres processos
i técniques de coccio, altres materials, altres esmalts (i recordem
que era dificil aconseguir-los a Madrid: a José Luis Sanchez els
hi portaven de Franga) i una altra manera d'entendre I'ofici s'obri
davant dels seus ulls. Es un moment en qué Arcadi té un gran
intereés per la ceramica nassarita, pels esmaltats i colorits taulells
vidriats que remeten a l'esplendor artistica de |la Granada arab
abans de la seua conquesta. Es també una fase en la qual Arcadi
es concedeix una major llibertat expressiva. | tot aixo conflueix
en diverses creacions a partir del 1963, no solament a Caceres.
Si pensem en obres ceramiques integrades en esglésies d'aquest
periode, com el fons i front de I'altar de Maruanas (Cordova),
el revestiment frontal i dels laterals de I'altar de la Cafiada de
Agra i les maquetes oposades a I'estudi de Cubillo projectades per
a un mural o un front d'altar del Seminari de Castello, és facil
establir una relacio entre aquestes i entre alguns dels seus quadres
ceramics més personals i destinats a exposicions en galeries d'art.

Si mirem amb atenci6 el mural abstracte de Caceres, disposat
sobre una superficie plana que s'incurva lleugerament en el seu
extrem dret, descobrim diversos fragments de peces figuratives
incorporades en ell, com si es tractara d'un gran collage
tridimensional, un assemblage d'elements propis i reaprofitats en
el qual coexisteixen tot tipus d'imatges, colors, transparéncies i
lluentors. Sense contencid, tendent a una certa desmesura quasi
"barroca”, molt arcadiana. D'una banda, a la dreta de I'eix vertical
format pels petits cilindres ja citats, descobrim tres trossos
en relleu de la figura d'un angel que I'autor va incrustar en la

composicid, i se'n va servir com a base sobre |a qual pintar damunt
encara que deixant-los traslluir parcialment'. Per una altra, uns
trenta medallons repetits que formen I'eix horitzontal, cadascuna
amb la mateixa figura modelada d'un esquematic arbre de la vida
la funcio simbdlica de la qual queda diluida en el magma dels
esmalts ceramics.’ Aquests detalls, a voltes amb personatges
com d'altres cultures, amb volums estampillats a partir de motles
diversos arriben a diferents obres d'aquells anys. Abstractes, si,
perd no del tot. Aquest "reciclat” sorprenent de fragments de
treballs figuratius i amb tematica religiosa en obres de caracter
civil, com en aquest mural de Caceres, el trobem en alguns quadres
ceramics abstractes més evolucionats. Un exemple significatiu ho
tenim en un "“Triptic” del 1964 en el centre del qual va col-locar
una escena de viacrucis, amb Jesus pujant al Calvari i la creu a
coll. En Arcadi va ser habitual el transvasament de les troballes
des de |'obra mural fruit d'un encarrec a la destinada a una galeria
d'art. | al revés.

Pel que fa al gran vitrall situat a I'escala principal, la llum del
qual hi ve des del pati interior de l'edifici, cal destacar que
ocupa tres altures, la inferior és una mica menor de cota. La
vidriera, considerada com un conjunt fraccionat, aconsegueix
dotar de continuitat tots aquells trams d'escala al mateix temps
que acoloreix la llum de I'exterior i permet obviar les vistes del
celobert de I'edifici. Una composicio abstracta ordena les tres
altures, combina els petits vidres rectangulars i trapezoidals dins
d'agrupacions quadrades. Uns semicercles en la part superior i
inferior, a manera de doble arc, tanquen el conjunt que, per cert,
Arcadi va plantejar com una composicio unitaria, sense talls, en
I'esbds que es conserva en el seu estudi. Els seus trets estilistics
recorden les vidrieres quasi coetanies del Seminari de Castelld, la
de la gran espiral i les de les capelles, encara que aquestes siguen
figuratives, aixi com les d'algunes esglésies de I'INC.

Un parell d'anys més tard, Arcadi va fer els revestiments ceramics
per a cadascuna de les franges o ampits' de les diferents altures
de l'edifici d'habitatges del carrer General Moscardd, 20, de
Madrid, projectat per Luis Cubillo d'Arteaga i Ramon Bescos en
1965. Centenars de plaques rectangulars de terracota ordenades
sobre una estructura regular formen aquests composicions
horitzontals. Les llosetes tenen diversos centimetres d'espessor
i esquerdes posteriors perqué el ciment les adherisca millor a
I'edifici. Totalment artesanals, cadascuna d'aquestes té un dibuix
diferent, aconseguit per la impressio sobre el fang de diferents
instruments, motles i estampilles: cercles, quadrats, triangles, sols,
fulles, flors...

Curiosament, en algunes de la dreta de la primera franja, i a
manera de rubrica, apareixen els noms dels qui van intervenir
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destacadament en l'edifici construit per |'empresa Dragados
20 fet que no deixa de ser una declaracié d'intencions d'Arcadi
sobre el paper assignat a cadascun. En realcar el seu paper com a
artesa i no tant com a artista, fa gala d'una de les reivindicacions
ideologiques de la seua trajectoria. Arcadi va treballar en estreta
col-laboracié amb Luis Cubillo de Arteaga?', a qui va presentar
diferents proves o maquetes de les plaques ceramiques destinades
a |'edifici, algunes de les quals es mostren ara en aquesta exposicio
del MUA.2

Desenvolupat ja en el taller compartit amb Olafieta en Ciudad
Lineal, Arcadi va escometre amb éxit el revestiment ceramic del
restaurant "Granada", un encarrec per al Pavelld d'Espanya a la Fira
Mundial de Nova York (1964), I'enlluernador edifici de I'arquitecte
Javier Carvajal (1926-2013), que va tenir la col-laboracio de
diversos artistes 2 i que albergava obres d'art contemporani
i del museu del Prado perd també moda, ceramiques, joieria,
joguets i gastronomia. La proposta de disseny d'Arcadi per al
mural del restaurant va consistir a disposar una paret modulada
amb llosetes quadrades i esmaltades en les quals es repetia
regularment I'atractiu motiu simplificat del fruit d'un magraner.*
Desenes i desenes de magranes blaves (0xid de cobalt) sobre fons
blanc (estany) van animar aquest visitat espai. Alguna fotografia
documenta com va quedar aquesta obra aplicada, de la qual Arcadi
sempre es va mostrar satisfet. A 'artista van haver de sobrar-li
bastants peces (o se'n van fer més a proposit) i amb aquestes va
cobrir una paret del pati interior de sa casa estudi de Bonalba, a
la carretera de Mutxamel a Busot, construida també I'any 1964 a
partir dels planols del seu amic I'arquitecte Luis Cubillo, amb qui
estava collaborant llavors en el Seminari Mater Dei de Castellé.

[, sobretot, va reutilitzar aquestes llosetes assemblant-les en
alguns quadres ceramics, concretament en el titulat "Pequefio
cuadro con las ceramicas del Pabellon” (1964). Aquesta practica
artistica de reciclatge d'objectes i obres dins de la mateixa obra,
un dels trets de la modernitat des de Duchamp, Heartfield i, més
tard, Rauschenberg entre d'altres, va ser una cosa habitual en
Arcadi, especialment des de principis dels anys seixanta. Un cami
d'anada i tornada, també, entre |'obra aplicada per a encarrecs en
espais arquitectonics i I'obra amb autonomia artistica. Arcadi va
ser, efectivament, aplicantamb llibertat i adaptant per a les seues
necessitats el que anava descobrint a cada moment. Fins i tot,
aprofitant I'estirada del Pavello, en el taller van arribar a fabricar
objectes, tipus cendrer, amb el model de la magrana. Fins i tot la
mateixa icona, impresa en les fitxes dels models ceramics del taller
de Olafeta, és una figura quasi idéntica a la de les llosetes.

Poc temps més endavant, Arcadi Blasco va fer un mural de fang cuit
i altres panells decoratius per a les diferents facanes de I'edifici del
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Pavelld d'Espanya a I'Hemisfair 68, de San Antonio de Texas, 1968.
L'encarrec s'inscrivia en la politica d'imatge exterior del régim a
través de I'Institut de Cultura Hispanica que, recolzant-se en la
basa publicitaria del turisme, va col-laborar en aquest esdeveniment
destinat a commemorar el 250 aniversari de la fundacio de
la ciutat texana. La inauguracid va ser seqguida en els mitjans
espanyols com un gran exit.”® En una nota de premsa es descrivia
I'obra: "la construccié del mural se suporta sobre dos triangles en
composicié simetrica. El triangle inferior simbolitza I'origen, que
¢és Espanya, del qual naix el triangle superior, ascendent al sostre,
que és la continuitat d'Espanya fora de si mateix. Sobre aquesta
base constructiva discorren dues grans espirals, que simbolitzen
el dinamisme i la continuitat".?® Sobre les espirals, realitzades
amb modillons de terracota per a afavorir el joc de puntada de
[lum-ombra propis de I'obra d'Arcadi en aquells moments, anaven
impresos simbols cristians i de la hispanitat. Continuant amb
la retorica exigida, una bandada de colomes seguia el ritme de
les espirals que cobreixen tota la composicid, i simbolitzen les
diferents cultures que Europa va transvasar a América i es fusiona
en una “confluéncia de civilitzacions", precisament el lema de la
Fira. Un colom picassia de la pau coronava les ultima volutes de
I'espiral. Per a aquest mural, fet al taller del Cerro de la Mina a
Majadahonda, Arcadi va utilitzar argiles de procedéncia diferent
amb tal d'aconseguir diferents tonalitats després de la coccid en
flama directa.

Des de mitjan dels seixanta, ja sense encarrecs per a les esglésies de
I'INC, Arcadi desenvolupa la seua recerca plastica i se succeeixen
exposicions en les quals emergeix la seua veu més personal.
D'altra banda, quant a la seua obra aplicada en col-laboracié amb
diferents arquitectes, col-labora en projectes d'envergadura en la
capital. Un d'aquests es va concretar en les vidrieres i en un gran
mural per a I'Edifici Philips Ibérica, SA de Madrid, projectat per
Mariano Garcia Benito en 1968%, tot un emblema de la nova i
puixant arquitectura del desenvolupament, en la sortida de Madrid
a Barcelona en la confluéncia amb I'Avenida de la Paz.

Arcadi va fer per al lateral del modul més baix corresponent al
complex, en la zona de I'ampli accés principal, quinze vidrieres
emplomades de 300 x 80 cm cadascuna. S6n composicions
abstractes, molt similars entre si, que reforcen amb vistosos
colors el ritme alternant entre buits i obertures, molt en linia
amb la série d'espirals i desenvolupaments de I'¢poca pero
sense |'espectacularitat de les intervencions per a les esglésies
madrilenyes de Cubillo o les del col-legi de Santa Teresa a Badajoz,
d'una major llibertat. Es conserva algun dibuix que podria haver
servit com a esbos d'aquestes vidrieres i alguna fotografia del
conjunt, amb el qual podem fer-nos alguna idea de com va ser



aquesta obra, perod tot aixd ha desaparegut després de les reformes
posteriors experimentades per I'edifici per a adaptar-lo a altres
funcions pels seus nous propietaris.®

Quant al mural de llosetes ceramiques modelades i esmaltades,
de 400 x 700 cm, que presidia la paret del fons del gran menjador
rectangular per a empleats, es tracta d'una composicio abstracta en
la qual dues grans espirals s'interrelacionen amb quadrats i altres
figures geométriques que ens recorden olis i, sobretot dibuixos,
com els que Arcadi va exposar en "Desenvolupament 66"%. Hi ha,
per tant, una superacio del gestualisme expressionista dels quadres
ceramics d'anys anteriors, que fa que el seu autor vaja ara darrere
dels ritmes cadenciosos que confereixen les espirals adaptades a
aquest espai. Tenim la sort, no obstant aix0, de tenir per a aquesta
exposicio maqueta en ceramica vidriada que ens ajuda a intuir el
coloriti la textura de la peca mural, amb uns acabats brillants que
realcen els petits volums modelats en cadascuna de les rajoles,
propis dels “desenvolupaments i espirals”, dels dibuixos i olis de
I'¢poca.

Una obra molt interessant ja que planteja uns murals amb prou
entitat com a obra artistica en el carrer i no solament com a mera
aplicacio artesanal per a recobriment de facanes®, és la que va fer
entre 1969 i 1970 Arcadi en el petit edifici de cinc altures al carrer
Muntaner, num. 221, de Barcelona, de I'arquitecte Ignacio Garate
Rojas (1922-2011). Titulada pel mateix artista com "Homenatge a
Gaudi", es tracta de tres murals ceramics en terracota, d'uns 130
x 600 cm cadascun, que Arcadi va muntar des del segon al quart
pis. En el primer hi ha un fris figuratiu que envolta la balconada,
més fosc, amb escenes emmarcades en rectangles verticals,
relacionades amb el treball artesanal i la creacio artistica: figures
que escriuen, dibuixen, modelen, projecten espirals, o estan
envoltades de les seues creacions. Sequrament hi va col-laborar
(0 ho va desenvolupar) l'escultor Eduardo Carretero, segons
comentava Arcadi. Entre els documents del seu arxiu apareix una
fotografia amb la maqueta en fang d'aquest fris, encara sense
acabar, col-locada a I'exterior del seu estudi del Cerro de la Mina,
a Majadahonda. També tenim algun full del quadern amb dibuixos
d'Arcadi, un dels quals ens remet a una de les escenes d'aquest
mural. En qualsevol cas, en cadascun dels tres pisos superiors va
desenvolupar sengles murals abstractes, que formen un conjunt
al qual Arcadi va conferir una intencionalitat més enlla d'un
revestiment artesanal d'una facana. En realitat, no s6n més que la
translacio a gran grandaria de les seues "Propostes Ornamentals”,
en les quals estava investigant en aquells moments després dels
seus "Objectes-idea”, que és el que presentaria, entre altres obres
més complexes i tridimensionals, en la XXXV Biennal de Venécia
del 1970. Sembla, doncs, que l'artista, amb prou faenes, no va

tenir aci condicionants en el seu plantejament creatiu. Aquests
relleus en terracota desproveida d'esmalts, assemblats en quatre
peces cadascun per a facilitar el seu muntatge, alberguen unes
formes ordenades segons un esquema de simetria axial. Blasco
va plantejar unes variacions sobre el motiu d'espirals, corbes
repetides, triangles i altres formes en la seua transicio cap a
I'organic, que cerca uns ritmes expansius amb els quals dinamitzar
i fer vibrar aquells plans horitzontals. I, com en altres ocasions,
amb unes superficies sensibilitzades fins a I'dltim racd amb les
seues personals textures ceramiques, ara més nues que mai. Sense
gairebé color ni esmalts.

A principis de I'any 2000 es van escometre obres de reforma i
ampliacio de dues altures en aquest edifici destinat a la seu del
Servei Territorial de Cultura, del Departament de Cultura de la
Generalitat Catalana. No només es va ampliar la superficie vidrada
dels finestrals, sin6 que es van desmuntar i van emmagatzemar els
murals®'. Arcadi va intentar sequir-los la pista, perd encara han de
seguir en algun dipdsit institucional a Barcelona.

El curs escolar 1971-72 va ser el de I'inici de les activitats de la
Universitat Autonoma de Madrid (UAM) en el nou i flamant Campus
de Cantoblanco, al nord de Madrid. L'espai destinat a cadascuna
de les facultats s'integrava en un gran edifici interconnectat,
I'avantprojecte del qual (1969) van guanyar els arquitectes Regino
i José Borobio i fills. En la de Ciéncies es va col-locar un mural
ceramic abstracte d'Arcadi Blasco el 1971. Mesura 2,80 x 12
metres i es desenvolupa en una paret separada per un pilar, és a
dir, en dos trams contigus, sent el de la dreta aquell que concentra
el major interés compositiu, a més de desenvolupar-se sobre un
parament lleugerament corb. El seu estat de conservacio actual és
bo, encara que mancada per reposar alguna peca®. Es terracota
sense engalbes ni esmalts, per la qual cosa el seu aspecte exterior,
amb una textura arida i seca, sense lluentors ni concessions
cromatiques, sequeix la marca dels murals del carrer Muntaner
de Barcelona, i contrasta amb el de significatives obres publiques
d'anys anteriors®. D'altra banda, els motius decoratius, la successio
de punts (boles de fang de grandaria creixent) que construeixen
linies i ritmes corbs, amb el contrapunt d'uns grans triangles
assemblats, solcs i incisions sobre aquestes superficies aspres ens
remeten a les "Propostes ornamentals” de finals dels seixanta, com
les que va presentar en la ja citada XXXV Biennal de Venécia de
juny del 1970, perd amb intencionalitat mural. Una maqueta en
terracota muntada sobre fusta, que s'exhibeix en aquesta mostra
del MUA, ens ajuda a entendre el procés d'acostament a la peca
definitiva per part del seu autor, qui projectava variacions per a
analitzar les diferents possibilitats abans d'arribar a la solucié
concreta.
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Arcadi, finalment, després de projectar, espedagar, numerar i coure
cada fragment de ceramica en el seu taller del Cerro de la Mina, a
Majadahonda, va algar el mur amb técniques d'obra de paleta i va
assemblar les diverses parts amb precisio ja en la seua destinacio
final, i es va adaptar a la planitud i a la petita curvatura dels
murs de I'edifici de Ciéncies. Precisament en aquells anys, a finals
dels seixanta, les seues peces ceramiques semblen voler incurvar
el planol, es repleguen cap a dins, com en alguna "Proposta
Ornamental”, 1969, o en el “Laberint", 1970, dipositat al Museu
d'Escultura a l'aire lliure de Leganés. Un procés imparable cap a
la concavitat ** per a unes obres artistiques d'una gran grandaria
amb voluntat de ser gaudides en I'espai public, en una placa, fins
i tot per a ser habitades com a escultures buides amb vocacio
arquitectonica, com va projectar en “Trajectoria immaterial d'una
turbina”, exposada en I'esmentada Biennal. Trenta anys més tard,
Blasco va ser convidat a participar en un curs organitzat I'any
2001 per I'Institut Nicolas Cabrera de la Facultat de Ciencies de la
UAM, titulat "Art i Matéria"® i d'aquesta intervencio es conserven
algunes fotografies, una d'aquestes al costat d'altres professors
que posen davant del mural.

Finalment, entre 1973 i 1974 Arcadi va fer un espectacular
conjunt de vidrieres emplomades, molt coloristes, per a un lateral
de l'emblematic edifici Campsa en el carrer Capitan Haya de
Madrid. Les vicissituds historiques de la companyia, el canvi de
titularitat i les corresponents reformes en l'edifici, actualment
seu del Ministeri d'Industria Energia i Turisme, han permés que
lamentablement aquestes vidrieres aixi com altres obres d'Arcadi
a l'interior, entre aquestes unes de formigo, hagen desaparegut.®®
De la mateixa manera que no sabem del parador d'altres obres
d'aquests anys, com la vidriera amb peces ceramiques d'un edifici
en el carrer Bruselas, si no és per unes imatges del seu arxiu.

Unes fotografies en color del seu arxiu ens donen una idea de
com eren aquestes vidrieres de |'edifici Campsa, de les quals Arcadi
se sentia particularment content.*” Entre els seus papers familiars
han aparegut un parell de dibuixos, signats i datats I'any 1973,
amb retoladors i tocs de gouache sobre cartolina que corresponen
a sengles esbossos d'aquestes vidrieres, amb formes i colorit
diferents, encara que amb un joc d'espirals i formes abstractes
enllagades entre si. Arcadi els va plantejar com una vista frontal
del conjunt i en aquests s'observa com I'espai destinat a la vidriera
ocupava tres pisos, i com |'escala que permetia salvar aquestes
altures discorria en paral-lel al gran vitrall, fins i tot pegada a
aquesta en el tram superior. Pujant o baixant, els usuaris anaven
acompanyats de llums de color. Es a dir, es tractava d'una vidriera
canviant i sorprenent des de cada punt de vista, de la qual no
era possible tenir una visié unitaria més o menys de front, siné
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diferents enfocaments, bé des dels replanells de cada pis, bé des de
cada grao. Aix0 suposa una notable limitacio pero, al mateix temps,
obri una gran possibilitat de plantejar el dinamisme perceptiu, ja
que no hi ha una visio principal, sino tantes com el desplacament
de l'espectador requerisca. En la composicié s'enllacen, com
en una visio cosmica, un gran cercle i unes espirals aixafades
amb les seues ones paral-leles i expansives, com si unes formes
volgueren penetrar en d'altres. Com a contrapunt, dues estretes
franges rectangulars i un prim triangle ascendent, aixi com alguna
interseccio sobre les corbes, intenten estabilitzar o posar ordre
en la gran explosié d'energia. D'altra banda, el llenguatge lineal
caracteristic de la plomada, que imposa limits als vidres i acaba
fragmentant en mil trossos tota la composicio, no esta renyit amb
el que permet expressar-se als planols de color en cadascuna de
les zones vidrades. En aquesta ocasio, el treball de vidrieria va ser
desenvolupat per un taller especialitzat.

Una altra de les vidrieres de Blasco, més menuda, es disposava a
manera de paret amb una finestra o porta integrada en aquesta.
La combinacio de ceramica i vidre també la fa diferent. El formigo
en qué s'encasten els vidres té uns grans nervis estructurals, de
gran grossor i aparenca organica, per la qual cosa aquesta vidriera
és molt menys lleugera que I'esmentada anteriorment. Es com un
hibrid entre un mural de formigd i una vidriera, per la contundéncia
massissa dels nervis. La idea compositiva i el llenguatge formal ens
porta novament a algunes obres de la série "objectes-idea”, com
en els olis, dibuixos i gravats de finals d'aquells anys. Sobretot, ens
condueix a les seues espléndides vidrieres per a diverses esglésies
a Madrid.?®

Si els encarrecs d'obra aplicada per a les esglésies de I'INC van
acabar a mitjan dels seixanta i els destinats a un altre tipus
d'esglésies a principis dels setanta, la produccié per a I'espai public
i civil va continuar durant la resta d'aquesta década, encara que
d'una manera cada vegada més feble. Un exemple d'aixd va ser
el mural per a l'autopista del Mediterrani, a Lleida (1976-77). Un
altre, el mural per al parquing d'un edifici d'Elx (1979), amb Sixto
Marco i Albert Agulld, pero ja queden fora dels limits cronologics
d'aquest treball. Els canvis en tots els ordres des d'abans de la
mort de Franco, accelerats amb una vitalitat politica desbordant
en el periode de la Transicid, van propiciar el desenvolupament de
la seua creacid plastica més personal, també més compromesa,
que arribava a importants col-leccions particulars i museus. U



NOTES:

'Com a anecdota, recordem que el primer mural d'Arcadi va ser una pintura per a una
pizzeria a Roma, en companyia de Manuel Herndndez Mompo, segons explicava en
alguna conversa.

2 L'any 1985 els pavellons de Cadis, Jaén, Murcia i A Corufia van ser els primers dels
quinze antics edificis de la Fira del Camp que van ser demolits a causa del seu estat
ruinds, a causa de la mala qualitat de la construccié i a I'abandé dels dltims anys.

3Coloms, coloms fent voltes, de vegades entre angels... Quants coloms va poder fer en
aquells anys, especialment com a fons decoratius i recurs simbolic en tantes esglésies?

* Arcadi va rememorar en diverses ocasions aquest quasi mitic taller de la Ciutat
Universitaria que els va cedir I'arquitecte Luis Martinez-Feduchi i on van estar "com
uns okupes" quasi set anys, des del 1956 fins al 1962 en qué Arcadi i José Luis van
haver d'abandonar-lo perqué es van reprendre les obres del Museu d'America. Blasco ja
feia ceramica després de la seua tornada d'ltalia, pero 'anava a coure a les terrisseries
propers una mica com podia. Un dels primers encarrecs en aquest taller va ser
precisament el de fer un "petit mural” en el carrer de San Bernardo.

®Son molt destacables per la seua novetat els atuells amb figures esquematiques
exposats en la col-lectiva "Tres ceramistas”, amb José Luis Sanchez, Jacqueline Canivet
i Arcadi Blasco en la sala de I'Ateneu de Madrid, I'any 1957. També caldria recordar
els canters de guerrers amb reminiscéncies grecoibériques i etrusques, classiques i
mitologiques, exposats com un avang del nou art espanyol en "Jonge Spaanse Kunst",
a I'Haia i Amsterdam, la primavera del 1959.

5Arcadi va utilitzar bé prompte I'art i la tecnica musivaria. Aquest opus tesselatum
o "pintura en pedra", d'arrelam grega i romana, s'ajustava bé a la seua manera
d'escometre grandaries relativament grans. Normalment muntava les petites tessel-les
sobre panells i suports que eren transportades finalment al lloc definitiu. No obstant
aix0, aquesta técnica va anar deixant pas a les plaques i els taulells ceramics com a
procediment preferit per al revestiment de superficies. A més del mural de I'habitatge
esmentat, Arcadi va fer mosaics per a diverses obres de finals dels anys cinquanta, en
concret per a les esglésies de Nostra Senyora de la Pau (1958), Madrid; de la Parroquia
de la Inmaculada Concepcion (1959) d'Elda, probablement el conjunt més rellevant
dels seus mosaics juntament amb els de I'església del Sagrat Cor dels Pares Caputxins
(1959) de Madrid. També per a I'església de San José de Corella (h. 1959); el baptisteri
de I'església de Getxo, Bilbao (h. 1960)... També per a algunes esglésies de I'NC, com les
de Pueblonuevo del Bullaque (1956), Ciudad Real; Nostra Senyora del Pilar (h. 1956),
a José Antonio, Cadis; Brovales (1960), Badajoz, i, potser, San Juan de Ribera en Coto
de Bornos (h. 1960), Cadis.

7 Com els de Pe;dro Mercedes a Conca, Eusebio Crespo a Colmenar de Oreja, José
Martinez Tito a Ubeda i els de Montalban a Triana, entre d'altres.

8 Tenim referéncies d'altres murals madrilenys en cases de veins com les del carrer
Orense, 53, on va viure la familia de 1958 a 1962; Jorge Juan, 9; General Oraa, 53;
Lopez de Haro, 7; Modesto Lafuente, 90. També d'unes vidrieres per a la residéncia
dels comtes de Quintanilla, a Badajoz, a la fi dels cinquanta. Més tard, h. 1970, va fer
un mural amb peces de ceramica i vidres incrustats en aquestes, situat a I'interior d'un
edifici del carrer Brussel-les, al Parque de las Avenidas, Madrid. D'algunes d'aquestes
obres es conserva en l'arxiu d'Arcadi Blasco alguna foto sense dades ni anotacions... i
poc més.

° Recordem, a més, la seua activitat com implicat professor de Dibuix en el col-legi de
Santa Maria de los Rosales que no quedava reduida a I'aula: ja I'any 1957 va organitzar
una exposicio en la galeria Clan de Madrid amb els dibuixos, mosaics, collages, tapissos,
pirogravats i ceramiques dels seus alumnes de nou a dotze anys. Aixd, sense comptar
amb els nombrosos encarrecs de vidrieres, murals i mosaics que des del taller de la
Ciutat Universitaria van eixir durant uns anys per a nombroses esglésies de I'INC i unes
altres de Madrid.

19Com les geométriques de les esglésies de Zurbaran (Badajoz) i La Montiela (Cordova),
fetes cap al 1960.

" Sobre la saga dels Feduchi, veure: FEDUCHI, Pedro i BLASCO, Selina (comissaris):
Feduchi. Tres generaciones en arquitectura y disefio. Cat. Exposicio, Llotja de Valencia,
2009

12 Des d'aquest habitatge es van mudar a un xalet adossat en el carrer de I'Estrecho de
Messina, 28, una perpendicular a la d'Arturo Soria i alli van estar fins que el 1982 van
anar a viure a un pis a Majadahonda mentre els acabaven la casa-taller del Cerro de la
Mina, en aquesta ciutat. En I'inventari del llegat de I'arquitecte José Luis Fernandez del
Amo es troba la documentacio, sense data, de I'avantprojecte per a I'actuacié sobre la
casa-taller d'Arcadi Blasco a Majadahonda.

¥ Fernando Quifiones coneixia bé la seua obra en aquells moments: "Arcadi Blasco
utilitza per als seus quadres la ceramica com a material expressiu directe. Aquesta
és, en la seua pintura, color, pinzell, tela, fins i tot dibuix en alguns moments (...
Aixi, saviament regits per I'alacanti, els valors “pintura- art" i “ceramica-artesania” es
conjuguen i complementen harmoniosament en les seues creacions, es condicionen i
influeixen en un joc de beneficis mutus. Arcadi Blasco, per exemple, tracta experiéncies
ceramiques felices que la inviolable ortodoxia de I'artesa pur no s'atreviria ni a intentar,
i obté d'aquesta manera noves qualitats, tons i materies enriquidores per a |'artesania
mateixa. Pero, d'altra banda i sobretot, Blasco sembla ampliar les possibilitats de la
pintura contemporania, i li déna accés a les antiques i impertorbables senderes de
la ceramica” (QUINONES, Fernando: “Arcaismo y novedad en la pintura de Arcadio
Blasco", ABC, Madrid, 1962)

*La va filmar Marilé Berenguer per a un audiovisual de la UA. Va ser editada parcialment
i inclosa en el DVD que acompanyava el llibre commemoratiu Arcadi Blasco en I'horitzé
de la memoria, 2014, MUA, Alacant.

'S En l'actualitat, la preséncia del mural ha quedat revaloritzada després de la reforma
del portal a carrec dels veins. En el seu moment, Arcadi va assumir part del pagament
de I'nabitatge a canvi del mural.

'¢ Com el de la col-leccié de J.M. Caballero Bonald, de 1962, un exemple clar de la seua
gestualitat expressiva cada vegada més controlada pels esquemes compositius previs
de l'autor.

7 Aquests fragments corresponen exactament a un duplicat del motle utilitzat per al
relleu ceramic, encara que amb un altre tractament en la coccié, de I'angel antropomorf
que Arcadi va situar sota Sant Mateu, I'evangelista al que va associat, la imatge del
qual va fet en pirogravat, tot aixd per a I'església de Tiétar, Caceres. Perdo també és
idéntic al que apareix en la part esquerra del mural ceramic de I'altar de I'església de
Nostra Senyora de Belén, Maruanas, Cordova, un altre dels pobles de I'INC en els quals
va treballar.

'®Trobem les mateixes plaques ceramiques amb el simbol de I'arbre de la vida en els
alineaments curvilinis dels laterals del citat altar de Maruanas. L'arbre representa,
entre d'altres, I'estat immaculat de I'ésser huma lliure de corrupci6 abans del pecat
original. Per al Papa Benet XVI, la creu era "el vertader arbre de la vida." Arcadi ho
va introduir també en una altra de les seues composicions, com en un relleu ceramic
del que es conserva una maqueta, per a un possible mural o potser un front d'altar de
I'església del Seminari de Castelld, de Luis Cubillo.

9 Les sis primeres franges tenen un tractament similar, a forca de plaques artesanals
i diferents en la seua decoracid. La setena (i Gltima) esta resolta a forca de peces
modulars quasi identiques, amb un motiu decoratiu de formes triangulars

2 Podem llegir en aquestes plaquetes: arquitecte, Ramon Bescos; arquitecte, Luis
Cubillo; Arcadio Blasco, artesa; per Dragados, José Estévez; per Dragados, Ramon
Borruel; aparellador, Ricardo del Castillo; aparellador, Rafael Garcia; ho va construir
Dragados...

21 GARCIA HERRERO, Jestis: “Dialogos entre arte y arquitectura: Arcadio Blasco y Luis
Cubillo". Actas / Jornadas Internacionales Arte y Cultura, Madrid, 24-25, novembre
2011, pag. 251-259
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2 Gracies a la generositat del seu fill I'arquitecte Luis Cubillo Cubillo i a la dels seus
germans podem comptar per a I'exposicio del MUA amb diverses d'aquestes plaquetes,
alguns dibuixos i esbossos, i també la documentacio grafica corresponent.

% \/an col-laborar amb ell joves i ja destacats artistes de la seua mateixa generacid
com Amadeo Gabino (reixes del pavelld), Vaquero Turcios, Antoni Cumella, Francisco
Farreras, Arcadi Blasco (murals diversos a I'interior), José Maria de Labra (gelosies),
José Luis Sanchez, Pablo Serrano (escultures) i Manuel Suarez Molezin (vidrieres). En:
LABARTA, C. i TARRAGO, J.: "Carvajal y la voluntad de ser arquitecto. La construccion
del proyecto y la belleza eficaz". N72 "Arquitectos y profesores”. Maig 2015. Universitat
de Sevilla, pag. 38-51

24 En aquestes obres hi ha un component artesanal que implica una serie de processos
i la col-laboracié d'altres artesans sobretot quan la produccié desborda la capacitat
de treball d'una sola persona. Segons ens trasllada Sara Blasco, a partir de converses
amb la seua mare Carmen Perujo, “l'any 1962 van comprar el del Cerro de la Mina, a
Majadahonda, una antiga granja de gallines que va necessitar molts arranjaments,
la construcci6 d'un forn de llenya, un torn de vaig piular, les basses per a tamisar les
argiles, etc... La fabrica de ceramica va comencar I'any 1965. Abans utilitzaven el taller
de Olafeta, que estava a Ciudad Lineal, prop del carrer Arturo Soria. Rosa i Pastora
Perujo (les seues ties) decoraven els atuells i les capsetes de tessel-les a sa casa, Arcadi
i Carmen els arreplegaven i els portaven a coure a Olafieta.”

% "Poner una pica en San Antonio de Texas. llustres visitantes en el Pabellén Espafiol
de la Hemisfair '68", ABC, 15 juny 1968, pag. 21-21. En una de les fotos s'intueix més
que es veu un fragment d'aquest mural, amb les seues espirals, del qual no tenim més
documentacio grafica.

26 "E| gran mural del Pabellon Espaiiol en la Hemisfair 68 es obra del pintor y ceramista
Arcadio Blasco” (retallada de premsa conservat en I'arxiu d'Arcadi Blasco, sense dades
sobre el periodic ni la data)

2 GARCIA BENITO, Mariano: Edificio Philips Ibérica, s. a. en Madrid-Espafia. Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, vol. 21, n° 202, julio de 1968. Aquest edifici,
altament representatiu, alberga les oficines generals i els tallers de Philips, SA. S'hi
afirma: “El seu emplacament extraordinari, les seues caracteristiques constructives, el
modernisme i la perfeccioé de totes les instal-lacions, les dimensions i la fisonomia i els
tractaments exterior i interior, el situen en el primer pla de I'actualitat arquitectonica,
com una cosa excepcional i ple d'interés".

28 Actual edifici d'oficines d'lberia
2En la galeria d'art El Bosco, de Madrid, abril de 1966

% En aquest sentit sén molt diferents en el seu plantejament tecnic i, sobretot, estetic
als revestiments ceramics que havia desenvolupat anys arrere per a l'edifici de Luis
Cubillo del carrer General Moscardé a Madrid.

3 Tot aco va ser comunicat a Arcadi per la Cap d'Obres i Infraestructures del
Departament de Cultura, en una carta de 14-2-2000 que es conserva entre els seus
papers. La ceramista barcelonina i amiga de Blasco, Angels Domingo (Madola) li va
enviar als pocs dies una foto en la qual es veia el comencament de les obres, abans del
desmuntatge dels panells.

32Segons el dega actual, el professor José M2 Carrascosa Baeza, qui amablement ens ha
facilitat fotografies i informacio sobre el mural, algunes peces van caure en els tltims
anys. Gracies que Andrés Buendia, del personal de la Facultat, les va arreplegar i es
va interessar per la conservacié del mural, han pogut integrar-se novament en |'obra.

3 Com en els murals ceramics d'Hisenda a Caceres, o del menjador de I'edifici Philips,
a Madrid. Pero també com en els murals ceramics "quasi” abstractes de les esglésies de
Maruanas (Cordova) o en el revestiment de I'altar a la Cafiada d'Agra (Hellin, Albacete).
Les superficies ceramiques en Arcadi van oscil-lar entre I'enriquiment tendent al
barroquisme (vidrat, esmalts, engalbes...) i I'austeritat i sinceritat del fang simplement
cuit. Una lluita arcadiana entre I'excés i la contencié que van marcar el principi i el
final dels seixanta.
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3*"Lo que ha hecho es algo asi como murales para el interior de los recipientes que
nunca sofiaron con otro destino que el de su utilidad. Murales de la mas vieja materia
artistica: el barro sin colorear”. José Ferro, 1971

% Arcadi, com a artista escultor i ceramista, va ser requerit en multiples ocasions per
a fer confereéncies, tallers i cursos en Jornades i trobades academiques en diferents
forums. No cal oblidar que des de la seua participacio a Ginebra el 1971 era membre de
I'Académia Internacional de la Ceramica (AIC), una organitzacio en la qual van figurar
ceramistes espanyols de la trajectoria i talla de Llorens Artigas, Antoni Cumella, Elena
Colmeiro, Elisenda Sala, /—\ngels Domingo, Angel Galarza i Enric Mestre, entre d'altres.
el que també el va portar a participar en alguns dels seus congressos internacionals.

% Les reformes les va dur a terme Sacyr el 1998. Diferents gestions recents davant del
Ministeri d'Industria per a saber alguna cosa del parador de les vidrieres han resultat
infructuoses. Queda en I'exterior el mural de Viola i Galdeano, pero les vidrieres no
estan en I'edifici.

37 El 1995, per al video "Arcadio Blasco, Fuga y Barro”, de I'Ajuntament d'Alacant,
aquesta va ser una de les obres seleccionades per Blasco per a ser filmades

3 Ens referim a les vidrieres de les esglésies de San Federico (1968), San Saturnino, San
Fernando (1970) i Jesus de Nazaret (1972), de Luis Cubillo,
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