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PRESENTACION

Esta nueva publicacidn recoge los contenidos del Seminario que bajo el titulo Revisando
la época de las Vanguardias. Apuntes para una nueva arquitectura en el siglo XXI se
celebré en la Universitat Politecnica de Valéncia del 27 de febrero al 10 de marzo de
2014. Es continuacion independiente de la publicacion Revisando el Romanticismo, que
recogié a su vez el primer Seminario de la serie.

El Seminario aqui contemplado quiso arrojar de forma plural nuevas miradas
arquitecténicas a la época de las Vanguardias artisticas de los comienzos del siglo XX.
Tras la Postmodernidad la visidn de este periodo puede ser ya mas libre y ponderada al
disponer de una mayor perspectiva critica revisada. El Movimiento Moderno constituy6
una fértil y creativa contribucién a la historia de la arquitectura pero merecedor por
su importancia de una profundizacién y un desarrollo ulterior, tarea por otra parte no
concluida.

Asilas cosas el Seminario pretendid nutrir la reflexiéon contemporanea con ingredientes
reinterpretados de esta época, tanto procedentes del Movimiento Moderno como
de otros posicionamientos arquitectonicos, tales como el eclecticismo o el art déco.
También se abordaron estimulantes conexiones de la arquitectura con otras artes de su
tiempo tales como la pintura, la musica o la literatura.

De esta forma, como en la ediciéon anterior, los Seminarios de Teoria y Critica de
la Arquitectura impulsados por profesores del Departamento de Composicion
Arquitecténica de la Universitat Politécnica de Valéncia quieren contribuir al debate
abierto sobre cuestiones relevantes para la arquitectura en su nueva configuracién
contemporanea. Deseamos igualmente aprovechar la ocasidn para agradecer de nuevo
la contribucion de todas las personas que hicieron posible este encuentro universitario
y su presente publicacion.

Javier Poyatos Sebastian
Director de los Seminarios de Teoria y Critica de la Arquitectura
Departamento de Composicidon Arquitectdnica. Universitat Politécnica de Valéncia
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REVISANDO EL ART DECO. EL CASO DE ALCOY
Juan Francisco Pic6 Silvestre

Cuando volvemos a recorrer una experiencia intensa de nuestra historia, una placentera
sensacion artistica, cuando releemos una novela que nos marc6 en un determinado
momento o cuando volvemos a ver una pelicula que recordibamos hace tiempo
siempre encontramos cosas que nos sorprenden. Por una parte aparece el recuerdo
de nuestros pasos por esa experiencia y por las emociones que entonces vivimos y a
veces, recobramos incluso su sabor. También, encontramos algunos aspectos nuevos
que antes no habiamos percibido conscientemente o que ahora experimentamos de
una manera diferente a como los habiamos sufrido. La vuelta siempre se realiza con
un equipamiento cultural mas grande, con un horizonte ensanchado por las propias
experiencias histdricas tenidas a lo largo del tiempo transcurrido hasta el regreso. Pero
ademas, si volvemos intencionadamente con el afin de buscar, de examinar la cuestién
para actualizarla, para ponerla al dia entonces la mirada debe ser mas amplia para
enriquecerla con el hecho de revisitarla.

Para encontrarse ahora de nuevo con las vanguardias es necesario y conveniente
dirigir la mirada hacia el fenémeno artistico denominado Art Déco. Revisar el Art Déco
permitira, la aproximacion y la observacion del contexto en que se desarrollaron las
vanguardias con otro enfoque y ampliara el horizonte de sus conceptos aportando asi
una nueva comprension de las mismas.

El Art Déco fue pues un fendmeno artistico de la cultura occidental que se manifestd
principalmente durante el periodo de tiempo transcurrido entre las dos grandes
guerras mundiales del siglo XX. Tuvo una gran repercusién en la Arquitectura y el Disefio
Industrial pero también gener6 un nuevo espiritu en la sociedad que modificé el modo
de entender la vida y la cultura.

En la arquitectura, el Movimiento Moderno pudo establecerse con contundencia en
la historiografia ensimismado en sus propias teorias, rechazando y desplazando de
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las crénicas de la actualidad todo aquello que no le interesaba y acaparando asi el
protagonismo. Los radicales de la Modernidad consideraban al Art Déco como un estilo
caduco, no racionalistay caprichosamente ornamental. Con el tiempo vamos observando
que estas posiciones radicales le procuraron a la Modernidad la pérdida de algunos
registros estéticos y sobre todo, la dimension placentera de la belleza de sus productos.

Para iniciar la revision del Art Déco es imprescindible hablar de los objetos, de las cosas
que envolvian a los ciudadanos de una sociedad que cambiaba vertiginosamente y sobre
todo, hablar del poder que estos objetos tenian en el espiritu de este cambio. Tal y como
le decia Alan Colghoun a Reyner Banham:”Lo que distingue la arquitectura moderna es
con seguridad un nuevo sentido del espacio y la estética de la mdquina™. Efectivamente,
las maquinas, los objetos mecanicos y si se quiere llegar mas lejos, los objetos
disefiados producidos industrialmente, contribuyeron eficazmente a la normalizacién
y por consiguiente, a la popularizacion de la estética maquinista y como consecuencia,
contribuyeron también a la aceptacién social de las vanguardias.

Habiéndose establecido las capacidades tecnolégicas en la sociedad a lo largo del siglo
XIX, en los inicios del siglo XX se incorporan a la produccién industrial los nuevos
modos de organizacién del trabajo en el seno de las empresas. Esto les permitié crecer
en tamafio y ofrecer entonces una produccién masiva de objetos para el consumo. Esta
nueva organizacién generd un escalafén profesional muy variado en estas empresas
del que resultarian multiples niveles de salarios con poder adquisitivo suficiente para
comprar y consumir tales productos industriales.

Muchos de estos productos fueron nuevos inventos, nuevas maquinas que no poseian
precedentes histdricos fruto del ingenio tecnolégico del siglo XIX ni de mucho antes.
Estos nuevos objetos facilitaron muchas labores de la vida cotidiana de las gentes y con
gran rapidez se extendieron en la sociedad sin ninguna posibilidad de retorno en esta
nueva situacién de progreso.

Estas maquinas, que fueron integrandose en el estilo de la vida de la poblacidn, sin
referentes histéricos, adoptaron formas sencillas, simples y no ornamentadas que sélo
perseguian cumplir exclusivamente la funcién para las que habian sido creadas. Pero
los objetos son “portadores de fragmentos de esteticidad™ y al ponerse en circulacion
socialmente, con su aportacién de belleza o calidad formal, contribuyeron también a la
modificacion, consciente o inconscientemente, de los parametros del gusto. Esta actitud
formal o esta tendencia en las formas de estos objetos disefiados industrialmente, se
afirmaba fundamentalmente desde el hastio y la fatiga provocada durante el siglo XIX
porlas grandes cantidades de objetos producidos sobrecargados de infinidad de adornos
aplicados sobre sus estructuras, sin orden ni concierto, cuando su valor de venta en el



mercado era mas apreciado por los resultados de los alardes técnicos del fabricante que
por su efectividad funcional y por lo tanto, por su efectividad estética.

La produccién masiva de bienes de consumo no podia sustentarse sin nuevos sistemas
de distribucién y de venta acordes con el volumen producido. Asi, durante los inicios del
siglo XX se crearon nuevas estructuras de venta cuyo abanico de posibilidades oscilaba
entre la aparicién de los grandes almacenes hasta la venta por correo, con los nuevos
tipos de edificios que ello significaba en las ciudades. Estos nuevos modos de vender eran
estimulados por la popularizacién de la publicidad y de los medios de comunicacién de
masas, que paulatinamente fueron estableciendo el gusto predominante o la moda que
interesaba.

La pasion por lo nuevo, por lo moderno y la cada vez mas estrecha relacién con las
maquinas en la vida cotidiana de las personas, con sus peculiares formas, provocaron
una transicion en las manifestaciones artisticas produciendo una deriva desde los estilos
histéricos, matizados por el eclecticismo, hacia la modernidad de las vanguardias. En los
inicios de la Modernidad y desde el siglo XIX el debate sobre el ornamento tuvo mucha
repercusion. Al igual que en la arquitectura, pero quizas de manera mas expresiva aun
en la Historia del Disefio Industrial, desde el desarrollo de la industrializacion existié
un amplio espectro de actitudes que iban desde la concepcion del ornamento como un
aditamento que se aplica sobre el objeto (Artes Aplicadas), hasta las concepciones mas
radicalmente modernas en las que la belleza se extrae de la eliminacién total de tales
aditamentos para erigirse desde la propia forma de los objetos intimamente ligada a su
estructura compositiva y a su modo de construccion. Los disefiadores se posicionaban en
este espectro en funcidn del encargo recibido o de los requerimientos de sus cultivados
clientes y algunos de ellos se posicionaban invariablemente en una actitud fija de
acuerdo a sus convicciones. Este gran elenco de posibilidades artisticas que protagoniz6
este transito popular es precisamente aquello que denominamos Art Déco.

Después del desastre social que signific6 la Primera Guerra Mundial, después de tanta
destruccién y de tantos jévenes sacrificados sin razones aparentes, los habitos del
consumo encontraron buena simiente en un nuevo espiritu hedonista como actitud
frente a la vida. El culto al cuerpo y a la felicidad de su explotacién provocoé un interés
general en la salud, que ya era muy necesario, en el ejercicio de los deportes pero sobre
todo en el disfrute del placer en todos sus ambitos. Asi el ocio también se convirti6é en
negocio y la diversién en algo comun y universal.

En el ambito del Disefio el campo de la Moda es quizas aquél en el que se expresaron mas
claramente los cambios de los criterios de gusto de la sociedad. Por un lado, el exotismo
de los ballets rusos que se estrenaron en Europa aportaron en sus escenarios, vestuarios y
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coreografias elementos procedentes de las vanguardias o de la cultura popular exponiendo
nuevas posibilidades de colores, texturas, materiales y patrones innovadores; en el otro
extremo, las valientes producciones de extraordinarios personajes como Coco Chanel o
Paul Poiret, con ideas utilitarias, cdmodas y sencillas revolucionaron los modos de vestir
tanto en la vida cotidiana como en las fiestas o los espectaculos. La nueva capacidad de
venta y distribucién de estos productos generalizé su extension social en poco tiempo
estabilizando una imagen muy popular de la actitud moderna.

Asi pues, el cambio en la moda del vestir se amplid con la incorporacién del concepto
del “sport” (de los vestidos para la practica de los deportes) y los modelos variaron
definitivamente. En los Wiener Werkstatte tutelados por Josef Hoffmann se fabricaban
pijamas muy avanzados pero también en los estudios de los fotégrafos locales primaban
los vestidos de la tiltima moda como referencia de la mas rotunda novedad.

En el ambiente de las ciudades europeas mas importantes la idea de la metropoli
cosmopolita iba arraigando y acogiendo publicamente los escenarios de la diversion. Asi
se incorporaron nuevos bulliciosos bares, cafés, cabarets, hoteles, casinos, lugares para
el turismo de vacaciones, etc. fuera ya de los caracteres marginales del final del siglo XIX,
para convertirse en lugares de concurrencia de la cultura mas refinada.

También las coyunturas econdémicas de alguna regiones del mundo generaron la
aparicion de nuevos mecenas que ampararon las nuevas tendencias como un gesto
social de espiritu avanzado -que a buen seguro generaria beneficios- atrayendo a las
clases poderosas hacia una cultura mas abierta y receptiva hacia lo nuevo. Desde las
experiencias del Art Nouveau, se sabe que en muchas ciudades provincianas de Europa
“habitaba una burguesia industrial lectora, cosmopolita y viajera que podia conocer de
primera mano lo que se hacia en Paris o Viena’®. Los ciudadanos absorbian en su vida
cotidiana y sin demasiada preocupacidn la convivencia de las maquinas, de estos nuevos
vestidos, de las nuevas propuestas estéticas, etc. con los viejos objetos, los espacios, las
atmoésferas y las producciones del mundo de ayer*.

Con independencia de las derivas del libre ejercicio profesional de los disefiadores, el
Art Déco tiene tres hitos histdéricos o temporales significativos:

La gestacion de un nuevo estilo a partir de la voluntad del gobierno francés de reaccionar
enlos mercados con productos genuinamente franceses, frente a las iniciativas alemanas
representadas por el Werkbund y frente a las equivalentes inglesas. Esta voluntad
provoco la concurrencia de disefiadores, empresarios y funcionarios del Estado para
disefiar una estrategia que empez6 a vislumbrarse en el Sal6n de Otofio de 1910. En el
aire flotaba la idea de organizar una Exposicién Internacional en la que Francia tuviera



un papel principal. No hay que perder de vista la extraordinaria actividad, cultural,
social y politica, que se desarrollaba en aquellos momentos en Paris y en otros focos
centroeuropeos muy cercanos entre sf. Aunque la Cultura y las Artes oficiales tenian
un peso relevante, no menos importante era la presencia de las vanguardias que
repercutieron enormemente en la sociedad parisina: el cubismo, la vehemencia futurista
de Marinetti, Stravinsky, Eric Satie, etc. En el &mbito de la arquitectura estaba presente
el avance tecnolégico de Perret, la decisiva visita europea de Frank Lloyd Wright o la
actividad de Peter Behrens en la AEG, con la confluencia en su estudio de personajes
que serian tan influyentes como W. Gropius, Mies van der Rohe o el mismo Le Corbusier.

El segundo hito histdrico, la celebracion histdrica por excelencia del fenémeno artistico
del Art Déco, fue la Exposition Internationale des Arts Décoratives et Industriels Modernes
realizada en Paris desde finales de abril hasta cumplido el mes de octubre de 1925. Del
nombre de esta exposicion se extrae ladenominacién Art Déco, aunque hay historiadores
que fijan el origen del término en una revisién de esta exposicion celebrada también en
Paris en 19665, lo cierto es que ya los redactores de la revista espafiola AC Documentos
de Arquitectura Contemporanea, publicada por el G.A.T.E.P.A.C,, se refieren a este estilo
de la exposicion del afio 25 como Art Déco®. Las bases para la concurrencia a esta
exposicién expresaban claramente la no admisién de ningin producto que no fuera
moderno y en la cual por tanto, no cabia historicismo alguno y cualquier referencia al
pasado quedaba proscrita.

En esta exposicion se mostrd el amplio abanico de tendencias en el que se movian
las actividades de los disefiadores. Segun el critico de la época, Guillaume Janneau,
este amplio segmento de posiciones profesionales se dividia en dos partes: los que él
denomind “Contemporaneos” que se apoyaban directamente en el pasado, sin pastiches
ni academicismos, para recuperar el vinculo con la tradiciéon, defensores del lujo y la
maxima exclusividad y en la otra parte, los que denominé como “Modernos” entre los
cuales estarian disefiadores o arquitectos como Pierre Chareau, Pierrre Legrain, Eileen
Gray, Francis Jourdan o Robert Mallet-Stevens. Pero fuera de esta clasificacion oficiosa
y mas alla de los “modernos”, estaban marginados y casi despreciados, el grupo radical
de arquitectos constructores formado por Perret, Le Corbusier, André Lurcat, Toni
Garnier, etc.

Segutn M. Tafuri, el montaje de la exposicién se resolvié “como lanzamiento de una moda
y de un nuevo gusto masivo capaz de interpretar ambiciones de renovacion tipicamente
burguesas, pero no provincianas, ofreciendo garantias de moderaciény de fdcil asimilacion.
Se trata de un gusto que llegard a influir en un amplio sector de la arquitectura americana
Y que asegura en Francia una mediacién tranquila entre vanguardia y tradicién.”
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El tercer hito historico es mas testimonial y se fija en la convencidn de que el afio 1930
supone la incorporacién efectiva de los EE.UU. como protagonista en el panorama
internacional. Esta fecha viene bien considerarla como el punto de partida de la
exportacion y la expansion del Art Déco internacionalmente, no solo por el territorio de
los EE.UU. sino también por el resto de los paises europeos y por la periferia occidental,
en las colonias del Norte de Africa, Cuba, etc.

Contra los efectos de la gran depresién econdmica americana de 1929 el New Deal
gubernamental consigui6 reubicar las inversiones en los Estados Unidos de América.
Como consecuencia de ello pero también del desarrollo tecnolégico de la construccidn,
los rascacielos de las grandes ciudades norteamericanas proliferaron como nuevos
iconos del poder de sus promotores. Estos nuevos edificios adoptaron el lenguaje de
la ultima modernidad popular para expresarlo con profusion de detalles ornamentales
sofisticados, lujosos y cuidadosamente construidos. Es el momento de la construccion
de los grandes edificios neoyorquinos como por ejemplo el Chrysler (William van
Allen, arquitecto, 1928-1930), el Empire State (Shevre, Lamb y Harmond, arquitectos,
terminado en 1931), el edificio de la RCA (Cros & Cros, arquitectos de 1931), el McGraw-
Hill (Hood, Godley & Fouilhoux, arquitectos de 1931), el propio hotel Waldorf Astoria
(Schultze & Weaver, arquitectos de 1931), El Irving Trust Company (Voorhees, Gmelin
& Walker, arquitectos de 1932) o el Rockefeller Center (Reinhard &Hofmeister; Corbett,
Harrison & MacMurray; Raynond Hood, Godley & Fouilhoux, arquitectos asociados
de 1932-1940)8, o el curioso edificio Fuller (Walker & Gillette, arquitectos, de 1929),
propiedad de la Fuller Construction Company, que a principios del siglo XX ya habia
construido el edifico Flatiron. Las formas de todos estos edificios, pero sobre todo sus
impecables detalles constructivos y ornamentales, a veces no tan conocidos, otras veces
sutilmente dispuestos, todavia hoy nos conmueven.

El estilo de vida americano se convirtid en paradigma social de las metropolis que
por fin empezaban a sentirse modernas e instaladas en el progreso. Pero realmente el
instrumento de comunicaciéon de masas que operd con gran eficacia para la difusién de
esta suerte de modernidad fue el cine y a través de él, este ejemplo de vida modificé
las costumbres sociales. La industria cinematografica norteamericana se desarroll6
enormemente y la difusién de sus producciones alcanzé los confines de los territorios de
la cultura occidental. El cine llevo a todos los lugares de exhibicién los nuevos estilos de
vida, el concepto de la elegancia de sus actores y el entorno en el que ésta se desplegaba,
ya fueran escenarios histéricos como de la mdas rabiosa actualidad. Hubo algunas
experiencias Art Déco en los Estados Unidos directamente realizadas por disefiadores
franceses. En el caso del cine, la contribucién del disefiador Paul Iribe en alguna de
las producciones del cineasta Cécil B. de Mille como “Los diez Mandamientos” (1923),
pelicula en la que Iribe fue el director artistico -los franceses mantenian el monopolio



en la interpretacion histérica del antiguo Egipto como algo aut6ctono desde la visita de
Napoledn- de manera que sus disefios de vestuario y del atrezzo fueron consumidos
por los espectadores como verdaderos productos histdricos cuando no tenian el rigor
arqueolégico que hubieran precisado®. Sin embargo, a partir de experiencia de este tipo,
la produccién del gusto desde la interpretacidn histérica de camino a la Modernidad se
habia establecido en este medio.

Por otro lado, la didspora de profesionales del disefio europeos de los afios treinta y
concretamente, de los arquitectos europeos, que poco tiempo después recalaron en la
costa Oeste norteamericana, contribuyeron también a la generacion del nuevo estilo de
vida en las residencias de la vida privada de las gentes del cine cuya repercusién social
también fue muy efectiva a través de los medios de comunicacién.

Un tercer elemento de difusion de esta Modernidad asociada al cine fueron las propias
salas de exhibicion. Estos locales se convirtieron en los nuevos templos de la diversion.
A ellos, en los ratos de ocio, los usuarios acudian asiduamente para abrir una ventana
al mundo y para impresionarse recibiendo estimulos emocionales. Estos estimulos
no solo provenian de las peliculas que alli podian ver, sino también de las formas del
propio edificio, de los nuevos sistemas de iluminacion, del disefio de los vestibulos,
de los bares e incluso de las calles en las que estos cines se ubicaban. La mayoria de
estos edificios eran nuevos, su funcién requeria un lenguaje moderno, facilmente
comprensible y coherente con el producto que vendian. El arquitecto Erich Mendelsohn,
habia construido y difundido ampliamente sus edificios para grandes almacenes entre
1924 y 1929 y el Cine Universum de Berlin en 1927-1928. Su evolucion formal hacia
la modernidad desde su particular expresionismo era una buena fuente de inspiracion
para los proyectos de nuevos cines. A lo largo de la geografia norteamericana, pero
también en otros muchos lugares del mundo, estas formas caracterizaron a este tipo de
edificio durante mucho tiempo.

Es dificil establecer unas caracteristicas fijas y claras para poder clasificar un
determinado objeto o una arquitectura dentro de lo que pretendemos entender como
Art Déco, habida cuenta de que se trata de un fendémeno artistico muy amplio, que
abarca todos los campos del disefio y sobre el que actdan multiples influencias, que
tiene muchos registros y desarrollos. La consecuencia de esto es que el Art Déco esta
abierto a muchas interpretaciones. No obstante, podemos esbozar algunas cuestiones
que generalmente suelen darse:

19. Se trata de objetos en los que en seguida se percibe un fuerte caracter ornamental.
29. Estos objetos tienen formas elaboradas, muy trabajadas, que no son banales pero
que tampoco proceden de un cddigo, de un catalogo estilistico.
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32 Desprenden modernidad por sus formas.
42, Sobre todo en los objetos, también sugieren inmediatamente sofisticacion, lujo y
exclusividad.

Los objetos tienen formas geométricas simples, volimenes puros, ctibicos, sencillos. Y
aparecen escalonamientos, retranqueos y desplazamientos de los planos para resaltar
los contornos y las aristas. Para ello se utilizan lineas rectas, paralelas y perpendiculares
y en algunos casos aparecen lineas curvas, zig-zagueantes con ritmo regular. En la
composicidn, pueden reconocerse las influencias de las practicas vanguardistas, aunque
muchas veces no son estructurales, frente a la simetria, la jerarquia, la regularidad y la
igualdad de las partes, aparece la asimetria, el equilibrio y la equivalencia. El contraste
es uno de los atributos del Art Déco. Habra pues una tendencia hacia la expresién
notable de las diferencias o de las condiciones opuestas. Los motivos ornamentales
proceden de tres campos fundamentalmente: de la tradicién, con elementos histdricos
estilizados, suavizados, modificados; de lo ex6tico que representan las culturas lejanas
precolombinas y por ultimo, de una interpretacién geometrizada de los elementos de la
naturaleza. Y todo ello construido con nuevos materiales, sobre todo los plasticos, las
maderas exdticas, las lacas y los distintos metales con acabados brillantes de todo tipo.

No todas estas caracteristicas formales se dan a la vez, pueden darse algunas de manera
aislada, sin embargo, hay ejemplos de edificios con determinadas partes, quizas mas
significativas o mas directamente posicionadas hacia la experimentacién sensorial
de sus usuarios, que se expresan en Art Déco mientras el resto del edificio plantea
un lenguaje claramente distinto. Un caso extremo de esta circunstancia es el edificio
del periédico londinense Daily Express del arquitecto Sir Owen Williams. Construido
entre 1929 y 1931 con un lenguaje formal general muy cercano a los postulados del
Movimiento Moderno mas tecnolégico, su vestibulo, en cambio, fue decorado por el
interiorista Robert Atkinson reuniendo en este espacio concreto, esta vez si, todas las
caracteristicas formales y ornamentales del Art Déco. El contraste del lenguaje interior
con los elementos formales exteriores del edificio, vistos desde la perspectiva que otorga
el tiempo, convierten el espacio Déco en un decorado trasnochado frente a la depuracién
tecnolégica del resto del edificio que ha soportado mucho mejor el paso de los afios.

Durante el primer tercio del siglo XX, en Espafia influyeron también los acontecimientos
que tuvieron lugar en el mundo occidental. En cierto modo, la Primera Guerra Mundial
provocé el desarrollo econdémico de algunas zonas espafiolas que junto al avance
tecnolégico de determinados sectores industriales acercaron alanacién al nivel europeo.
Desde la esfera de la cultura, la burguesia industrial de las grandes ciudades espafiolas
se acostumbraron a mirar a Europa y poco a poco, el pais dejé de ser exclusivamente un
referente exotico o pintoresco para el resto del mundo.



Desde el inicio de su apertura en 1910, pero sobre todo durante los afos treinta, la
Gran Via madrilefia se convirti6 en el paradigma de la Modernidad social. Este modelo
de reforma interior urbana, planteado a la manera de las aperturas de los grandes
bulevares del Paris del bar6n Haussmann, fue reproducido en muchas ciudades
espafiolas con regular éxito. Se buscaba con ello una regeneracién mas cosmopolita de
las ciudades cuyos centros histdricos todavia estaban llenos de vida pero densificados,
sucios y anticuados. La necesidad y el deseo de expresar y sentir ptublicamente que por
fin en Espafia habian llegado el progreso y la modernidad, no refiia con la posibilidad de
sacar provecho econémico de estas operaciones urbanisticas.

A partir de 1925, las tiendas, los cafés, los bares de aperitivos y combinados, las salas
de fiestas y sobre todo los cines, instauraron en la Gran Via de Madrid el american
way of life con ese aire Déco que entonces le caracterizaba. El ultimo ejemplo de
arquitectura total de esta actitud frente al Disefio en esta calle, antes del silencio y
la oscuridad impuestos por el resultado de la guerra civil espafiola, seria el edificio
Carrion. En su interior se alojaba en el extraordinario cine Capitol (Luis Feduchi y
Vicente Eced, arquitectos 1931-1933).

Las escuelas de arquitectura y los arquitectos espafioles se habian sumado alas multiples
tendencias que se iban produciendo en Europa, desde la Sezession hasta la personal
arquitectura de Erich Mendelsohn. Habia una fluida corriente de informacidn, visitas
y viajes de los personajes mas influyentes y se establecieron multiples discusiones y
debates internos sobre la deriva a seguir. Estaban presentes los defensores de los
movimientos historicistas y regionalistas, en busca de un lenguaje autéctono nacional,
y los radicales modernos en pos del racionalismo funcionalista internacional. De
manera que la Modernidad y la Tradicidn se entrechocaron produciendo arquitecturas
y arquitectos situados en distintas posiciones o actitudes frente al Disefio.

En esta controvertida formacién europeista de renovaciéon formal educada en la
tradicién, en 1920 se titul6 el arquitecto Victor Eusa Razquin, un personaje peculiar
del paisaje navarro de la arquitectura que el azar quiso que influyera decisivamente
en la ciudad de Alcoy. Este arquitecto, nada mas terminar sus estudios, fue el ganador
del concurso para la construccion del edificio del Kursaal de San Sebastian. Poco
después visitd varias veces Europa y Oriente. Estos viajes iniciaticos a través de todas
las tendencias europeas florecientes contribuyeron a definir perfectamente la posicién
de Victor Eusa con respecto al universo formal de lo que seria su trabajo en adelante'’.

La arquitectura de Victor Eusa se alined con la corriente francesa del Art Déco
representada por arquitectos que decidieron no romper con la tradicién como Pierre
Patout, Michel Roux-Spitz o hasta Henry Sauvage. Pero especialmente importante serian
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para Eusa los trabajos en hormigén visto de Perret que rapidamente asimil6 y puso en
practica. El teatro de los Campos Eliseos (1913), el teatro de la propia Exposiciéon de
1925, pero incluso la Iglesia de nuestra Sefiora de la Consolacién y el concurso para
la iglesia de Sta. Juana de Arco ambas de 1923, influyeron seguramente en la Iglesia
de la Misericordia y en el colegio de los Escolapios de Pamplona de 1928. Después del
periodo de sus viajes, eligi6 deliberadamente su aislamiento en una poética cada vez
mas personal fundamentada en la pasién por los detalles y por la construccién y desde
ahi cred un lenguaje propio y muy personal. No obstante, la intensidad en el trabajo
arquitecténico con el hormigén armado visto de Eusa no se encuentra en ninguna
corriente espafiola comparable en este periodo, hasta mucho después de la guerra civil.

La ciudad de Alcoy se asienta en la confluencia de los rios Barxell y Molinar. Los valles
de estos rios conformaron el perimetro histérico de la ciudad con el gigantesco foso
que ellos determinan y esta circunstancia ha impuesto las caracteristicas morfolégicas
de Alcoy desde sus origenes. Los accesos y los recorridos de las comunicaciones y
transportes de la ciudad han sido determinantes para su desarrollo urbano y como
consecuencia, también lo han sido para el desarrollo de sus actividades productivas.

En 1864, Alcoy habia doblado la poblacién desde los sucesos luditas de 1825 y seguia
creciendo. Todo el contingente inmigrante se concentrd dentro del perimetro de la
ciudad histérica, sobre-elevandose y colmatdndose exageradamente, sin agua corriente
ni red de saneamiento alguna. Mientras tanto la ciudad aproveché la oportunidad
para desarrollar exponencialmente la industria sobre todo en el campo del textil y del
papel. Complementariamente la industria metalurgica derivé desde la fabricacion de
maquinaria agricola hacia la construccién de maquinaria industrial. Ello iba aparejado
a la existencia de una burguesia industrial en cierto modo cultivada y avispada,
pero también a la afirmaciéon de una potente clase obrera, muy bien organizada
sindicalmente, con intereses muy claros sobre las condiciones del trabajo y de la vida.
Las reivindicaciones sociales de las clases trabajadoras con respecto a las condiciones
laborales y de la vida de la ciudad, a veces desde la utopia, mas las cuestiones higiénicas
demandadas desde las consecuencias de las epidemias de célera del final del siglo XIX,
establecieron las bases para la nueva ciudad moderna para Alcoy con nuevas viviendas
higiénicas, soleadas y bien ventiladas, que se desarrollaria en el Ensanche, mas alla de
los barrancos.

Hacia 1823, el retorno al absolutismo de Fernando VII produjo el inicio de la relacién con
Alcoy del exiliado ingeniero ilustrado Juan de Subercase Krets. Fruto de esta relacién,
entre otras cosas, fue el proyecto de la carretera que debia unir Alicante con Jativa, cuyo
trazado por Alcoy sentaria las bases del ensanche de la ciudad!!. El salto del barranco
del rio Barxell se producia en el punto en el que en 1823 la ciudad comenz6 a construir



el primero de los grandes puentes que hoy posee: el puente de Maria Cristina (Juan
Carbonell Satorre y después, José Serrano y Manuel Fornés Gurrea, ingenieros, 1823-
1838)'2 Desde este puente, la carretera se conducia a través de una suave curva hasta
el barranco de Soler y desde alli partia en direccidn hacia Valencia con una traza recta
de alrededor de dos kilémetros, muy estable topograficamente y muy bien orientada.

Bajo las prescripciones de la Ley de Ensanche de las Ciudades (1867-1876) y desde
las experiencias de Barcelona (1859) y Madrid (1860), Alcoy produce su Proyecto de
Ensanche de la ciudad en 1878. Este Proyecto establecia tres zonas de crecimiento
urbano ordenadas légicamente por la facilidad de acceso previsto a las mismas. En
la Tercera Zona de Ensanche, situada al Noroeste, ya se preveia una posible conexién
desde el centro histérico de la ciudad hasta el centro de esta nueva area de crecimiento.
Para la llegada al centro geografico de la ciudad histérica se habia previsto entonces
una reforma interior que tenia el mismo espiritu de las aperturas de corte parisino que
después dieron lugar a la Gran Via en Madrid, la Via Layetana en Barcelona o la Avenida
del Oeste en Valencia.

En 1907, la construccion del Viaducto de Canalejas (Préspero Lafarga, ingeniero) doté
al centro neurdlgico de la ciudad de un acceso inmediato desde el Este salvando el
profundo barranco del rio Molinar. Este magnifico puente metalico conectaba con los
caminos de la costa pero también abria una nueva drea de expansién urbana apoyada
por las actividades industriales que en esa zona se daban. Antes, la llegada a estos
lugares de produccion se realizaba a través de un recorrido estrecho, sinuoso y con unas
pendientes muy pronunciadas para salvar el enorme desnivel existente.

Construidas las estaciones de los ferrocarriles y el matadero en la zona Norte de la
ciudad en los inicios del siglo XX, la necesidad de hacer un acceso mas directo desde
el enlace previsto con la Tercera Zona de Ensanche de la ciudad se convirtié en una
potente e insistente reivindicacién ciudadana, a pesar de la conexion efectiva del puente
de Maria Cristina que existia por el Oeste. Para realizar esta conexion debia construirse
un puente de grandes dimensiones y su financiacién no resultaba nada facil.

Un puente de estas caracteristicas debia realizarse con la ayuda del Estado pero la
inclusién de este proyecto bajo los instrumentos y leyes de la Nacion se dilaté por
tortuosos caminos hasta 1923. La principal dificultad era hallar el modo de conseguir un
puente suficientemente ancho que cumpliera los requisitos legales. La ley de Caminos
Vecinales y Puentes Econémicos no admitia puentes de anchos superiores a 5 metros de
ancho y la ciudad de Alcoy pretendia un puente de 12 metros de anchura?.
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Fig. 1: Edificio Cervera. Plaza del
Ayuntamiento, 10. Valencia. Joaquin
Rieta, arquitecto. 1931.

Fig.2: Vista desde aguas arriba del
Puente de San Jorge. Alcoy.

Fig. 3: Vista tangencial desde el centro
histérico del Puente de San Jorge. Alcoy.
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En 1923 el azar quiso que la cimentacion del nuevo edificio de las Escuelas Industriales
se adjudicara a la empresa constructora navarra Erroz y San Martin. Esta empresa,
que se hallaba culminando la cimentaciéon del Banco de Espafia de Murcia, contraté
al arquitecto alcoyano Vicente Pascual para llevar el seguimiento y el control de tales
obras'*. La relaciéon de Vicente Pascual, personaje influyente en la sociedad alcoyana, y
la empresa constructora y la de ésta con el Banco de Espafia seria determinante para el
futuro Puente de San Jorge en esta época de la Dictadura de Primo de Ribera.

Ante el verano de 1923, Erroz y San Martin propuso al Ayuntamiento de Alcoy la
redaccién del proyecto y la construccion del puente, incluidas algunas propuestas de
financiacion. Esta empresa provenia del oficio de la carpinteria de armar de modo que
la adaptacion de sus oficios a la construccion en hormigén armado fue relativamente
rapida y de gran calidad.

En aquellos momentos esta empresa se hallaba construyendo el edificio de la Vasco
Navarra de seguros en Pamplona bajo la direcciéon de un joven arquitecto Victor Eusa
Razquin, ayudado en materia de célculos estructurales por sus coetdneos vecinos
ingenieros de caminos: Carmelo Monzo6n Reparaz y Vicente Reddn Tapiz. La juventud y
la energia de estos técnicos titulados brillantemente ofrecerian seguras ventajas a una
sagaz empresa constructora. De modo que en el verano de 1923 se comenzo6 la redaccion
del proyecto cuya versiéon documental estaria lista en febrero de 1924, Los tramites
administrativos, su supervisiéon y la preparaciéon y acuerdo sobre su financiacion
trasladaron el inicio de las obras hasta finales de 1925.

El andlisis de los documentos del proyecto tiene un gran interés disciplinar porque fija la
importancia y el nivel de colaboracién con el arquitecto Victor Eusa, como responsable
de las cuestiones estéticas y urbanas del mismo. Queda indirectamente reflejada su
autoridad y colaboracién en las cuestiones formales, de manera que la destreza del
calculo y el uso de sus herramientas estuvo subordinada a las cuestiones formales a
través de un didlogo que parte desde la composicidn estructural del objeto. Pero ademas
hay una declaracién expresada con gran coraje por la solucién prevista en hormigén
armado puro, en la elecciéon de un sistema de calculo no reglado pero responsable y
progresista y en las partidas o elementos a tener en cuenta especialmente durante la
ejecucion, como son aquellos elementos decorativos mds cercanos a los usuarios. Asi
esta documentacién, comparada con algunas actuales que se redactan bajo formularios
insipidos, tiene la frescura del manifiesto, de ese compromiso ético con el quehacer de
estos profesionales.

En estos planos se observa un puente compuesto por tres pares de arcos parabdlicos
de los que parten tabiques transversales rematados por arcos de medio punto sobre los
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que se dispone un tablero horizontal coronado por elementos ornamentales, todavia
tradicionales, aunque colocados con un determinado orden. En las zonas de los estribos
se pueden observar algunos requerimientos fijados por el cliente como son: en el estribo
derecho el acceso al centro de la ciudad, con el pasaje inferior de la calle Purisima y en el
estribo izquierdo, un impresionante talud de casi cuarenta metros de altura.

En el detalle del alzado puede observarse la importancia del contorno, el ritmo y
el orden de los elementos del entablamento, los detalles ornamentales de las pilas
con rasgos que apuntan maneras Déco. En cambio, en la eleccién del lenguaje de los
elementos decorativos, mas cercanos a los usuarios, parece que la decision se tendid
hacia soluciones mas tradicionales probablemente por la sospecha de un cierto rechazo
de la modernidad. En las secciones se observan las dimensiones de los cantos de los
arcos y de los tabiques transversales. Estos acaban siendo muy delgados para los
requerimientos de la escala lejana y entonces se aumenta su canto en los frentes de los
alzados. En la seccion transversal del tablero pueden verse también el uso de formas
tradicionales en los balaustres y en las ménsulas.

Desde el 31 de diciembre de 1925 hasta el 17 de febrero de 1926 se gestd y se aprobé un
cambio fundamental en el proyecto que afectaba al terraplén del estribo izquierdo. Las
dificultades de construccion de los muros de sostenimiento aguas abajo y las soluciones
de continuidad de la calle Balmes, apoyadas probablemente por los razonamientos
de Carmelo Monzdn provocaron una rapida modificacién del proyecto en dos fases?'e.
Finalmente se construyeron cuatro vanos. La modificacién también proponia un cambio
de pendiente para reducir las cotas del terraplén y esto significaba un necesario ajuste
“arquitecténico”, no solo en las medidas modulares con respecto a la fase inicial sino
que habia que integrar en la rasante inclinada los elementos decorativos superiores. Asi
pues, en un periodo muy breve, los proyectistas y en particular el arquitecto, prepararon
no s6lo la modificaciéon del nuevo tramo inclinado del puente, sino todos los cambios
formales del entablamento y de los detalles decorativos para que estuvieran listos para
su hormigonado. Estos elementos finalmente construidos son radicalmente distintos a
aquellos previstos en la documentacion del proyecto.

También es razonable pensar que una modificaciéon tan drastica de estos acabados
viniera gestandose con cierta anterioridad. Es probable también que el detonante de
estos cambios fueran la propia trayectoria profesional del arquitecto entre 1924 y 1925
sin perder de vista su participacién y su visita a la Exposicion de las Artes Decorativas
de Parfs, cuya clausura fue precisamente en octubre de 1925.

A pesar de sus dimensiones es un puente de dificil vision abierta desde la ciudad.
Normalmente se percibe primero parcialmente al atravesarlo. Al aproximarnos entre



los lienzos de las calles de su acceso no encontramos ningin hito que nos referencie
su presencia. Solo cuando estamos a punto de ingresar en su espacio vemos algunos
extrafios retranqueos. Después, en su interior, los planos de la alineacion de las defensas
nos dan una idea de seguridad al distraernos del precipicio. Esta sensacién nos la
confieren el tamafio de las barandillas, pero también el ritmo de sus elementos, las
acanaladuras, los escalonamientos, las sombras que producen, que nos recuerdan a las
vistas tangenciales de los pafios de la fachada de una calle. Sin embargo, algunas vistas
que podemos rescatar de lugares inhdspitos, nos muestran que su presencia en el paisaje
es muy relevante. Algunos puntos de observacion dejaron los bordes del Ensanche y de
la ciudad histérica para contemplarlo, también para ver como es acosado.

Y en cambio, desde el fondo del cauce, ahora reconvertido en espacio publico libre, se
transforma en un diafragma, en una suerte de puerta que delimita y acota un fragmento
de ciudad de alto interés a pesar de algunos errores sintacticos posteriores. En el otro
extremo de este espacio, un diafragma mas impermeable, como origen del valle urbano:
el puente de M2 Cristina.

La forma del puente se compone de dos partes claramente diferenciadas: el tramo de los
tres arcos y el tramo de las pilastras. El tramo de los arcos tiene una composiciéon mas
clasica, es un tipo muy experimentado entonces, es frecuente y familiar. Solamente la
esbeltez de sus piezas, derivadas de las posibilidades del material y del calculo, modifica
la sensacion de la medida compositiva de la época. Por estas posibilidades se trata de
arcos parabdlicos.

No obstante, las dos partes del puente vistas en conjunto son un tanto inciertas. La
composicién adintelada podria juzgarse como mas moderna al no utilizar arcos, pues es
mas sencilla para la luz requerida e igualmente util.

Inicialmente el arco siempre estuvo ligado a la idea del muro. Ahora su atractivo reside
en que es una forma curva como contrapunto a la expresion de fuerza mas universal
de las lineas rectas. Pero ademas, aqui la belleza de la forma curva resulta de su ajuste
al maximo posible a la idea de una linea. A ello también contribuye la eleccién de los
dos arcos paralelos frente a soluciones de una béveda profunda que le confiere mas
volumen o de varios arcos con efectos plasticos multiplicadores. Asi, la forma curva no
adquiere demasiado protagonismo en el conjunto que asi resulta mas armonico.

Frente a los arcos las pilas adquieren la potencia de un elemento arquitecténico. La
decision de adoptar una forma paralelepipédica es mdas universal y rompe con la
tradicional forma troncopiramidal de algunas recomendaciones de los ingenieros de
Obras Publicas. La gran dimensién mecanica necesaria, ya afinada desde el calculo, no



Figs. 4 y 5: Detalles de las pilas del
Puente de San Jorge. Alcoy.

Fig.6: Detalle de la columna
decorativa dispuesta sobre las pilas

116 del Puente de San Jorge. Alcoy.




resultaba satisfactoria por si misma como ocurria en el caso del arco. De modo que para
mitigar posibles disonancias era necesario utilizar recursos arquitectdnicos. Base, fuste,
capitel, pero ademas superficies estriadas bien compuestas, tratamiento de las aristas, etc.

Las pilastrillas o los tabiques que transmiten la carga del tablero a los arcos tienen una
dimension exterior semejante al canto de los arcos. Se concibieron de tal manera para
que se pudiera utilizar el mismo tipo de encofrado independientemente de su longitud.
Esta vez si mantienen una disminucién de su espesor conforme se acercan al tablero y
ademas, esta dimension responde a una seccién en T fundamentalmente para equilibrar
lavisién lejana del conjunto. También se recurre a las estrias para contribuir a la esbeltez
de su imagen.

El entablamento, un término arquitectonico, esta compuesto por el vuelo necesario del
tablero que lo convierte en alero y que recoge la ventaja de la sombra que produce, pero
también existe un arquitrabe liso y el espacio del friso de donde emergen las ménsulas.

En el cerramiento del Puente de San Jorge existen dos tipos de columnas decorativas
que tienen formas distintas, pero al mismo tiempo estan ligadas al conjunto de tramos
de barandillas cuyos mo6dulos van jalondndose por medio de machones rigidizadores.
Es curioso que la composicién formal de todos los elementos que conforman el
cerramiento del puente se haya planteado simétrica, pues atiende a los requerimientos
de proporcidn distintos: aquél de la vision lejana, como cornisa de un edificio y aquellos
interiores, como si se tratara del bajo de una fachada muy cercana al espectador pero
con la restriccién de su vision tangencial.

Bajo todo este concierto de elementos subyace el cuadrado como generador de todas
las formas, con una disciplinada disposicién matematica, con un dominio premeditado
y decidido de la medida que apenas da lugar a zonas de ajuste.

El hormigén armado visto puede que no sea un material lujoso o exclusivo. Quizas lo fue
en la época de la construccién, ahora es mas bien modesto. Sin embargo el tratamiento,
el dominio de los sistemas de construccion, con los medios de entonces, habida cuenta
del esfuerzo que implica construirlo en estos momentos, revela la excelencia y el cuidado
con que se construy6 este Puente hace practicamente noventa afios.

Los objetos comunican su propia estabilidad constructiva a través de sus formas y del
sometimiento de ellas alaluz. Este puente esta lejos de la severidad formal que expresan
los puentes de gravedad, pero también se aleja de las inquietantes filigranas estaticas
que la desafian. Las formas también ayudan a expresar como funcionan mecdnicamente.
La idea de masa, de solidez, de la dimension justa del volumen viene reforzada por sus
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sombras. De una manera muy propia del Art Déco, en este caso, se agudiza el contraste
entre las zonas de luz y las de las sombras.

Para comprender mejor la aventura del puente de San Jorge, dada la escasez de datos
precisos, ha sido necesario examinar los expedientes de dos obras que se realizaron
inmediatamente después del Puente de San Jorge en las que intervinieron algunos de los
agentes protagonistas. De los datos complementarios de estas dos obras ademads se ha
podido constatar la diferencia de resultados que se obtienen cuando, también por el azar
o por la oportunidad, convocan a partes que no llegan a acordarse convenientemente.

Este fue el caso del Pontdn de San Jaime. Un puente pequeiio que urbanisticamente
resolvia las conexiones de servicio del Puente de San Jorge con la 12 Zona de Ensanche.
Este pequefio puente también proviene de un proyecto antiguo que en 1912 empez6 a
construirse con una solucidn tipolégica que primaba el uso de terraplenes. El proyecto
del Pontén de S. Jaime fue retomado y encargado a Carmelo Monzén a principios del
verano de 1927, justo dias antes de la conclusion de las obras de hormigén contratadas
del Puente de San Jorge. Monzén tom6 como colaborador de nuevo a Victor Eusa y
presentaron un proyecto mas atrevido que debia construirse en cuatro meses.

Con un procedimiento de concurso extraordinariamente rapido la obra se adjudicé
el primero de septiembre de 1927 a una empresa constructora diferente. E1 gobierno
local habia cambiado, Carmelo Monzdn, para el plazo de cuatro meses y después de la
experiencia del Puente de San Jorge no contemplaba en los honorarios la direccién de la
obra en el tajo, de manera que habia que contratar a otro técnico que resultd pusilanime.
El procedimiento de las expropiaciones se alarg6 inexorablemente, la naturaleza del
terreno modificé algunos de los criterios iniciales, un error constructivo mal vigilado
hizo colapsar las columnas decorativas centrales y finalmente una discusion razonable
sobre el sistema de barandillas destinaron un puente moderno al olvido mas pernicioso.
La obra se prolong6 practicamente hasta la guerra civil no resolviéndose su liquidacién.
Pero ademas del olvido, el continuo desprecio histérico continta en la actualidad mas
por una consciente y vanagloriada ignorancia que por una cuestién de inocencia. El
material disponible en este expediente asegura al menos la dignidad profesional de
Carmelo Monzdn y el sistema de colaboracién con Victor Eusa®’.

En compensacién Erroz y San Martin consiguid liquidar los acopios sobrantes de acero
del Puente de San Jorge construyendo un kiosko de musica en el parque central de la
ciudad. En este proyecto no intervinieron ni Carmelo Monzdn ni Victor Eusa, pero en la
documentacidn del proyecto se hallan las claves del cuidadoso sistema de encofrados y
las dosificaciones de los hormigones en los elementos de acabado®®.



Fuera ya de los agentes protagonistas de estos puentes nos sorprende un proyecto de
1932 redactado por el arquitecto Vicente Pascual. Se trata de unos urinarios subterraneos
colocados frente al acceso principal de la iglesia de San Agustin al final de la calle Santo
Tomas. Su radical funcién viene ligada a un lenguaje formal plenamente Art Déco?®.

Si algunas construcciones reflejaron el espiritu de los tiempos éstas fueron los
establecimientos comerciales y los dedicados al ocio: tiendas, cafés, bares, etc. La
necesidad programdtica de “estar a la dltima”, de comunicar innovacién y progreso,
conexién con el mundo y en definitiva, expresién de cosmopolitismo, desarroll6 este
lenguaje Art Déco incipiente en la practica de los arquitectos y disefiadores locales. Sin
embargo, los establecimientos comerciales mas aptos para la modernidad, aquellos
que debian su imagen al progreso y a la eficiencia cientifica, a la higiene y a la brillantez
fueron las oficinas de farmacia. La incorporacién del grafismo con nuevas tipografias y el
uso de materiales exdticos y brillantes, son caracteristicos de las posiciones del Art Déco.

Un caso especial porlaevolucién del propio proyecto y porla versatilidad de su arquitecto
fue el de la reforma de la fachada del edificio que albergaria a la farmacia Vitoria. Fue
un proyecto vehemente que era coherente con los tiempos y con la personalidad del
arquitecto que tuvo que modificarse a la baja en sus pretensiones pero que mantuvo un
estilo apropiado para su uso, a pesar de sus vecinos practicamente coetdneos?.

En la época en la que nos movemos, en Alcoy se habia consolidado una industria
metaltrgica importante, que tenfa una derivacién considerable en elementos para la
construcciéon, muy potente en el mercado nacional. Esta industria gener6 un oficio
especializado de cerrajeria cuya tecnologia se habia adaptado y ajustado a las técnicas
mas modernas. Los oficiales de estos talleres estaban altamente preparados y el
manejo de estas técnicas encontraba cierta comodidad con las formas geométricas,
en las composiciones de corte Art Déco y en aquellas mas avanzadas de la estética de
la maquina. Asi, este universo formal se utilizaria en los casos en los que claramente
podian admitir decoracién. Ademas, la propia inercia tecnoldgica hizo que fuera el oficio
que prolongaria estas experiencias plasticas modernas mas alla del desastre de 1936.

Lapresenciaen el territorio del Puente de SanJorge y sularga convivencialo incorporaron
al ambito de lo popular y poco a poco, pasoé a ser asimilado a la identidad de la ciudad.
Las formas, las sensaciones que se experimentaban con su uso permanecieron en la
memoria del ciudadano. Con el renacimiento democratico se comenzd a fraguar una
transformacién urbana en Alcoy cuyas consecuencias permanecen patentes en la ciudad.
Esta amplia actuaciéon urbana acompafiada de un lenguaje arquitectdnico asimilable y
de la mano de un mobiliario urbano, tenia como objetivo la dignificacién de lo publico
como referente de la ciudadania de Alcoy.
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Fig. 8: Papelera del mobiliario

urbano de Alcoy.
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Las primeras actuaciones fueron la construccién de la Avenida de la Hispanidad en
el espacio que ocupaban las vias del desmantelado ferrocarril Alcoy-Gandia. Este
bulevar se convirtid entonces en el eje vertebrador del barrio de la Zona Norte. En esta
actuacion ya aparecieron los primeros elementos del mobiliario urbano disefiado para
la ciudad.

Una experiencia de la recuperacion del patrimonio fue la rehabilitacion de las dos plazas
mas representativas del centro de la ciudad. Aqui podemos observar el tratamiento
de la Plaga de Dins con elementos y materiales que recuerdan a un cierto Art Déco
reconsiderado.

En todas las actuaciones hubo una serie de elementos pertenecientes al mobiliario
urbano que fueron comunes. Principalmente se desarrollaron las diversas series de
elementos del alumbrado publico preparados para los diversos tipos que pudieran
darse. Incluso se disefiaron piezas especiales para su disposicion en el centro histérico
de la ciudad, un barrio que pertenecia a todos y que a todos representaba. También se
disefiaron unas papeleras que progresivamente fueron ocupando los espacios publicos.
En ellas se tomaron prestados referencias decorativas de corte sezessionista sobre
formas geométricas simples y absolutas.

Quizas la actuacién de mas impacto, por su extrafia funcién y por su caracter efimero,
sea la enramada que se utiliza para engalanar las calles del centro de la ciudad durante
la celebracién de las fiestas de moros y cristianos. Su gran efecto de transformacién
completa del espacio urbano durante el periodo mencionado, se consigue a partir de la
creacién de una nueva imagen de la ciudad por medio de la instalacién de estas cerchas,
con un ritmo medido y ajustado a las condiciones de cada calle. Las cerchas contienen
un sofisticado sistema de piezas que se engarzan con los brazos murales y con las farolas
permanentes de las calles.

También, se construyeron varios parques urbanos en los distintos barrios periféricos de
la ciudad. En las implantaciones de estos parques urbanos un elemento caracteristico
eran sus cerramientos. Estos contribuian a estabilizar la imagen de la ciudad ofreciendo
una fachada al paisaje o a la arquitectura existente que debia equilibrarse.

El parque de la Zona Norte fue el primero en construirse en un barrio altamente
participativo. Las demandas de sus habitantes llegaban a la peticiéon del uso de un
lenguaje que expresara el progreso y la modernidad recientemente estrenados pero, al
mismo tiempo, que ese lenguaje reforzara sus sentimientos identitarios. Curiosamente,
la referencia mas aséptica pero con mas carga significativa para ellos fue el lenguaje
formal del Puente de San Jorge. De este modo se inaugurd una poética que circul6
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Fig. 9: Enramada festiva en la Av. del
Pais Valencia. Alcoy.

Fig. 10: Detalle del cerramiento del
parque de la Zona Norte. Alcoy.



desde las interpretaciones mas directas hasta la incorporacion de referencias de la
sezession valenciana.

Otra actuacion general fue la renovacion de las infraestructuras urbanas del centro de
la ciudad con el objeto de empezar a regenerar la ciudad primero desde los servicios
cuyo descuido la iban degradando. Asi se trabajo en los sistemas de pavimentos. De
nuevo, los elementos del mobiliario urbano que tienen que ver con los suelos tuvieron
un desarrollo muy amplio con la edicién de todas las piezas intervinientes a través de
un sistema estandarizado que implicaba las agregaciones y las composiciones de cada
una de ellas.

Las formas del Puente de San Jorge responden a las caracteristicas Art Déco de esta
tendencia que desde la tradicién elabora con coraje un lenguaje moderno con un
nuevo material. Pero ademdas cronoldgicamente fue una experiencia muy precoz
si consideramos el momento de su ejecucién. Tipolégicamente el Puente abri6 la
transicion al uso de estructuras de vanos adintelados y a la depuracion de los esquemas
compositivos tradicionales. Técnicamente probd con eficacia de la construccidon en
hormigén armado puro.

Pero también esta el resultado diferido al final del siglo XX. C6mo la gestién de la
memoria a partir del patrimonio existente y en definitiva, desde la historia, puede tener
valor en el tratamiento de la ciudad contemporanea. El disefio de los elementos del
mobiliario urbano de Alcoy pertenece a un determinado momento histérico en el que
la gente podia comprenderlo muy bien, probablemente en las circunstancias actuales
los resultados formales hubieran sido distintos. No obstante, el empefio, el compromiso
y la complejidad formal que comportan frente a otros elementos coetaneos en los que
prima solamente la economia funcional, mantiene una aceptacion del usuario distinta
a la indiferencia.

El Movimiento Moderno aporté a la practica proyectual la creaciéon de un “orden”
subjetivo, personal del arquitecto, basado en el control de la forma a partir de criterios
de juicio derivados de la experiencia, una vez abordado el programa funcional. Pero
esto requiere esfuerzo, discusidn, didlogo consigo mismo, superacién de las dificultades
con la inversion de trabajo, satisfaccion en el hacer. La renuncia a todo esto conduce
Unicamente a la imitacién y a la apariencia, a la frivolidad y a la banalizacién extrema
cuyo fruto es la fealdad.

En el Art Déco la apreciacion del lujo va asociada a la tendencia hacia el refinamiento,
a la conquista de lo bueno a través de un proceso complejo, inteligente y creativo, cuyo
resultado en bastantes casos era la felicidad que produce el reconocimiento de la belleza.
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