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Resumen

Esta Ponencia tiene por objeto el estudio de la dbrJoaquin Maria Arnau Miramon —nacido en
Valencia el 16 de marzo de 1849 y fallecido en Gadel 8 de septiembre de 1906— y su
contribucién como urbanista y como arquitecto adafiguracion de la ciudad en el dltimo cuarto
del siglo diecinueve y primera década del veinte.

Tras unas consideraciones sobre los Proyectos sknElme de 1858/68 —de Sebastian Monleon,
Antonio Sancho y Timoteo Calvo—, de 1884/87 —de2JBalvo, Luis Ferreres y Joaquin Maria
Arnau— y de 1907/12 —de Francisco Mora—, se andi@dormacion de Arnau Miramon
arquitecto en la Escuela de la Academia de BelléssAle San Carlos de Valencia y en la Escuela
de Arquitectura de Madrid —de 1868 a 1874— y swentro con la arquitectura romana en su
calidad de arquitecto de los lugares Pios de SgnyidMontserrat en Roma —afios 1874/75.

A continuacion, la Ponencia entra en el estuditagd®bras, comenzando por el Salén para la Gran
Asociacion Domiciliaria de Nuestra Sefiora de losdd@parados, con singular cubierta de hierro,
en Muro de Blanquerias —proyecto de 1886— vy el jPatm Ripalda, de 1889, entre las plazas de
la Pelota —hoy calle de Moratin— y de Cajeros —Rt@za del Ayuntamiento—.

En el capitulo de los edificios de viviendas, seehal analisis de los proyectos correspondientes a
los emplazamientos de calle Baja/Portal de ValldigRaz/Juan de Ribera, Paz/Cruz Nueva,
Paz/Comedias, Maria de Molina/San Andrés/Plaza itler&sa (desaparecido), Pintor Sorolla 6
(desaparecido), Colén 22 (desaparecido), Pizaran/Glia (desaparecido) y Palacio de Castellfort,
en calle de Caballeros (ahora en curso de relafidit para dependencias del Gobierno
Auténomo). Por ultimo, se describe el demolido {lasie Ripalda al comienzo de la Alameda y el
Templo de los Dominicos en Cirilo Amords, cuya obirégio Francisco Almenar, tras la muerte de
Arnau Miramdn, autor del proyecto.

La arquitectura de Arnau Miramon en la Valencia de1900

En la definicion de la ciudad europea —y la ciudi Valencia no es una salvedad—, la
arquitectura antigua incide fundamentalmente denttm$os: como monumento y como trama.

La segunda de esas incidencias apenas es evidmateelpciudadano medio. La evidencia de la
trama urbana y de su significado histérico estaruesla al estudioso y es asumida a través de una
cartografia bien aparejada. Para el viandanteralma se esclarece tan solo cuando, de puro
elemental, ha sido reducida a esquemas de la geames simple. Por otra parte y aun contando
con una informacion suficiente, la trama histédeauna ciudad es a menudo borrosa, cuando no ha
sido definitivamente borrada por el aluvion de gugias ruinas, voluntarias e involuntarias.
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El elenco monumental, en cambio, es visible encgia y constituye en buena medida el rostro de
la ciudad —un rostro se identifica con mas facdid@e una huella: y la trama es una huella—. Es
un rostro visible y, en ocasiones, impenetrableo,pgara aquél que le interroga al menos, es desde
luego evocador.

Aldo Rossi asigna al monumento la conservaciorodeniitos de la ciudad por medio de sus ritos.
Escribe: "Puesto que el rito es el elemento permtang conservador del mito, lo es también el
monumento que, desde el momento mismo que ategtigni#o, hace posibles sus formas rituales".

El monumento es asi el eslabdn necesario entristlaih de la ciudad que la identifica como ser y

como memoria y su actualidad operativa y viviefies eslabones, sin embargo, salvo ciudades
singulares —y Valencia no se cuenta entre éstasa-cantados y dispersos. La ciudad que ellos
configuran es, de algin modo, una ciudad sofiadajgeesaria como irreal. La ciudad antigua es
un fantasma y por eso, como a los fantasmas ere@b jde los nifios, se la ilumina desde abajo con
luces frecuentemente espectrales: es una ciudagei¢o en el mas noble sentido.

Esa es, si se quiere, la ciudad que fue. Pero traycudad que no llegbé a ser: me refiero a la
ciudad moderna. Espero que nadie me malentiendigsique nuestras ciudades no son, en modo
alguno, ciudades modernas. Ciudades modernas soguk imaginaron los visionarios de la
modernidad, primero en el primer cuarto de estl® siguego en el tercer cuarto de este mismo
siglo. Pero esas ciudades, de cuyo aborto hantsgligos algunas muestras internacionales, no
estan, salvo algun caso insolito y muy apocadooceinde Brasilia, por ejemplo, en parte alguna.

Manhattan no es, de ningin modo y para citar unefggaradigmatico, una ciudad moderna. Lo
son algunos de sus medios y no pocos de sus &oefgEero, ni su estructura urbana ni su
arquitectura son arquetipos propios de la modednigdal rascacielos, sin ir mas lejos, es un
ingenio romantico caracteristico—. Sin duda Saiat'lel arquitecto futurista que profetizaba sobre
las ciudades del futuro hacia los afios 10, hulbreEaospreciado el Manhattan de los 80. La ciudad
moderna no ha pasado de ser una ciudad-ficcion.

Realidad, y no ficcion, fue y ha sido la arquiteatimoderna: una arquitectura que apenas ha
llegado a ser, por el contrario, arquitectura deid@ad. La Casa Schroder —modelo purisimo de
esa arquitectura moderna— permanece, por ejemple] &trech antiguo y pos-moderno, como
una "rara avis": una especie incomparable y mikmgresi por milagro se entiende el hecho
infrecuente al limite.

En todo caso, es obvio que Valencia no cuenta narsala casa Schroder, ni cabe hallar entre sus
mas recientes episodios nada que pueda paranga@hdtabellon Aleman de Mies —y no aludo a
estas arquitecturas ejemplares en virtud de suisupalidad, sino sélo por lo que ellas tienen de
ejemplares, esto es por su modo de entender léeuntywa—. La arquitectura de los ultimos afios
50 ha producido en el tejido de nuestras ciudadeasode todo punto decorosas. Afirmo, sin
embargo, que rara vez esas obras se atuvierorpastadados de la modernidad.

Resumiendo y para poner fin a esta introducciérjudad moderna no ha sido y la arquitectura
moderna no ha cambiado la ciudad. La forma red @dudad, visible y palpable, reconocible sin

mediar secretas cartografias y ni tan siquiera adiano conocimiento de la historia, viene dada
por una arquitectura ni antigua ni moderna, ni moental, ni funcional, representativa solo en

parte y en parte solo util, que se ha ido fabricadésde finales del dieciocho y que alcanza su
plenitud y también su fatiga hacia finales del uieeve. Es la arquitectura que se suele llamar
"ecléctica" y cuyas claves nos son indispensabdea pl entendimiento de eso que he llamado
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nuestra ciudad "real".

Esa ciudad real, cuya forma se nos hace presestk & mismo centro —la Plaza del Ayunta-
miento— a las afueras, paso a paso, se ha condigwma el primer cuarto de este siglo, en base a
patrones decantados en el ultimo cuarto del sigler@r. En algo menos de 50 afos, Valencia ha
perfilado la imagen por la cual ahora la reconocerBo pasado es o ruina, 0 monumento: o0 ambas
cosas a la vez. Lo sucedido luego ha dejado suoimgarpor supuesto, pero no mas alla de un
magquillaje.

El Modernismo, en algunos lugares dispersos, mrstas primeras décadas del siglo, su "atrezzo".
Era lo suyo: el Modernismo amueblaba la casa y blaba la ciudad —los metropolitanos de Paris
y de Viena no eran sino piezas de mobiliario urban®alencia disfruté6 de ese mobiliario de la
nueva Estacion que entonces se llamé Companiartec&eiles del Norte, por ejemplo.

La Modernidad fue menos afortunada que el Modemjgrarque era de suyo mas radical. O mejor:
era radical. La Guerra Civil sorprendi6é a Valermiacticamente virgen de la Modernidad. Por eso
cuando la Modernidad pudo acampar en ella, no fia¢ €nho su eco, morigerado y discreto,
limados sus gestos de vanguardia. Era en el mejlwsdcasos una Modernidad "aaltiana” a menudo
con el sello distinguido de la importacion.

Esa Modernidad otofial de los 60 no era capaz tang®to proponia— de transfigurar el rostro de
la ciudad, ni aun su "look". Era una Modernidad aneznte mercantil —el "design" apurando sus
margenes de credibilidad— que se cobijaba sin repsa@iones en el "ground” de la ciudad de
siempre.

Hubo muros-cortina, por supuesto, y estructuragadas. Hubo, en definitiva, ciertas soluciones
novedosas, cuando las finanzas las propiciaban;lpariudad asimilé la nueva cocina en su viejo
estbmago decimonoénico y burgués. Manhattan —loerglcuy lo repito— no habia hecho otra
cosa.

De algun modo —y es un tremendo sarcasmo—, la Natkd que, con su impulso moral de
saneamiento de los mecanismos de produccion, &gog@ reconvertir la vida humana en su
complejo juego social, ha acabado en un bombardewntdfactos que la hacen confortable, ya que
no la embellecen. La Modernidad, como el Modernissosgcumbe en una siembra de cachivaches:
los de aquélla se diferencian de los de éste paouienas feos. La "maquina de habitar" —lengua
universal y transparente que Le Corbusier habiadopara la arquitectura se ha atomizado en una
babel de pequefias maquinas —tienen a gala, adendsy asi, diminutas— Unicos testigos
salpicados aqui y alla que atestiguan que la cindath cumplido en vano su ultimo centenario.

Prestar, pues, atencion a la arquitectura del altiecinueve y del primer veinte es reconocer el
cuerpo de nuestra ciudad, acicalado apenas conaagletalles del progreso reciente. Este estudio
en torno a la obra del arquitecto Arnau Miramoéneggiiser una discreta contribucion a ese
reconocimiento.

El transito de la Valencia Antigua —con su tramaniberrada y algunos de sus monumentos
dispersos— a la Valencia Moderna —con sus toquemal@ernidades y pos-modernidades no
menos dispersos —sucede, pues, en los alrededod0. El calendario de ese transito se articula
sobre unos pocos hitos que nos conviene retensrerimero a continuacion.

1858 es la fecha del Proyecto General del EnsateHa Ciudad de Valencia, que suscriben los
arquitectos Sebastian Monledén, Antonio Sancho yolem Calvo. ElI Proyecto no obtiene una
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definitiva aprobacion, pero se le toma como basea lpaconcesion de licencias de edificacion.

La concepcion y la redaccion de este Proyecto acssatitubeos la pasion de la historia que
gravita absolutamente sobre el pensamiento y laurauldel diecinueve. Es sintomatica en la
paternidad del proyecto la mencién del historigdoronista Vicente Boix.

Las murallas de la Valencia Goética estan aun ercyedo este Proyecto de Ensanche ve la luz
publica. Y el Proyecto, previendo su demoliciértabece sin embargo un nuevo recinto mural,
naturalmente mas capaz, pero morfolégicamente setegjen planta, al primero. La ciudad, por lo
tanto, se descifie de su cinturdn gético para acareedin nuevo cinturdn, que sera el cuarto de los
gue la Historia ha registrado.

El plano de Monledn, Sancho y Calvo, contemplarouedcintos urbanos: tres de ellos —todos,
salvo el primero— son tangentes al cauce del fueatre si por lo tanto.

El primer recinto —romano— supone una hipotesibdearquitectos sobre una definicion historica
cuyo debate no se ha cerrado. El segundo recintabed& corresponde a la documentacion
histdrica establecida y firme. El tercer recinto étigp— esta presente todavia —como he dicho—
cuando este Proyecto es llevado a cabo y es esuyymopuesta de Ensanche decide sobrepasar.
Pero ese mismo Ensanche se autodelimita por urorairgtuiron: el cuarto de los grafiados.

En la idea, pues, de Monle6n —autor, a su vez hdelevante mojon urbano, como es la Plaza de
Toros— y de los coautores del Proyecto de 1858ené# crece semejante a si misma. Las
regularidades impuestas a su nuevo tejido sondsgatliscretas. La orientacién del plano sigue la
del Geométrico y Topografico de Montero de Espinasafeccionado solo cinco afios antes y
donde capea un decidido criterio geografico. Lostores que designan los nortes geografico y
magneético se cruzan en la Plaza Redonda —quersé Hal Cid—, erigida en centro geométrico
de la ciudad gética.

Esa orientacion, inducida por la cartografia milda comienzos del diecinueve, que contempla la
ciudad como parte del territorio, invertia la otamdn original y primitiva del plano emblematico
de Vicente Tosca, que representa la ciudad sobteréela” de su rio. Una disposicion tal,
eminentemente figurativa, prevalece solo en losgsadel dieciocho, deudores de la matriz de
Tosca.

A partir de la carta militar de 1811, la topografi@ la ciudad se nos aparece, con leves giros,
encabezada por el norte geografico: coronada, pues, sustentada, por el cauce del Turia. La
inclinacién del eje norte-sur, adoptada por Montgraceptada por Monledn y compafia, adopta
simplemente el contorno de la ciudad a un mejovguioo de los pliegos. El Proyecto de 1858, fiel

a esa imagen de la Ciudad y entendiendo su ddsameilral en la forma de anillos tangentes en el
cauce fluvial —forma sancionada por la historia-agdsuyo ese mismo criterio cartografico.

Del Proyecto de Ensanche de 1858, se reproducsaegunda version diez afios mas tarde, que
tampoco obtiene un refrendo definitivo. De ahi qure1884 y a través de un concurso, se promueva
un nuevo Plano General de Valencia y Proyecto deamohe, que toma como condiciones
imperativas de partida la realidad construida yli@encias otorgadas al amparo del Proyecto de
1858/68. En ese sentido, el Ensanche de 1884 eddrerde aquél.

Son autores de este nuevo Proyecto de Ensanch€db®eTomas, Luis Ferreres Soler y Joaquin
Maria Arnau Miramon. Su aprobacion tiene lugar &iéss mas tarde: en 1887.
Si bien hemos tomado nota de la filiacion de estydeto de Ensanche con relacidon a su
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precedente, asumiendo consecuencias "de facto/ades de él, ciertos conceptos peculiares suyos
se distancian notablemente de anteriores pren@des®ervemos algunos de tales conceptos.

El derribo de las murallas del cinturén gético,ust® en el Proyecto de 1858, se habia iniciado
cuando se redacta su segunda version del 68. Eh fi88lo tanto, el recinto de la Ciudad Historica
ha sido abiertamente desbordado y no se considergug la ruptura de un cinturén haya de
conducir a la fijacion de otro cinturén mas holgado

En el plano de 1884 —y ésta es su novedad radicatelacion al de 1858—, el Ensanche no ha
sido concebido como "recinto". El Ensanche implizaa direccion del crecimiento y una
organizacion del mismo: pero no le previene unpsgoYa no se trata de saber "hasta" donde, sino
"hacia" donde vy, relativa, no absolutamente, "cAmo"

Ese distinto entendimiento de la cuestion urbaneomsiste asi en la definicion de una linde —una
o varias—. Concede, por el contrario, todo su vallar disposicion de ciertos ejes y al aparejaade |
trama vial.

Apercibimos cémo las supuestas condiciones deskmria y de sus precipitaciones seculares se
relajan para dar paso a consideraciones de otoéeirtdgiénicas, funcionales, visuales.

El limite de la propuesta de Ensanche de 1884resfeeto, el limite de la propuesta, pero no el
limite del Ensanche mismo. De hecho, su naturalezs la de un limite, puesto que se trata de dos
Grandes Vias: dos grandes vias que son, ademgsendaulares entre si y sensiblemente
perpendiculares al cauce fluvial en sus lugaresndaeentro con él.

Esas dos grandes vias no delimitan recinto algbdstablecen —eso si— un sistema ortogonal de
ejes propio para generar una reticula que tiengdsepor ella misma y entra naturalmente en

conflicto con la abigarrada trama irregular de ladad Histérica. La habilidad para resolver la

casuistica de ese conflicto dara la medida deddalles méritos de este Proyecto de Ensanche.

Es notable —por eso mis anteriores consideraci@das diversas orientaciones de nuestra
cartografia urbana— que el Plano Ensanche de 1B&d/8e como base de orientacion la de sus
dos Grandes Vias ortogonales y, con ella, la deetscula principal, llevada luego a término, sin
embargo, en soOlo una pequefia porcion El urbanisemzeva la historia y a la geografia: el
Ensanche atrae a si a la ciudad de la que tomdsmpu

Cuando en 1907, Francisco Mora Berenguer redactRreyecto de Ensanche de Valencia y
ampliacion del actual, esta disposicion dependidatia trama ortogonal y regular se mantiene y se
consolida: con la ampliacion, en efecto, hastaghpetro de los Caminos de Transitos, el Ensanche
adquiere una entidad que impone sus propias comdiside forma y de representacion.

A tales dos ejes principales, tomados del Proy@etGalvo/Ferreres/Arnau, Mora aflade un tercero,
al norte del cauce, que restituye al "topos" urbaheje geografico este-oeste: es el Paseo de
Valencia al Mar.

Tres pares de fechas amojonan, pues, este progésmouque constituye el fundamento
morfologico de la Ciudad de Valencia: 1858/68 —Rwoty de Monledn, Sancho y Calvo
(Timoteo)—, 1884/87 —Proyecto de Calvo (José), éfes y Arnau— y 1907/12 —Proyecto de
Mora Berenguer—. 1912 es la fecha de aprobaci@sueultimo.

El caracter del Proyecto de Ensanche intermedio 4884/87—, innovador del concepto, por una
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parte, con relacion al Proyecto de Monledn, y deitsginte de la forma, por otra, con relacion al
Proyecto de Mora, queda manifiesto —entiendo—\&ég@e estas sencillas observaciones.

En la autoria compartida de este Proyecto de Ehsate 1884 podemos reconocer la idea de ciu-
dad a la cual contribuye Arnau Miramon —que cuesmtaeste momento 35 aflos— con su
arquitectura a lo largo del dltimo cuarto de sigésado y primeros afios de éste.

Joaquin Maria Arnau Miramén nacié en Valencia, lehgigno de "piscis”, el 16 de marzo de 1849.

Su formacion de arquitecto, a causa de la coyurtistarica, comprende dos etapas y dos estilos:
en la Escuela de Arquitectura de la Real Academidellas Artes de San Carlos de Valencia
comienza sus estudios y los concluye en la Escoefgerior de Arquitectura de Madrid. Entre
1869, fecha del comienzo, y 1874, fecha de la csitnh, la ensefianza de la arquitectura por la via
académica de las Bellas Artes ha sido suprimidaEszuelas Especiales han asumido la funcion de
las Academias en relacion con el aprendizaje dedaitectura.

Es obvio el giro que ello supone en la apreciaaiénlos contenidos de la arquitectura: la
arquitectura en tanto que artefacto construido ghreual es menester un aparato tecnoldgico
considerable desplaza a la arquitectura entendioce dorma visual y de representacion. La "edad
del Humanismo”, amanecida en el Renacimiento nwalj se da por concluida. Es el
relativamente retardado acuse de recibo de la Reidol Industrial por parte de las ensefianzas de
esta antigua profesion.

Arnau Miramon ha conocido, pues, escolarmente, amibgimenes: el antiguo, de los ideales
clasicos y de la fatigada retérica académica yela, de materiales y sistemas recién incorporados
a los menesteres de la edificacion. La vieja aegtura artesanal gravitara en adelante sobre su
personal imaginacion de la arquitectura, al laddad@ven arquitectura industrial. Una y otra —
peso y contrapeso— inciden en su obra de un modobien pudo haber complacido a los
venturianos de los 60 de este siglo, si hubieseadpeaen ello.

Esta contradiccién aguda de gusto académico yoa#si industriales, de detalle y seriacion, de
nostalgia y aventura, puede ser una clave paraleduado juicio de la arquitectura de Arnau

Miramon y de algunos —pocos— de sus colegas méasdiatos. Pues bien, esa contradiccion no
implica, en modo alguno, una pose deliberada —cpuoun serlo la de los "pop" de hace veinte

afos, antes aludidos—, es una consecuencia ngtesglontanea de una formacion ambivalente, de
una carrera quebrada por el curso de la histotiealkallero Beaux Arts es reconvertido ingeniero

civil.

En la singularidad de las obras de Arnau MiramOHhalemos, en desconcertante vecindad,
episodios demasiado antiguos al alimén con otrasad@ado modernos, lo cual desborda, con
mucho, el abanico ecléctico. Porque no se trata psimplemente, de una desprejuiciada mezcla
de estilos. La diversidad que aqui se nos apa@cencierne al estilo; el estilo, si se nos apesa,
incluso, homogéneo.

La diversidad es de otra suerte, atafie a los rakggridesde luego, pero atafie sobre todo a la idea
misma de la arquitectura. Es la diversidad, pompje, que Walter Benjamin cifra en lo que él
mismo llama la "pérdida del aura" de la obra de,arha pérdida que compromete gravemente su
"status" historico. Pues bien, en la arquitectuigaAdnau Miramon, colisionan, mas alla de los
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remilgos de estilo, piezas "con" y "sin" el aurajaeiniana. En definitiva, lo singular y lo multpl
0, mejor, aquello que de suyo se singulariza ylimo&o que por si se multiplica.

A este hecho coyuntural, pero decisivo, en la feidradel arquitecto, hemos de afiadir todavia un
evento asimismo providencial y poco usual en losgnos pasos de un arquitecto espafol: me
refiero a la breve estancia —pero, no por brev&gmificante— en Roma —apenas un afio— de
Arnau Miramoén, recién obtenido su titulo en Madra, abril de 1874, como arquitecto de los
Lugares Pios de Santiago y Montserrat.

No es, naturalmente, el "soggiorno” romano de guitacto espaiiol lo que merece calificarse de
inusual. Lo poco comun es la operacion por la esalarquitecto, académico y antiacadémico a la
vez y en porciones muy equilibradas, se halla vatua una institucion a rebosar de intrincada
diplomacia eclesiastica, o para-eclesiastica, erpapel nada sencillo y desempefado, antes y
después, por avisados profesionales italianos denflanza de los gobiernos espafioles.

En este punto, Arnau Miramén, con 25 afios, no 80lse "topa" como Don Quijote con la iglesia,
sino que parece que ésta le regala en bandejalotops muchos y bien pertrechados apetecen con
avidez. Esclarecer esta coyuntura aconseja alguertario.

Lo que se conoce —y aun subsiste— como la Obrdé’Ezspafia en Roma es una institucion cuyo
origen se remonta, nada menos, a la Baja Edad Media

En principio fueron dos las instituciones: la det&ayo, dependiente de la Corona de Castilla, y la
de Montserrat, dependiente de la Corona de Ara@dn.los Reyes Catélicos, ambas instituciones
se unen, conservando sin embargo sus respectieasdiades en sendos domicilios romanos: San
Giacomo degli Sapagnuoli —por una parte—, con calaececayente a la Piazza Navona, y
Monserrato, que da su nombre a la "via" de su erapl&ento, paralela a Via Giulia, no lejos del
miguelangelesco Palacio Farnesio, hoy Embajadaateca. La Obra Pia esta vinculada a la Unica
Embajada Espafiola en Roma que es, en aquel enttanEgsbajada ante la Santa Sede.

La Obra Pia tiene una mision originalmente asiséénde proteccion y apoyo a las necesidades de
los espafoles que por distintas causas visitanilda@ de Roma o han de residir en ella. El

desempeiio de esa funcion es posible sobre la bmsen dmportante patrimonio de bienes

inmuebles. Al arquitecto de la institucibn compkterestauracion, conservaciéon y, si ha lugar,
embellecimiento de tales bienes inmuebles.

Al arquitecto novel Arnau Miramon le incumbe, pues, 1874, el cuidado de un patrimonio

arquitectonico de Espafia en Roma, de consideradgeitad. Es el encuentro vivo —y operativo—

con la arquitectura de varias centurias, compreadiesl esplendor romano de la Contra-Reforma.
El patrimonio es de tal amplitud que, coincidierdn los vaivenes de la politica italiana y de los
gobiernos espafoles, se hace imprescindible rédyara rentabilizarlo correctamente.

En esa gestion, la sede de San Giacomo, que haesiddada para la apertura de nuevas vias, es
enajenada y pasa a poder de la Congregacion feadeésSacre Coeur", trasladando a Monserrato
los archivos y haciendo de este lugar el centrodidée la Obra Pia, tal y como todavia se halla.

¢ Por qué Arnau Miramoén presenta su dimision comuoii@cto de los Lugares Pios, al afio corto de
su toma de posesion? Es un enigma a merced, demtmnde las conjeturas. La consulta de los
documentos en el Archivo de Monserrato no revelaié® alguna en los servicios del arquitecto
gue, eso si —y de ahi el hecho singular—, ha sdogdis sucedido por un arquitecto italiano que
emerge entre un buen namero de aspirantes al paasiditados los mas por altos personajes de la
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Curia vaticana.

El dnico detalle que se cita de su gestion en lesconados documentos es el ahorro en las obras
de reparacion y embellecimiento llevadas a caboahorro que, en clave politica y diplomatica,
puede cotizarse como desdoro y acarrear esoss/qigbrantos.

En todo caso, Arnau Miramoén prefiere la dura bregasu tierra natal a la "dolce vita" romana y
cede su puesto con elegante inapetencia. Ha sidedta un afio y no cumplido. Pero la impronta
de ese afio romano, intenso por el calibre de [@orssbilidad y espléndido por la materia de sus
competencias, estara presente desde este momegithamer del arquitecto.

En 1875, Arnau Miramén vuelve a Espafia, a su Vaematal, y contrae matrimonio con su prima
Elisa Moles, previa dispensa papal requerida ppasdntesco.

El desempefio libre de su profesion de arquitechpara su atencion desde este momento y a lo
largo de su vida no larga, acabada en Godella3966, en plena actividad, cuando tan sélo cuenta
57 afnos. Es el ejercicio de la arquitectura priviadeazon que le mueve a cancelar sus servicios
como Arquitecto Municipal en septiembre de 1888s tuna década de actividad publica como
Arquitecto de Distrito en el Ayuntamiento de Valene-en esa década, 1879/1888, se inscribe la
redaccion del Plan de Ensanche que he comentado.

Es asimismo su tarea principal de edificador elivoajue restringe su contribucion a la Academia
de San Carlos, de la cual ha sido nombrado Académignerario en mayo de 1893. Como

Académico de numero, Arnau Miramon cumple estrietaten con los oficios que se le requieren,

sin mas aditamentos. Académico de formacion enas@s mozos —como hemos visto—, su

concepto de arquitectura sobresale, sin embargégsdestereotipados contornos de la ancestral
Academia.

Es, por tanto, en la practica de la arquitecturssitaida donde habremos de asentar su perfil profe-
sional. Es una arquitectura "privada”, si la cedifnos en base a su promocion, pero "publica” en
Sus consecuencias; es, consciente y deliberadamerge'arquitectura de la ciudad”, concebida
desde y para la ciudad. En este sentido se reatda fa dicotomia de arquitecturas publica y
privada que Durand ha sostenido en sus leccionkskEkruela Politécnica de Paris, acomodando al
estado contemporaneo de la cuestion ciertos prarsciftruvianos.

La arquitectura de Arnau Miramon es, en lenguajemtliano, arquitectura privada concebida a
partir de presupuestos publicos —me refiero, atsté, a presupuestos ideoldgicos y conceptuales.

Arnau Miramén ejerce la arquitectura principalmeme Valencia capital, Alcoy, Gandia,
Onteniente, Segorbe, Sueca y Villanueva de Castellus obras afuera de la capital no son
numerosas y corresponden las mas de ellas a aistias religiosas —tales como los colegios de
Onteniente y Villanueva de Castellébn o los templesSegorbe y Sueca—. A menudo —y el
Palacio Ducal de Gandia es el ejemplo mas relevanta restauracion es el fundamento de sus
trabajos.

Pero la obra mas variada y personal del arquitdotau Miramén sucede con probabilidad en la
capital, cuya trama él mismo, como hemos comprghl@aaontribuido a desarrollar. Nos conviene
advertir, sin embargo, que son contadas sus atsagas en el nuevo tejido urbano del Ensanche; a
ellas aludiremos en su lugar. La porcion mas ingpoet de sus trabajos se inscribe, pues, en la
ciudad histérica —entendida en este caso como giegad y no como ciudad monumental—. De
hecho, la trama mas frecuente de sus obras posagieter romantico de una historia reciente.
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Una primera ojeada a los proyectos de Arnau Mirampémite observar a primera vista que el
interés del autor —como, por otra parte, el decaumgemporaneos sin salvedad— se ha cifrado en
la fachada, esa que Alberti habia denominado cdo twnor como la "frons aedis" y que el
Movimiento Moderno reduciria luego a la condici@asunto secundario y derivado.

La conocida critica de las vanguardias de ested siglesa comun actitud decimononica se
fundamentd en un concepto —mas ético que estétide—ta “interioridad" en la arquitectura,
subsidiario a su vez del dogma del espacio comaralaza de la misma arquitectura. Si la
arquitectura es una cuestion de espacio —como artmen su momento H. P. Berlage—, habra
de ser entendida, como lo es el espacio, desdetexior —"de adentro a afuera” era la férmula
consagrada.

De modo arbitrario y argumentando en un solo sents@ llegaba a estimar la fachada de un
edificio como el "resultado” de su espacio interdono se caia en la cuenta facil de que, si espaci
es el domicilio que un edificio encierra, no es owaspacio la urbe jalonada de edificios y ambos
con el mismo titulo "interiores"”. Hay una interatad domeéstica y una interioridad urbana y hacer
gue la primera preceda y se imponga a la segundan egesto cuando menos arbitrario que
privilegia lo individual con menoscabo de lo social

Si invertimos el discurso, cabe imaginar un espgeinerador —el espacio colectivo urbano—,
desde cuyo "interior" derivamos a los espaciosviddales domésticos. En ese discurso —no
menos légico que el anterior y mas consecuentdachistoria de los asentimientos humanos y con
la naturaleza social de la Arquitectura—, la faghatbmo transito a la vivienda y umbral de la
privacidad, es el principio del edificio y no suineecuencia. Ella se debe a la ciudad —de todos— y
no a la casa —de algunos.

Los arquitectos del diecinueve —y Arnau Miramonrergllos— lo entendieron de ese modo y
aplicaron su saber y su gusto al disefio de fachadascientes de que ellas son hechos urbanos de
primera entidad. Como hechos urbanos las condiag gibuja el arquitecto Arnau Miramén, con la
imagen de la ciudad presente y activa en sus pe¢egmginativos, de suerte que una fachada suya
es, en primer lugar, un episodio de la ciudad.

El curioso mirador/atalaya —por ejemplo— del edifide Arnau Miramon en Paz/Comedias solo
se entiende cabalmente al dictado de la trama arbam pertenece al edificio, cuya simetria
compromete y perturba, sino al cruce en anguladigente agudo de dos vias relevantes, a su
perspectiva y articulacion urbanas. La esquina,ajeeta, pero no determina en cambio el espacio
publico: a él da respuesta la oportuna sefial cenzdemblematica.

La "frons aedis" es, por lo tanto, un asunto urbgne transciende la idea doméstica de la
arquitectura. Pero es, ademas y con relacion aleaadoméstica —desde el otro "adentro”, el del
espacio privado— un asunto de "representacion" ueModernidad luego evadiria con
perseverancia. Ese debate, que abre un abismolantvanguardias y sus antecedentes eclécticos,
nos importa en este lugar para puntualizar el dsecde nuestro arquitecto.

Con frecuencia y en muchedumbre de comentario®ren &l arte abstracto —paradigma de las
artes visuales de las vanguardias de los afios 26téesiglo—, se ha aludido —es un tépico— a la
naturaleza abstracta de la arquitectura, una nesargue —se supone— pudo mantenerla alejada y
al abrigo de los anatemas pronunciados en aguagbtieen menoscabo de la figuracion. En tanto la
pintura y la escultura se purificaban de sus sedoes figurativas en una nueva iconoclasis —la
iconoclasis es un fendbmeno recurrente de la hisipsucede en épocas de alza de la sensibilidad



3.4.10

moral—, la arquitectura, apenas contaminada des tsdelucciones, se limitaba a reafirmar su
ancestral modo de ser cubista, un modo de sercqudyuena voluntad, puede ser reconocido en las
piramides egipcias y en el pequefio templo griega theké aptera incluso.

De ahi que los profetas del Movimiento Moderno biecan de buen grado el magisterio de la
arquitectura y repitieran, por una nueva via ydistintas razones, la antigua jerarquia, vitruvigna
humanista, de la arquitectura receptaculo de tas.dPara las vanguardias, la escultura y la @ntur
modernas eran escultura y pintura "arquitectonicasina simple observaciéon del fenémeno
“"constructivista” puede ser util para redundarcegue digo.

Era, sin embargo, un error de concepto y constitungede las no pocas falacias de la Modernidad,
considerar la Arquitectura de la tradicion europeldsica y para-clasica, como arquitectura
abstracta: se confundia lamentablemente la abginacon la geometria, el pensamiento abstracto
—vy la abstraccion es un proceso del pensamientor-ektoubo. El "cubismo" que, en términos de
escultura y pintura, enarbolaba la bandera de $tradio, no consiente una lectura arquitectonica
equivalente: un cubo construido no es, en modonalgun ente abstracto. Un poblado neolitico
"cubista” no es el correlato de las pinturas estilas —abstractas— de las cuevas de la Prehistoria
en el Levante espafiol.

La figuracion en arquitectura tiene otro sentidoppp y peculiar, y, correlativamente, la
abstraccion en los edificios se lee de otro modo.dbelisco puede ser —y de hecho es—
geométricamente impecable, inmaculadamente racgignalo deja por ello de ser altamente
figurativo. Y es figurativo porque posee valor d@resentacion, porque es un emblema que
comporta un significado muy peculiar, como una lkeaad un escudo. A nadie se le ocurre, por
muy "mondrianesca” que sea una bandera, asimdartacuadro neoplastico. Un cuadro "De Stijl"
puede confundirse, en efecto, con una bandera,uperbandera, jamas se confunde con un cuadro
"De Stijl" Porque una bandera es figurativa y siiuea es especifica y singular.

La figuracion de la arquitectura coincide y se tdma con su poder de representacion. Una
pirAmide faradnica —geometria pura, limpia de arhrates absolutamente representativa —ni los
egipcios de entonces ni la humanidad de todosdtssdo han puesto en duda— vy, porque lo es, es
estrictamente figurativa. La pirdmide de Keops lgstalmente, un nombre propio. Un nombre
imborrable e inconfundible.

Lo abstracto en arquitectura viene, precisametéqg gérdida o del abandono, mejor, puesto que es
un hecho deliberado, de la representacion. A media!| siglo dieciocho, Cario Lodoli, monje
veneciano secularizado, predicaba este aforisnes arfuitectos: "Niente sia in rappresentazione,
che non sia in funzione". Que nada haya en la septacion que no esté en la funcion.

Aquél era un alegato en contra de una arquitectuea abandona a los fastos de la representacion,
habia declinado todo compromiso funcional. La degtiira, a juicio de Lodoli, veneciano, habia
llegado a ser pura representacién. Lodoli argunbantaon buen sentido, que era menester re-
equilibrar esos dos montantes: el funcional y ptegentativo, la vida y el teatro. Condenaba asi
una arquitectura que se consumia en escenografi@odsu decoro en mera y frivola decoracién
caprichosa.

La vanguardia retomo el argumento y la postura ddoll se radicaliz6. Se quiso decantar el
binomio lodoliano de "funcion tanto monta/montattaoomo representacion” del otro costado: y
asi vemos emerger una arquitectura que se quierka gmira funcion. Esa es la verdadera
arquitectura "abstracta" del Movimiento Moderno.fuacion —la estricta funcion— es la via por
la cual la Arquitectura Moderna se "desfigura",oess elude sus ancestrales compromisos
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representativos.

Y del mismo modo y por la misma razén que el hommheeio rechaza la pintura y la escultura abs-
tractas porque echa de menos en ellas la figuragi@nél estd habituado a buscar, ese mismo
hombre medio rechaza asimismo la arquitectura dmati porque echa de menos en ella la
representacion que de ella esta habituado a esperaEscultura y la Pintura Modernas son
repelentes porque no figuran nada. Esa es la elaligersa— del aislamiento de las artes visuales
hacia el segundo cuarto de este siglo.

La arquitectura del diecinueve, por el contrarita ge su ultimo cuarto de siglo en particular,gon
el énfasis en la representacion, recayendo en lantéasemejante en parte al de la arquitectura
tardobarroca veneciana que Lodoli habia combatids lecciones de Durand, fuera de su reducido
circulo, o no han sido asimiladas, o han sido aldas. Los requerimientos de la funcion con
frecuencia son subestimados. Y Arnau Miramon rna@j&so a esa subestima corriente.

La atencidn de los arquitectos mas avanzados gdedmazado, en cambio, hacia el analisis de los
modelos estructurales que un maridaje sabio decitadhistoricista y progreso tecnolégico hace
posibles. Es la tradicibn que en Francia susteptasonajes como Viollet-le-Duc, Labrouste y
Choisy. Las colecciones de fotografias de arquitactonservadas en el Archivo particular del
arquitecto Arnau Miramon acreditan su destacaderésthacia soluciones derivadas de ese andlisis
estructural.

Las estaciones ferroviarias, los pabellones parastras colectivas internacionales, los grandes
mercados Yy los pasajes o galerias publicas, sanddglos favoritos en donde la nueva arquitectura
estructural se viene ejercitando. Arnau Miramoén aonota de tales ejemplos para dos de sus
primeras obras entre las mas significativas, eraiws 80 de hace un siglo: el Gran Salén para la
Asociacion Domiciliaria de Nuestra Sefiora de losddeparados, en Muro de Blanquerias, no lejos
de las géticas Torres de Serranos, proyecto de 488@utor cuenta 37 afios—, y el "Pasage" (sic)
de Ripalda —promovido por la Condesa de ese nompestre la Plaza de la Pelota —hoy calle de
Moratin— y la Plaza de Cajeros —hoy lugar de aldicdn de la Plaza del Ayuntamiento en la
calle de San Vicente—, Ambas fabricas, con lasitiakkes manipulaciones posteriores, se hallan
todavia en pie.

El proyecto para la Gran Asociaciéon —conocido luegmo Salén de Racionalistas— se suma a
una primera fabrica, de 1864, elevada por Sebabt@iieon para esta misma institucion. En este
encargo, como en el antes descrito Proyecto denElnsaArnau Miramén trabaja sobre las huellas
de Monledn. En el tema que ahora nos ocupa, Monhafia dispuesto un delicioso "claustro”
rodeado de columnas de fundicién, muestra muyajasie mesura y buen gusto.

Se trataba ahora, veinte afios después, de provaeAsociacion benéfica de una sala espaciosa
para el reparto solemne de sus beneficencias cqamatocolo que hoy se nos apareceria fuera de
lugar, pero que, en aquellas calendas, era asuoodwm parte inseparable de las funciones
asistenciales de la institucion.

Arnau Miramén recurre con soltura a la formula tlehngar” —Ilo que ahora se llama poco

felizmente un "contenedor"— cubierto con entablddomadera y cubierta de cinc a dos aguas,
sobre cerchas de hierro ancladas en los murosiliegey sin pilares intermedios. De ese modo, la
triple nave —alta central y bajas laterales— segrd en un espacio Unico, sin obstaculos, que las
cerchas salvan de parte a parte. Sus tramos &desiatian en voladizo como grandes ménsulas
gue, a su vez, reciben y transmiten la carga @ehdrcentral. La elevacién considerable de la
subnave central con relacion a los espacios latefatulta una perfecta y abundante iluminacion.
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Este modelo de espacio Unico idealmente tripgotiroel juego de las diversas alturas corresponde a
los que los humanistas del dieciséis —Palladiceegitos— conocian como "sala egipcia®, si bien
en su caso dos hileras de columnas —para el gequitectonico antigua clasico la gran ménsula
estaba prohibida— filtran el transito del espagiogipal a los subsidiarios. Palladio identifica en
ocasiones esta "sala egipcia" con el modelo bakilic

La articulacién del espacio, sin embargo, en naesiso queda referida a la figura estructural del
hierro: el arco principal y los dos semiarcos. Coesa identidad estructural es acusada por la
especifica entrada de luz, que subraya un enécgitivaste de luz y sombra en los nudos mismos
del artefacto metalico, ocurre una feliz compemgirade espacio, estructura y luz, que confiere a
esta sala la nobleza incuestionable de una grantegtyra, entendida esa grandeza al margen de
las cantidades conmensurables.

Espacio, estructura y luz son, pues, las composexntiestanciales de esta arquitectura interior que
no manifiesta de ningiin modo su poderio emociona\eés del frente discreto que recae al Muro
de Blanquerias, en la que fue muralla y empezaea eonda de la Ciudad gotica. Arnau Miramén
oculta la unidad del espacio interior en una faahaigtico que tan sélo trasluce el arco central de
la sala, flanqueado por dos pequefios cuerpos dplauiss y huecos a su vez tripartitos, todo ello
rubricado horizontalmente por un friso corrido @btitulo de la institucion.

El también triple arco "decorativo", alojado eraeto central de la fachada y compuesto de modo
gue absorbe la entreplanta en el bajo, no respantie estructura interior, pero la prefigura,
comprimiéndola, de algin modo. Asi, este frentehbette angostura actia a modo de valvula y
prepara con calculada eficacia la diastole del tombierior.

El proyecto del Pasaje de Ripalda —conservado patiariamente desfigurado— data de 1889 —el
afo de la Tour Eiffel—. La idea, que los historiado suelen remitir al modelo milanés —la
"Galleria Vittorio Emanuele II" de 1865/67, obra @Guseppe Mengoni— es aplicada con la
modestia que autoriza el reducido solar, pero dertaccomplejidad, de la cual nos podemos
percatar sin dificultad si verificamos su recorrichderior. EI entorno original por uno de sus
costados —que ahora recae a la embocadura de 2a 8k Ayuntamiento— es practicamente
irreconocible. Ambos frentes, por otra parte, Hdo gorpemente adulterados.

Arnau Miramon proyecta en los umbrales del Pasajanismo frente con dos variantes: una
dilatada, de cinco vanos, para la Plaza de la &ejobtra cefida, de tres vanos, para la Plaza de
Cajeros. Dispone arcos en todos los vanos inferipr@uplica las columnas que flanquean el arco
principal, en un gesto palladiano cuyo énfasisefgerza por la superposicion de un atico recayente
en este mismo y unico vano principal.

Los entresuelos se alojan en las arcadas —siguengiatron bramantesco de la llamada "Casa de
Rafael'—, pero el concurso del hierro permite afjuéecto aligerar al limite y dotar de

transparencia a esos timpanos recuperados, perdatia elegante continuidad del arco. Las dos
plantas superiores estan integradas en un ordea daipilastras de irreprochable gusto académico.

Pero tal vez lo mas notable de este pequefo pgalajea sea el juego interior de macizos y vanos,
de prismas oblicuos interpuestos, y la luz quellderesulta ritmicamente escanciada —un efecto
gue hace irreconocible el descuido actual—. Arnamamdén combina en este episodio de

arquitectura publica y privada —arquitectura dedaa y de la ciudad a un mismo tiempo o, mejor,
arquitectura de la casa erigida en ciudad— dos tigm procedencias diversas: el pasaje publico,
cubierto e iluminado naturalmente, y el que losidegtos de aquel tiempo llamaban "lunado” y los
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de éste llamamos "deslunado” —ignoro el por quédia reversion—, patio de luces de caracter
privado. La simbiosis de tales dos recintos, destta y de luz, horizontal y verticales, produce un
original ejemplo de arquitectura ambivalente —Ventiiria "compleja y contradictoria"— que no
merece el abandono del cual es objeto.

A mi ver, esta discreta, pero enjundiosa, solue®nna muestra evidente de un entendimiento de la
arquitectura como hecho urbano —de lo que he llancad formula rossiana "la arquitectura de la
ciudad"—, entendimiento que ha sido barrido enida@ad antigua —monumental— y que no ha
llegado a decantar la ciudad moderna o, por de@do mas precision, la ciudad de las
modernidades, los modernismos y las pos-moderrsdaBe el episodio que comento, la
Arquitectura, lejos de ser "atrezzo" para la ciyadaea por ella misma una porcion de ciudad.

Pero este entendimiento de la Arquitectura desd&udad y esta voluntad de hacer Ciudad por
medio de la Arquitectura no se satisface tan sdlel €asaje que ahora nos ocupa. Una observacion
minimamente cuidadosa de otros edificios domeéstieodrnau Miramon revela un entendimiento

y una voluntad semejantes. Hagamos una breve pruelgarriendo algunos —Ilos mas
significativos— de sus edificios de viviendas erneviaia.

Comenzaremos por el edificio —relativamente biemseovado, remozado incluso recientemente—
de las calles Baja y del Portal de Valldigna, eougrtel histérico conocido como de Serranos, cuyo
proyecto en dos fases data de 1897/98. Pasaremgs &ilos proyectos para la calle de la Paz,
todavia en trance de apertura: los menos conocatosas esquinas de Juan de Ribera y Cruz
Nueva, de 1896, y el mas notorio, antes citado,ljuee esquina a la calle de las Comedias, de
1901.

La calle de la Paz, por cierto, no aparece grafimieel Proyecto de Monle6n, de 1858, antes
descrito, ni en el Proyecto de Calvo, de 1884, iasim descrito y donde colabora el propio Arnau
Miramon. Aparece, quiza por primera vez, en unaacdp 1889 de un Plano Topografico de 1880,
indicada por dos lineas superpuestas en rojo.agadio completo con la solucion de alineaciones
colindantes y trazado viario completo en tornorsaientra en la Seccion 9 del Planto Geométrico
de Valencia de 1892. Los tres edificios de Arnaualiion formalizan un breve tramo de esta
apertura.

Concluiremos este sencillo periplo por la arquitextdoméstica de Arnau Miramén con la
consideracion del Palacio de Castellfort en la ecalle Caballeros —ahora en vias de
rehabilitacion—, no sin antes detener la atencidn atgunos edificios desaparecidos, pero
relevantes, tales como los de Maria de Molina,dPigbrolla, Colén y Pizarro/Gran Via.

El edificio que conforma el encuentro de la callgaBcon la del Portal de Valldigna, en las
inmediatas afueras del recinto arabe de la Ciudadyn modelo nada enfatico de rigor, ritmo y
mesura. Sobre un bajo de vanos que dilatan y encagka medida de las necesidades, pero
correspondiendo a ejes regulares, se elevan dotapleon huecos y balcones regulares coronados
por arcos escarzanos, equivalentes y sin otro @nangue el que define y describe los elementos
del hueco.

Es notable la sutil diferencia en la resoluciériatevuelos en primero y segundo piso, matizando
sus diversas posiciones, de arranque o intermediana composicion bien trabada y sin aspaviento
alguno. Sorprende, con relacion a la arquitectuegguiente —barroca, rococo y neoclasica—, la
generosidad de los huecos que presta a esta atgratenedio-burguesa una diafaneidad que la
emancipa del viejo sentido monumental.
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En las fabricas recayentes a la incipiente called®az el esquema de base para la composicion es
idéntico en los tres casos, con diferencias tam @®lacento y retdrica. La superposicion de estrato
habitables contempla un basamento, que incluyeshagntresuelos en marcada compenetracion,
un piso "principal”, directo heredero del "piandbit@’ italiano, renaciente y barroco, y dos pisos
superiores conjugados y equivalentes, que apenssedecen —cuestiones de matiz— del
principal.

Esta composicion, pese a los rasgos clasicos @etalle, es de naturaleza anticlasica e invierte el
esquema que, hacia estas décadas maneja con flarfdseuela de Chicago, aplicandola a edificios
de altura.

En efecto, la composicién que propicia la tradica@adémica francesa y que la escuela americana
ha dilatado felizmente superpone tres cuerpos sorelientes al modelo secular de un basamento,
un peristilo y un entablamento, con o sin aticodllatacion de las relativas dimensiones no es otra
cosa que la traduccion a un lenguaje moderno, t4pnoderno, del orden colosal arbitrado por el
manierismo de la segunda mitad del dieciséis.

En ese género de composicién, el cuerpo intermaali@ fabrica se dilata considerablemente con
relacion a los cuerpos superior e inferior, susigmty sustentante. La lectura vertical de tales
artefactos comporta, por lo tanto, una diastoleeegs sistoles.

La composicion que Arnau Miramon suscribe —y coontads colegas de su tiempo— invierte esa
lectura, intercalando una sistole entre dos digstdtl cuerpo intermedio —la planta noble— esta
comprimido entre dos cuerpos, superior e infeddatados. Esta es la razon por la cual, sin asomo
de duda, se puede calificar de anti-clasica aaspaitectura que, en lugar de acotar un "vientre"
entre dos "nodos" —como se da invariablemente easjagticio clasico—, aprisiona su nodo
central, discretamente lujoso, pero implacablemimi¢ado, entre dos vientres que apuntan hacia
un crecimiento sin término pre-establecido.

Resumiendo: la composicién de Arnau Miramén ensestdificios de alrededor de 1900, con
independencia de los detalles que perfilan susoooos y los describen como piezas acabadas, es
"abierta" y propensa al crecimiento desde si mispidoyd Wright llamara, pocos afios después o
acaso al mismo tiempo, "organica" a esa cualiddctaibria.

El estrato noble de estos edificios que configuaainama remodelada de la ciudad histérica en el
semieje de Levante, comprimido —como he dicho—yesela tan sélo en detalles sutiles —
balaustres de fabrica, almohadillado o encintadomdeo, columnas en el edificio de Paz/Juan de
Ribera, etc.—. El basamento dilatado pone cuidadyp @smerado en la integridad de sus huecos,
por la cual el bajo y el entresuelo constituyen unialad diafana de acusada transparencia. En esa
operacion, la fundicién juega un papel eficaz, peemdo delgadas divisiones en columnillas y
antepechos, y la geometria de proporciones y aoogagporta su contribucion para una lectura "de
corrido”

En Paz/Comedias son notables los arcos escarzdonesdinteles adobelados, configurando como
las escamas de un diafragma en plano delicadardegtadados.

Por diversos medios —duplicado de columnas o pdasn los flancos del vano central, fronton en
la coronacién del inmueble o seudo-atico—, la simejueda asegurada, en contradiccion con la
disposicion abierta de la composicion vertical ycentradiccion asimismo con las disimetrias que
impone la complejidad de la trama urbana. Pers tadatradicciones se recogen en las reglas del
juego y revelan la naturaleza ambivalente de tadaada, pieza de la casa y pieza de la ciudad, con
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dos caras como la diosa Jano, que es la diosa derlbrales del tiempo y ¢ por qué no? del espacio.

En los edificios de Maria Molina —desaparecido onestauracion y "re-invencion” del Palacio
del Marqués de Dos Aguas—, de Pintor Sorolla —d&lagdara dar lugar al "regional” Banco de
Valencia— y de Colén —arruinado en la loca metao®isfde esta ronda cuya belleza y equilibrio
han pasado a la Historia de un modo irreversiblera, composicion mas convencional, en dos, en
lugar de tres, cuerpos, remite facilmente al padabarroco con una diferencia notoria en la mayor
generosidad de huecos —que por cierto revierte rerbarroco inevitable, no caprichoso, de
paramentos y, en ese sentido, como forzoso y forzagy buen numero de detalles varios
prudentemente esparcidos —diferentes arcos y dmtdiferentes antepechos, frontones en algun
caso, miradores con cuentagotas, pilastras solwdoual desarrollo horizontal ha menester de ellas
(son como sus juntas de dilatacion), etc.

A propésito de los miradores, Arnau Miramdn desBrasu carpinteria y en la Ultima etapa de su
obra novedades "modernistas” de muy reciente iragiort.

El edificio de Pizarro/Gran Via —desaparecido muetés recientemente—, responde asimismo a
un esquema de dos cuerpos, pero lo diluye en ut@pale matices que hacen de cada estrato un
capitulo aparte. Algunas de sus soluciones, masegnpdas curiosamente de rasgos clasicos, son
retomadas en el Palacio de Castellfort, luego denfelhermosa y ahora en rehabilitacion para
dependencias del Gobierno Autonomo, en la call€aealler y frente a la Generalidad gotico-
renaciente en su origen y en parte seudo-goticaoBtna de supuestos que hemos encarecido antes
y que dominan la mayor parte de la obra de Arnatamidn, Castellfort destaca como pieza
singular, que se quiere ajena de contactos, coia @eetension monumental. Acaso la indole de los
clientes o el caracter del lugar histérico, afinato de la antigua nobleza indujo al arquitecta es
respuesta inusual.

He relegado al epilogo de este sencillo estudiamboss ciertamente singulares, no especificamente
urbanas, de Arnau Miramén: una fue un "divertiméwee el estipido azar no dej6é perdurar —el
"Chéateau” de Ripalda, al comienzo de la Alamedanyoj a los Jardines de Monforte, no lejos de
los del Real— y la otra es una ambicion venida aase—otro arquitecto, Almenar, hubo de
llevarla a cabo después de cierto tiempo—, perserwada en el corazon de aquel Ensanche que el
arquitecto habia programado en 1884: el Templosi®&dres Dominicos.

El Ripalda era una imagen: una imagen fuerte, e@ndvide su alta pregnancia figurativa y su
simpatica condicion utépica. Ese era su valor ylesgue se perdio con su demolicion: un gesto
pintoresco, caprichoso desde luego y fuera de Ipgasupuesto —de ahi su encanto o, mejor, su
"encantamiento"—, signo arbitrario y por ello mdic&z para el reconocimiento simple y facil de
una ciudad.

Los historiadores atribuyen en ocasiones a Framdémenar Quinza, arquitecto por Barcelona y
sucesor de Arnau Miramén en el sillon de la Aca@demai obra del Templo de los Dominicos, que
sin duda dirigi6 afios después de la muerte de AMaamoén. Pero la autoria del proyecto,
perfectamente documentada, corresponde a Arnauriiray las alteraciones introducidas en el
curso de las obras no comprometen en ningun casforswa fundamental, aunque reducen
radicalmente sus originales ambiciones materialed adtor del proyecto habia determinado
recubrir la fabrica de marmol blanco y negro, oedorambos embleméaticos de la Orden
Dominicana.
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Tratase de un ejercicio neo-goético esmerado —dbgyda atencion prestada a los monumentos
goticos estan profusamente documentados en loxwwesd de notas del arquitecto—, ajustado
prudentemente a las dimensiones de los tiempopuyra@o, con un cierto sentido clasico, de las
fantasias y los arrebatos liricos del goético odagie hecho, la esculturalidad de todo orden que
arrebatd absolutamente las fabricas de los sigéx® ty catorce, al servicio de una delirante y
apocaliptica iconografia, esta ausente de estegi@ygontenido, de pura arquitectura, deudor en
parte de las ideas y de las recomendaciones dajgtmom francés de origen violletiano.

Recuérdese, por otra parte, que los ingleses had@stado la férmula neo-gética en la reconstruc-
cion de templos y pequefias capillas, con prefemesobre la formula clasica, por razones
estrictamente econémicas. La nota, pues, de ecan@min en la magnificencia, esta presente en
procesos proyectuales como el de este Templo deuAvtiramon, noble y sobrio al mismo tiempo,
concebido al dictado de una "pragmatica" que rnla dg la funcion y sus servicios facticos, sino la
pragmatica del signo. Este "revival" gético es antg de economia semioldgica.

Y subyace todavia, aunque contestada, la opinioletrana segun la cual el gético fue, en su
momento original, una respuesta cabal a las carsi estrictamente estructurales de la
arquitectura construida.

No nos ha de sorprender, en ese caso, que elentguifue habia encarado sin reservas las estructu-
ras de hierro de reciente invencién en la navditalsile la Gran Asociacion, de 1886, haga suyo
en 1905 el pensamiento neo-goético como solucidal ideque cundira luego en el ambito mismo de
este sector del Ensanche de Valencia— para un @edgptierta envergadura, como es éste de la
Orden de Predicadores, una Orden vinculada a l@ridisde la ciudad desde su conquista por el
Rey Don Jaime.

Joaquin Maria Miramén muri6é en Godella el 8 deisepire de 1906.



