



[image: image]






  [image: 001]




  [image: 001]




  L’Itinéraire-Exposition Musée Sans Frontières


  L’ART MUDEJAR, L’esthétique islamique dans l’art Chrétien fait partie du cycle international L’Art Islamique en Méditerranée.




  Réalisé dans les Communautés Autonomes d’Andalousie et Estrémadure dans le cadre du projet Une entrée en Méditerranée, il a été cofinancé par l’Union Européenne à travers l’Action Pilote de Coopération Espagne-Portugal-Maroc, art. 10 FEDER.
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  Il a également reçu le concours financier des Directions Générales des Beaux-Arts et Biens Culturels et de la Coopération et de la Communication Culturelle du Ministère de l’Éducation, de la Culture et des Sports.




  Il a reçu le soutien du Musée Archéologique National (Madrid).
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  Alcazar royal, détail du patio des Demoiselles, Séville.




  INTRODUCTION HISTORIQUE ET ARTISTIQUE




  Gonzalo M. Borrás Gualís




  Dans le cadre général du cycle international L’art islamique en Méditerranée, l’une des raisons de sélectionner L’Art mudéjar parmi toutes les riches manifestations de l’art islamique réside dans son caractère singulier et unique, une manifestation artistique sans équivalent dans le reste de la culture islamique. Dans la mesure où il est né dans des circonstances historiques très spéciales, celles de l’Espagne du Moyen Âge –circonstances que l’on ne retrouve sur aucun autre territoire dominé par l’islam–, il est indispensable de s’attarder un instant sur l’explication historique de la situation pour comprendre l’art mudéjar.




  Brève histoire de l’islam en Espagne




  La présence de l’islam sur le sol espagnol s’étend sur huit siècles, de 711 –date de l’invasion musulmane de la péninsule ibérique par les troupes de Tariq et Moussa, émissaires du calife omeyyade de Damas– à 1492, date de la prise de Grenade par les Rois Catholiques et, par conséquent, de la chute du dernier sultanat nasride.
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  Église San José, fenêtre de la tour-minaret à arc outrepassé, Grenade.




  Ces huit siècles de domination islamique ont laissé une empreinte si profonde dans la culture espagnole que l’historien Ramón Menéndez Pidal a pu définir le rôle de l’Espagne comme celui de “chaînon de liaison entre la chrétienté et l’islam”.




  Plus récemment, l’écrivain Juan Goytisolo a souligné que “la culture espagnole se distingue des autres cultures de l’Europe communautaire par son occidentalité panachée”; ce panachage, ce métissage espagnol trouve ses racines dans une série de composantes et de traits qui découlent directement de la présence de l’islam dans son histoire.




  L’histoire elle-même d’al-Andalus, nom donné par les chroniqueurs arabes aux terres de la péninsule ibérique dominées par l’islam, prend un cours particulier en 756, date à laquelle l’Omeyyade Abd al-Rahman Ier, qui avait échappé aux massacres des Abbassides, s’installa dans la ville de Cordoue et se proclama émir indépendant du califat oriental de Bagdad. Le désir de faire de Cordoue un nouveau Damas en Occident imprima à la culture andalousienne ses traits caractéristiques. Pendant trois siècles, du VIIIe au Xe siècle, Cordoue fut la capitale des Omeyyades d’Occident, en même temps qu’un foyer de création et de diffusion de l’art. Sa période de plus grande splendeur coïncide avec la proclamation d’Abd al-Rahman III comme calife en 929. La grande mosquée de Cordoue (786-990) et les vestiges archéologiques de Medina al-Zahra (936-976), la cité califale d’Abd al-Rahman III et d’al-Hakam II, sont les monuments les plus représentatifs de la période cordouane.
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  L’Alhambra, vue du Sacromonte, Grenade.
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  Alcazar royal, lambris de carreaux de faïence du socle du patio des Demoiselles, Séville.




  Le rôle intégrateur qu’a joué la dynastie omeyyade de Cordoue en al-Andalus disparut avec l’effondrement du califat qui fit suite aux guerres civiles du début du XIe siècle et ouvrit la porte à une période de fragmentation politique connue sous le nom de royaumes de Taifas. Emergèrent alors quelques dynasties locales comme les Hudides à Saragosse, les Du-l Nunides à Tolède, les Abbadides à Séville et les Zirides à Grenade. Toutes conjuguèrent faiblesse politique et splendeur culturelle et artistique, dont l’un des meilleurs témoignages est le palais hudide de la Aljafería à Saragosse.




  Le XIe siècle se termine sur un déséquilibre de la balance politique en faveur des royaumes chrétiens du Nord. Le bouleversement majeur intervient en 1085 lorsque la ville de Tolède, ancienne capitale du royaume wisigoth et future capitale islamique de la Moyenne Marche et de la Taifa Du-l Nunide, passe aux mains d’Alphonse VI de Castille. La capitulation de Tolède marque un tournant décisif dans l’histoire de l’Espagne médiévale, aussi bien pour les musulmans que pour les chrétiens




  Conscients de leur faiblesse politique, les royaumes de Taifas en appelèrent à la puissance almoravide de Yusuf Ibn Tachufin, lequel arriva aussitôt dans la Péninsule (1086), mit les chrétiens en déroute à la bataille de Zallaqa et, bien que ce ne fût pas le but initial, finit par unifier sous sa domination, à partir de 1090, l’ensemble du territoire d’al-Andalus.




  C’est ainsi que débuta la période des puissances berbères, l’empire almoravide et l’empire almohade, établies sur les deux rives du détroit de Gibraltar, en al-Andalus aussi bien qu’au Maghreb.




  Sous la domination almoravide, la tradition artistique andalousienne s’étendit au nord de l’Afrique, où elle s’enrichit de nouveaux apports orientaux. Ces caractéristiques mêlées peuvent s’apprécier dans la grande mosquée de Tlemcen ou dans la mosquée des Kairouanais à Fès.
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  Château, vue générale, Arévalo.




  La période almohade laissa dans la ville de Séville, résidence du calife à partir de 1171, une mosquée du prêche dont ont été conservés, avec quelques modifications, le patio des Orangers et le minaret, l’actuelle Giralda. De cette période datent également d’autres palais urbains de première importance que l’on peut encore admirer à la Buhayra et dans l’alcazar royal.




  La domination d’al-Andalus par les pouvoirs almoravide et almohade ne parvint cependant pas à contenir l’avancée territoriale des chrétiens. En 1118, le roi d’Aragon, Alphonse Ier le Batailleur, conquiert la ville de Saragosse, capitale de la Marche supérieure. À cette conquête font suite celles de Tolède et de Tarazona en 1119, et celles de Calatayud et de Daroca en 1120. Une autre avancée chrétienne déterminante fut l’occupation de toute la vallée de l’Èbre moyen.




  La domination almohade dut céder, elle aussi, devant l’avancée chrétienne, surtout après la bataille de Las Navas de Tolosa en 1212. La chute du pouvoir almohade facilita la reconquête des terres levantines par Jacques Ier le Conquérant, avec la prise de Valence en 1238 et celle de la vallée du Guadalquivir par Ferdinand III, qui mena à bien les conquêtes de Cordoue en 1236 et de Séville en 1248.




  Pendant les huit siècles de son existence, l’histoire d’al-Andalus fut une succession de périodes de concentration du pouvoir politique –les périodes cordouane, almoravide et almohade déjà citées–, suivies d’autant d’étapes de morcellement, celles des royaumes de Taifas.




  Après le dernier effondrement du pouvoir almohade, seule put survivre –grâce aux pactes avec le roi de Castille– la dynastie des Nasrides (1232-1492), qui choisit Grenade pour capitale en 1237. Les Nasrides édifièrent une nouvelle ville palatine à l’Alhambra, sur la colline de la Sabika qui domine les terres de la haute Andalousie. L’art andalousien atteignit alors, avec les ensembles monumentaux de l’Alhambra et du Généralife, sa plus haute expression. Avec Grenade culmine et se clôt l’histoire d’al-Andalus et de l’art islamique en Espagne.




  Ainsi, pendant huit siècles, l’Espagne médiévale fut divisée de manière inégale et fluctuante entre chrétienté et islam, deux cultures opposées tant au plan politique que religieux. Mais l’histoire des faits militaires a trop souvent occulté une autre histoire, bien plus riche d’enseignements, celle des contacts culturels entre chrétiens et musulmans. L’art mudéjar est l’une des conséquences culturelles de ces contacts
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  La Aljafería, plafond du palais des Rois Catholiques, Saragosse.




  L’art mudéjar, entre islam et chrétienté




  Dans ce contexte d’échanges culturels, la capitulation de Tolède devant Alphonse VI de Castille en 1085 et la prise de Saragosse en 1118 par Alphonse Ier le Batailleur eurent de bien plus amples conséquences qu’une simple inflexion dans la domination du territoire péninsulaire par les chrétiens et les musulmans: elles constituent des faits historiques d’une importance culturelle primordiale.




  En effet, la reconquête de Tolède et de Saragosse porte en elle les prémices d’une situation nouvelle pour les chrétiens: l’occupation de grands centres urbains et de leurs territoires respectifs, alors qu’ils ne disposaient pas du potentiel humain susceptible de repeupler ces domaines. Dès lors se met en oeuvre une pratique de repeuplement qui s’avérera décisive dans la configuration de la nouvelle structure sociale de l’Espagne chrétienne médiévale.




  Les difficultés des royaumes chrétiens du nord de la Péninsule à repeupler les vastes territoires nouvellement conquis conduisirent à une décision politique dont les conséquences allaient s’avérer durables pour la culture médiévale espagnole: l’autorisation accordée à la population musulmane vaincue de rester sous domination chrétienne dans les territoires récupérés tout en conservant la religion musulmane, la langue arabe et une organisation juridique propre. C’est ainsi que firent leur apparition sur la scène sociale ceux qu’on appelle les Mudéjars, en d’autres termes les musulmans autorisés à rester en Espagne chrétienne moyennant le paiement d’un tribut.




  Pendant toute la durée de la domination musulmane de la péninsule ibérique, aussi bien les communautés de chrétiens –les Mozarabes– que les juifs avaient vécu en tant que tributaires sous la domination islamique. Quand la balance pencha en faveur des chrétiens, entre le XIe et le XIIe siècle, à partir de la capitulation de Tolède et de Saragosse, ce furent les musulmans vaincus, les Mudéjars, qui, avec les juifs, devinrent tributaires des rois chrétiens.




  À partir de ce moment crucial de l’Espagne médiévale, les musulmans ne se trouvèrent plus seulement, en al-Andalus, de l’autre côté de la frontière politique, mais aussi en territoire chrétien. Et pendant que les Mudéjars –les musulmans vaincus– s’intégraient au nouvel ordre socioculturel, les chrétiens éprouvaient une fascination manifeste devant les monuments islamiques des villes conquises. Bientôt, les alcazars musulmans furent transformés en palais pour les rois chrétiens et les mosquées du prêche furent purifiées et consacrées comme cathédrales et églises.




  Parallèlement, les royaumes chrétiens maintinrent d’étroites relations culturelles avec les territoires d’al-Andalus non encore conquis, et plus spécialement avec le royaume nasride.




  Tous ces facteurs permettent d’expliquer la création et les voies de développement de l’art mudéjar dans l’Espagne chrétienne.




  Ces circonstances sociales favorisèrent la naissance de l’art mudéjar, que l’on peut définir comme le résultat de la rencontre de deux traditions artistiques: la tradition islamique et la tradition chrétienne. Cette rencontre donna lieu à une expression artistique nouvelle et différente de chacun des éléments qui la composent.




  D’un point de vue culturel, l’art mudéjar peut être perçu comme une enclave entre l’art islamique et l’art chrétien. C’est pourquoi le mudéjar constitue la manifestation artistique la plus originale de l’Espagne chrétienne médiévale, creuset de trois cultures, et l’authentique expression plastique de la pensée d’une société dans laquelle coexistaient chrétiens, mudéjars et juifs. C’est pourquoi il ne faut pas prendre pour simple exaltation le juste éloge que fit Marcelino Menéndez Pelayo de l’art mudéjar en affirmant que “c’est le seul type de construction typiquement espagnole dont nous puissions nous enorgueillir”. Car c’est bien là ce qui justifie que ce style artistique ait été sélectionné pour le cycle international.
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  Église paroissiale, détail de la tour, Utebo.




  L’Art islamique en Méditerranée




  Cependant, et peut-être à cause de son caractère singulier, le mudéjar est, parmi toutes les manifestations de l’art espagnol, celui qui a été interprété de la façon la plus contradictoire, avec des positions très contrastées selon l’évaluation particulière que fait chaque historien de ce phénomène artistique, et selon les proportions respectives des différents éléments islamiques et chrétiens qui le composent.




  D’un côté, on trouve les auteurs qui, sur un plan culturel, n’ont vu dans le mudéjar qu’un brillant épilogue de l’histoire de l’art hispano-musulman ou andalousien, un chapitre final qui traiterait de la survivance de l’art islamique en territoire chrétien. Mais cette attitude historiographique néglige une circonstance historique majeure: ce n’est pas sous domination politique musulmane que l’art mudéjar s’est épanoui. La frontière entre l’art musulman et l’art mudéjar est définie par le fait historique de la reconquête chrétienne. Dans l’art mudéjar, réalisé sous souveraineté chrétienne, ce qui fondait le support culturel de l’art musulman –sa soumission à l’emprise politique de l’islam– a précisément disparu. Au sens strict, l’art mudéjar n’appartient donc pas à l’art musulman.
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  Casa de Pilatos, fenêtre du patio principal, Séville.




  D’autres auteurs ont interprété le mudéjar comme une ramification de l’art occidental chrétien, et ont voulu n’y voir qu’un simple appendice ornemental de tradition islamique aux styles occidentaux roman ou gothique. Pour ce second groupe d’historiens, les monuments mudéjars appartiennent clairement à l’art occidental européen, avec quelques traits ou influences de l’art islamique. De cette appréciation dérive l’utilisation de termes comme “romano-mudéjar” ou “gothicomudéjar” pour désigner certaines manifestations artistiques dans lesquelles le principal –le structurel– est toujours lié à l’art occidental, tandis que l’apport musulman reste limité à des éléments ornementaux et secondaires. Cette historiographie courante, comme on le verra plus loin, a surévalué l’apport chrétien et a minimisé le rôle des éléments islamiques en oeuvre dans l’art mudéjar: ceux-ci sont loin d’être seulement ornementaux, et la dimension ornementale ne joue pas dans l’art mudéjar la même fonction que dans l’art occidental européen.




  Par conséquent, le style mudéjar ne correspond au sens strict ni à l’histoire de l’art musulman, ni à l’histoire de l’art occidental chrétien, puisqu’il est le chaînon de liaison entre les deux cultures. C’est un phénomène singulier de l’histoire de l’art espagnol. L’analyse détaillée des éléments artistiques musulmans et chrétiens qui participent du mudéjar et leur évaluation différenciée ont conduit à ces attitudes divergentes, et pareillement éloignées de ce que fut probablement la réalité culturelle et sociale qui en avait favorisé l’éclosion. Fernando Chueca a dénoncé il y a des années déjà, avec une belle clairvoyance, le fait que ces analyses fragmentaires du mudéjar “ne font que souligner le problème, car avec toutes les composantes que l’on veut, nous nous trouvons devant la réalité d’un peuple s’exprimant d’une manière très précise et avec une grande unanimité”.




  En définitive, ces attitudes extrêmes dans l’interprétation du mudéjar ont occulté l’essentiel: l’art est avant tout l’expression d’une société. Le mudéjar n’est pas autre chose que l’expression artistique de la société médiévale espagnole, dans laquelle coexistaient chrétiens, musulmans et juifs. Cette société fut le résultat du pragmatisme politique et de la tolérance religieuse du repeuplement. En stricte orthodoxie, les chrétiens n’auraient pas autorisé des musulmans à rester, et ceux-ci n’auraient pas dû rester. Sans doute s’agit-il d’une anomalie culturelle. Mais le mudéjar est aussi, dans une certaine mesure, une anomalie culturelle.




  Il faut donc insister sur le fait que le mudéjar est une expression artistique neuve, différente des éléments musulmans et chrétiens qui la composent. En réalité, il appartient “pro indiviso” à la culture islamique et à la culture chrétienne, tout comme une bonne partie de l’histoire médiévale espagnole.




  Caractérisation artistique du style mudéjar




  Toutes les manifestations artistiques utilisent un langage formel, qui se doit d’être défini avec précision avant de pouvoir attribuer quelque oeuvre que ce soit à une époque et à un style déterminés. Mais dans le cas du mudéjar, les désaccords sur l’analyse et sur l’évaluation des éléments formels qui le composent, les uns issus de la tradition islamique, les autres de la tradition occidentale, ont rendu sa caractérisation artistique difficile, ce qui a provoqué une vive controverse sur le caractère mudéjar d’un certain nombre de monuments.
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  Granja de Mirabel, vantaux de la porte de la chapelle de la Magdalena, Guadalupe.




  S’agissant des contenus de l’art mudéjar, on a procédé autant par excès que par défaut. Par excès, car on a qualifié de mudéjares certaines oeuvres chrétiennes dans lesquelles n’apparaissent que de façon isolée et sporadique quelques traits formels ou quelques influences islamiques. À force de vouloir reconnaître du mudéjar partout, on a causé d’importants dommages à la précision des contenus de l’art mudéjar. Par défaut, parce que certains ont pu nier toute identité mudéjare à des monuments qui, pourtant, le sont. Ce refus s’est basé dans certains cas sur le fait que ces bâtiments semblaient présenter une islamisation excessive, si bien que l’on a classé comme islamiques certains édifices réalisés dans l’Espagne chrétienne.




  Comme exemple de ce contresens historique, on peut citer la synagogue de Santa María la Blanca à Tolède, que Torres Balbás attribuait à l’art almohade.




  Dans d’autres cas, le refus de reconnaître le caractère mudéjar de tel ou tel bâtiment vient au contraire de ce que l’on n’y repère pas une islamisation suffisante; sans doute le cas le plus fréquent et le plus connu est-il le foyer mudéjar léonais et castillan, qui remonte aux XIIe et XIIIe siècles, dont certains chercheurs préfèrent qualifier les édifices simplement d’“art roman de brique” ou d’“architecture de brique”.




  En réalité, le mudéjar doit être caractérisé du point de vue formel par la conjonction d’éléments artistiques chrétiens et islamiques. Déjà les propos fondateurs d’Amador de los Ríos en 1859 le définissaient en ces termes, avec des expressions aussi éloquentes que “mariage de l’architecture chrétienne et de l’architecture arabe”, “association unique”, “prodigieuse fusion entre l’art d’Orient et l’art d’Occident”, et bien d’autres de même teneur. Mais depuis Amador de los Ríos, les spécialistes se sont consacrés à une véritable dissection de laboratoire destinée à quantifier et à évaluer isolément lesdits éléments artistiques – au lieu d’insister sur le caractère synthétique de ces éléments formels chrétiens et musulmans, caractère qui engendre une expression artistique nouvelle et différente des éléments qui la composent. Cette attitude analytique et sectorielle a profondément obéré la compréhension de l’art mudéjar. Que l’historien se dispense donc de séparer ce que l’art a uni.
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  Synagogue Santa María la Blanca, détail d’un chapiteau, Tolède.
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  Église San Miguel, détail d’un pilier de brique, Villalón de Campos.




  L’analyse des éléments formels de toute manifestation artistique peut s’avérer fastidieuse, et nous nous en dispenserions volontiers ici si une lecture erronée du texte d’Amador de los Ríos n’avait pas complètement faussé cette analyse, conduisant à une surévaluation des éléments formels. D’après Amador de los Ríos, l’art mudéjar utilise parfois “comme formes principales celles de l’art ogival dans sa période de plein épanouissement, et comme formes ornementales celles de l’art mahométan”; mais il ajoute immédiatement que parfois aussi, il suit “en tout le système inverse”, c’est-à-dire qu’il obéit au processus contraire.




  Il est de la responsabilité de Vicente Lampérez, suivi sans trop d’états d’âme par une grande partie des historiens postérieurs, d’avoir presque complètement occulté le “système inverse” d’Amador de los Ríos, en affirmant que d’une manière générale, le mudéjar utilise toujours les structures chrétiennes et l’ornementation islamique. Il s’agit là d’une distorsion essentielle qui, de plus, sous-tend le préjugé esthétique occidental qui consiste à considérer le structurel comme l’élément principal et l’ornemental comme l’élément secondaire. C’est ce postulat de Lampérez qui a engendré le malentendu interprétatif sur l’art mudéjar.




  C’est pourquoi toute analyse actuelle des éléments formels de l’art mudéjar doit insister sur deux observations. La première consiste à poser que l’ornementation ne constitue pas un élément secondaire, mais bien primordial, de l’art mudéjar, puisqu’elle fonctionne de la même façon que dans l’art islamique. La seconde doit considérer que l’art islamique a aussi apporté à la formation et au développement de l’art mudéjar des éléments structurels parfaitement identifiables.
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  Palais de Pierre Ier, façade, Astudillo.




  S’agissant de l’ornementation, il semble inutile de rappeler qu’elle est le principe essentiel de toutes les manifestations artistiques de l’islam; aussi bien l’architecture que les objets islamiques les plus divers sont décorés à profusion, à quelque échelle que ce soit, et quel que soit le matériau employé. C’est pour cette raison que l’art mudéjar a maintenu la dimension la plus essentielle de l’art islamique: l’art décoratif.




  Mais dans l’analyse de l’ornementation mudéjare, il faut se garder de s’attacher aux seuls motifs formels de tradition islamique tels les éléments végétaux stylisés, l’ataurique, les éléments géométriques, les entrelacs et les étoiles, et les éléments épigraphiques arabes coufiques ou naskhis. Il faut accorder une importance au moins aussi grande aux principes de composition de l’ornementation islamique: les rythmes répétitifs, la tendance au remplissage complet des superficies ou le décor utilisant des modèles sans délimitations spatiales.




  [image: 001]




  La Seo ou cathédrale San Salvador, détail du plafond de la Parroquieta, Saragosse.




  C’est précisément la grande mobilité et la forte capacité d’assimilation formelle de l’art mudéjar, attitudes créatives transmises par l’art islamique, qui ont permis d’incorporer au répertoire ornemental mudéjar une riche variété de motifs issus de l’art chrétien, telle par exemple toute la flore naturaliste gothique. Ces motifs ornementaux de tradition chrétienne reçoivent dans l’expression artistique mudéjare une composition et un traitement différents, qui s’harmonise avec le système rythmique de la tradition islamique.




  L’influence de l’ornementation mudéjare ne se réduit pas au répertoire ornemental, mais affecte aussi la composition, quels que soient les motifs utilisés. De même, l’apport islamique à l’art mudéjar ne saurait être réduit au seul registre ornemental, puisqu’il affecte considérablement les éléments structurels, ce qui nous renvoie à ce qu’Amador de los Ríos appelait le “système inverse”.




  Nous nous contenterons ici de citer deux exemples essentiels de structures architecturales mudéjares relevant de la tradition musulmane.
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  Exemple d’entrelacs mixtes de dix et vingt.




  En premier lieu, nous nous arrêterons sur la structure de nombreuses tours-clochers, composées d’un corps de minaret auquel on a superposé un corps de cloches dans la partie supérieure; aucun autre élément de l’architecture mudéjare ne reflète de façon aussi limpide la structure de l’époque qui l’a créée. De ce point de vue se distingue particulièrement le foyer mudéjar aragonais, dont les toursclochers, celles à plan carré comme celles à plan octogonal, sont composées de deux tours, l’une enveloppant l’autre, avec la cage d’escaliers entre les deux, et la tour intérieure divisée en niveaux superposés –structure que l’on retrouve à la Giralda de Séville– jusqu’à ce que l’on accède, dans la partie haute, au corps de cloches, déjà de typologie chrétienne.




  Autre élément structurel d’origine islamique, fondamental dans le système de l’architecture mudéjare: les armaduras de bois pour les couvrements, aussi bien celles à par y nudillo que celles à limas. Les toitures de ce type sont moins lourdes; si elles présentent de plus grands risques d’incendie, elles répartissent également la charge sur les murs, ce qui permet une construction murale plus indifférente à la structure et bien moins articulée que dans l’architecture gothique de l’époque. Fernando Chueca a bien montré comment les armaduras de bois constituent une des trouvailles structurelles les plus heureuses de l’art mudéjar; elles sont très nombreuses dans tous les centres mudéjars et perdurent à l’âge moderne, dans l’architecture hispanique autant que dans l’architecture hispano-américaine.




  En ce qui concerne les éléments chrétiens de l’art mudéjar, souvent trop valorisés dans l’historiographie traditionnelle, il faut garder à l’esprit que les commanditaires de l’art mudéjar sont en grande partie des chrétiens, et que les fonctions architecturales autant que les typologies qui en découlent le sont également. Il existe par conséquent une suprématie de l’architecture religieuse chrétienne dans l’art mudéjar, à l’exception notoire et déjà évoquée des synagogues et des mosquées mudéjares. Si, au cours de l’histoire, l’art islamique s’est caractérisé par son étonnante faculté d’assimilation des formes artistiques des peuples dominés, ce qui a permis à l’architecture islamique d’intégrer nombre de typologies et de formes artistiques issues d’autres cultures, il n’est pas étonnant que, sous domination politique chrétienne, sa capacité d’adaptation se soit, au besoin, encore renforcée. Désormais en effet, il ne s’agit plus d’adapter des typologies architecturales d’autres cultures aux fonctions architecturales de l’islam, mais simplement de mettre un système de travail islamique au service de certaines nécessités et de certains commanditaires chrétiens.




  Le résultat de ce travail n’est donc pas un art occidental chrétien, mais un art mudéjar, car c’est bien une nouvelle expression artistique qui prend forme, une véritable synthèse des éléments artistiques musulmans et chrétiens, une unité esthétique nouvelle, comme l’a soutenu Guillermo Guastavino. Ce n’est qu’en gardant ce contexte global à l’esprit que l’on peut accepter une analyse différentielle des éléments artistiques d’origine islamique ou chrétienne dans l’art mudéjar.
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  Tour San Martín, Teruel.
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  Alcazar, voûte de la chapelle du presbyterium, Zafra.




  Le système de travail mudéjar




  La démarche la plus pertinente pour caractériser l’art mudéjar consiste à apprécier conjointement les matériaux utilisés, les techniques de travail et les formes artistiques auxquelles concourt l’ensemble. L’art mudéjar se définit par une unité de techniques, de formes artistiques et de matériaux qui, bien que théoriquement analysables et évaluables séparément, sont étroitement imbriqués dans la réalité esthétique mudéjare, sans possibilité de séparation. C’est pourquoi les matériaux de base, comme la brique, le stuc, le bois et la céramique, de même que les techniques de travail mudéjar, n’ont pas à être étudiés en dehors du résultat esthétique, structurel autant qu’ornemental, qui leur confère leur dimension artistique et les transforme en oeuvre d’art.




  Aussi bien dans l’art islamique que dans l’art mudéjar, c’est le mariage intime des matériaux, des techniques et des formes artistiques qui fonde la perfection de l’ouvrage achevé, et nous disposons de nombreux témoignages montrant bien que, sur un plan esthétique, on les a effectivement traités comme un ensemble indissociable. On se contentera de mentionner un exemple pour chaque manifestation artistique.
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  Palais de Pierre Ier, détail de la frise du plafond du maîtreautel, Tordesillas.
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  Détail de la chapelle de Luis de Lucena, Guadalajara.




  Pour l’art islamique, nous est parvenu fort opportunément un poème d’Ibn al-Yayyab qui décore les murs de la tour dite de la Captive, dans l’enceinte fortifiée de l’Alhambra. Transcrit et étudié par María Jesús Rubiera, il dit:




  “C’est un palais dans lequel la


  splendeur se répartit entre le


  toit, le sol et les quatre murs;


  parmi le stuc et les azulejos il y


  a des merveilles, mais les


  boiseries ouvragées de son toit


  sont plus extraordinaires.”




  On ne saurait trouver expression plus concise et plus heureuse de l’esthétique islamique, tant en ce qui concerne le concept spatial et sa délimitation par les surfaces ornementales qu’en ce qui concerne la conception unitaire et globale de tous les matériaux employés, ici le stuc, le bois et la céramique décorée. En effet, les matériaux forment une unité artistique parfaite, agissant comme support formel de la splendeur et des merveilles artistiques que des techniques bien précises vont façonner sur eux. Ces matériaux qui, à l’origine, par leur nature propre et par les techniques de travail qui leur ont été appliquées, avaient conditionné le dessin formel islamique, sont devenus, après un lent processus d’intégration dans le système, le support idéal pour que les éléments formels s’y multiplient à l’infini. Les matériaux constituent un support à l’ornementation, qui peut varier d’un matériau à un autre, ou qui peut changer d’échelle. Tout est conçu comme une symbiose destinée à parachever un résultat esthétique, un système de representation




  Preuve de l’unité de conception qui présidait au traitement des matériaux, on trouve dans la littérature le terme de manobra, par lequel il est fait allusion à tout ce qui est nécessaire à la réalisation d’une oeuvre mudéjare. Ainsi, au XVe siècle, le maître mudéjar Muça Domalich obtint le contrat de construction d’une salle capitulaire pour le cloître du couvent de San Pedro Mártir de Calatayud. Au cahier des charges est précisé que “ledit maître Muça aura à employer toutes lesdites choses qui seront nécessaires, telles le bois, les clous, le plâtre, la peinture et n’importe quel autre matériau qui serait nécessaire à l’accomplissement de l’ouvrage, quelle que soit la dépense à engager”. Ainsi, le terme manobra désigne non seulement l’ensemble des matériaux qu’on allait utiliser dans un ouvrage, et que l’on considérait comme un tout dans les contrats, mais plus généralement tout ce qui est nécessaire à la mise en oeuvre d’un chantier, aussi bien les matériaux que le traitement qu’on allait leur appliquer.
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  Université, azulejo du sol du Paranymphe, Alcalá de Henares.




  Ce n’est qu’en considérant globalement les matériaux employés, les techniques et les formes artistiques, c’est-à-dire le système de travail mudéjar, que l’on est à même d’éviter les identifications erronées. On ne peut confondre architecture de brique et architecture mudéjare, pas plus qu’on ne peut le faire du reste des matériaux employés. L’utilisation d’une technique, d’une forme artistique ou d’un matériau déterminé, prise séparément, ne constitue pas en soi un critère valide pour caractériser l’art mudéjar. Il faut ne jamais perdre de vue qu’il s’agit d’un système.




  [image: 001]




  Pot d’apothicaire en céramique de Paterne ou de Manisès, Institut Valencia de Don Juan (1425), Madrid.




  Facteurs sociaux et économiques de l’art mudéjar




  De très nombreuses raisons ont été évoquées pour expliquer le triomphe de l’art mudéjar, qui atteint une considérable expansion au cours des siècles bas-médiévaux, parsemant d’une profusion de monuments la quasi-totalité du territoire espagnol. On a parlé de conditionnement géographique pour expliquer la distribution de l’architecture romane et gothique, dont le matériau privilégié était la pierre de taille, difficile à obtenir en de nombreux endroits du territoire hispanique. On a aussi parlé de crise et de récession économiques pour expliquer la diffusion d’un système de construction supposé moins onéreux. Enfin, on a évoqué l’existence d’une main-d’oeuvre –les Mudéjars– considérée dans l’ensemble comme abondante, bon marché, rapide et efficace.
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  Alcazar royal, intérieur du pavillon de Charles Quint, Séville.




  D’autres hypothèses plus culturalistes ont évoqué le déclin de l’influence française dans l’architecture espagnole pour expliquer le succès du mudéjar. Cette influence avait été patente, tout au long des XIe, XIIe et XIIIe siècles, dans les monuments romans, les monastères cisterciens et les cathédrales gothiques castillanes de la période classique mais, à partir du XIIIe siècle, elle commença à reculer devant l’inexorable expansion de l’architecture mudéjare dans toute sa splendeur.
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  Palais de Pierre Ier, plafond du maîtreautel, Tordesillas.




  Ce qui est certain, c’est que la recherche actuelle n’a que très mollement remis en cause toutes ces explications à caractère socioéconomique, peut-être faute de sources documentaires suffisantes pour une évaluation correcte. Déjà Manuel Gómez Moreno avait milité en son temps en faveur d’une concurrence entre deux systèmes de travail: celui de la pierre de taille chère à l’architecture romane et gothique, avec des techniques et une main-d’oeuvre fortement influencées par la traduction constructive française, et le système mudéjar, avec des matériaux, des techniques et une main-d’oeuvre fortement liées à la tradition constructive islamique. Ovidio Cuella a collecté un important corpus de livres de comptes relatifs aux travaux réalisés dans l’église mudéjare aujourd’hui disparue de San Pedro Mártir de Calatayud (Saragosse) entre les années 1411 et 1414, et sa collecte s’avère extrêmement éclairante pour apprécier à sa juste valeur la compétitivité du système mudéjar face au système de la pierre de taille et qui, dans les grandes lignes, révise assez précisément quelques-uns des topiques mentionnés plus haut. Grâce aux sources documentaires aragonaises, nous sommes en mesure d’affirmer que le système de travail mudéjar témoigne au début du XVe siècle d’une forte spécialisation du processus constructif, qui impliquait le déplacement des équipes recrutées pour chacune des étapes fondamentales de l’oeuvre mudéjare: fondations, grosoeuvre de brique, revêtement de stuc. La réelle spécialisation et la qualification professionnelle de la main-d’oeuvre mudé-jare sont à l’origine d’un certain nombre de standards de production valables, non seulement rentables à l’intérieur même du système de travail mudéjar, mais aussi compétitifs par rapport au système de la pierre de taille.




  D’autre part, ce riche éventail de qualifications professionnelles se traduisait par une large diversification salariale de la main-d’oeuvre, depuis le maître-d’oeuvre Mahoma Casi, dans le cas que nous évoquons, qui touchait 5 sous par jour plus 2 pour l’hébergement, jusqu’au sou quotidien que percevait un apprenti, en passant par une large fourchette de salaires où s’échelonnait toute la panoplie des autres maîtres et ouvriers. La maind’oeuvre était presque exclusivement mudéjare. La participation de la maind’oeuvre chrétienne et juive n’est pas significative, mais les sources nous apprennent aujourd’hui que les différences de rétributions n’étaient pas motivées par une forme de discrimination sociale, mais bien par la qualification professionnelle.




  Bien que la documentation disponible ne nous permette pas de comparer précisément les coûts globaux des deux systèmes, nous savons que les coûts du système de travail mudéjar variaient considérablement selon les modalités retenues: administration, contrat ou adjudication au mieux offrant. Sans doute ces conditions jouaient-elle aussi sur la qualité de l’ouvrage achevé.
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  Porte de Sagrario de Jaén, Musée Archéologique National (57833), Madrid.




  D’une manière générale, au vu des réalisations menées à bien en une seule campagne annuelle –entre le printemps et l’automne–, on peut affirmer que ce système de travail apparaît remarquablement efficace. Selon les standards de production du système de travail mudéjar, on a pu calculer que chacune des tours mudéjares des églises de Teruel pouvait être réalisée en une seule campagne annuelle. Mais on ne peut en dire de même de l’abondance de la main-d’oeuvre mudéjare, ni de la modicité des salaires. La documentation provenant de la chancellerie royale aragonaise atteste de façon fiable la précarité de la main-d’oeuvre mudéjare, par ailleurs très appréciée, ainsi que l’insistance déployée par les rois envers leurs administrateurs pour qu’ils recrutent cette même main-d’oeuvre. Malgré cette rareté, il ne faut pas oublier le rôle éminent que joua la main-d’oeuvre mudéjare, pour laquelle nous disposons, en ce qui concerne les maîtres aragonais, d’abondantes listes d’employés, avec leurs traitements, pour les XIVe, XVe et XVIe siècles. Quant aux coûts, on a déjà souligné que les différences de salaires n’étaient pas imputables à une quelconque discrimination sociale.




  Un autre point très intéressant: la répartition des commandes artistiques entre les deux systèmes de travail, pierre de taille et mudéjar –que l’on a les moyens d’éva luer pour le XVe siècle– répond davantage à la typologie et à la fonctionnalité de l’ouvrage à réaliser qu’à d’éventuels facteurs économiques. Toutes ces considérations, bien que précisément documentées pour le seul XVe siècle, peuvent vraisemblablement être extrapolées aux siècles précédents.
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  Monastère de Nuestra Señora de Guadalupe, cloître mudéjar ou “des Miracles”, Guadalupe.




  Sur les conditionnements géographiques entendus comme frein au système de la pierre de taille et moteur de la réussite de l’art mudéjar, on ne se prononcera qu’avec une extrême prudence, pour éviter les thèses radicales et déterministes sur les relations entre milieu géographique et création artistique. La volonté artistique a très souvent transcendé les contraintes du milieu géographique, et l’art espagnol en fournit maints exemples; mais si le système de la pierre de taille est souvent très lié au milieu géographique, on comprend bien que l’art mudéjar, étant donné le caractère très rudimentaire des matériaux qu’il utilisait, ait pu facilement déborder ce que l’on pourrait appeler son espace naturel. Par conséquent, l’interprétation de tout phénomène artistique doit toujours en appeler à la raison historique. Comme l’a très justement écrit José María Azcárate à propos de l’art mudéjar, les facteurs économiques “contribuent à son installation et à sa diffusion, mais ne justifient pas en soi la création d’un style”.
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  Église de la Peregrina, détail du décor sur stuc, Sahagún.




  Facteurs historiques de l’art mudéjar




  Si nous acceptons l’idée que l’approche la plus judicieuse d’une expression artistique consiste à cerner la pensée et la structure de la société qui l’a créée, nous aurons l’avantage de constater que cette approche, que nous appelons historique, procure des résultats particulièrement féconds dans le cas de l’art mudéjar. Appréhender l’art mudéjar dans son propre processus historique de formation et de développement permet effectivement de déchiffrer au mieux ce phénomène singulier de l’art espagnol.




  [image: 001]




  Église Santa María, fenêtre de la façade, Sanlúcar la Mayor.




  Le premier facteur qui ait présidé à la naissance de l’art mudéjar fut la fascination éprouvée dès l’abord par la société chrétienne devant les créations artistiques de l’islam. Nombre d’objets riches et précieux, pots et coffrets de marbre, coffres d’argent, aiguières de bronze, tissus de soie, objets de verre taillé ou de cristal de roche, vinrent enrichir les trésors des monastères et des cathédrales des royaumes chrétiens. Ce qui souvent avait été butin de guerre ou tribut non numéraire acquit de nouvelles fonctions, et des usages religieux. Nombre d’objets somptuaires de l’art andalousien ont été conservés grâce à cette fascination chrétienne. Un phénomène semblable s’est produit dans l’Europe médiévale chrétienne, dont les monastères et les cathédrales ont aussi accumulé des objets somptuaires islamiques à titre de butin des différentes croisades.




  La reconquête progressive du territoire andalousien a enrichi le domaine chrétien d’un considérable patrimoine monumental islamique. Les éléments les plus marquants sont les alcazars et les mosquées, qui allaient bientôt être transformés en palais pour les rois chrétiens et en cathédrales. Ainsi, non seulement la population s’est-elle “mudéjarisée”, mais les monuments islamiques aussi: ils se sont soumis à l’emprise chrétienne.




  L’acceptation sociale de la persistance de l’art islamique dans l’Espagne chrétienne constitua un premier pas vers la naissance de l’art mudéjar. Si de nos jours, tant de siècles après la reconquête, le legs monumental de l’islam dans un certain nombre de villes espagnoles reste considerable (rappelons, à titre d’exemple, les cas les plus emblématiques de Saragosse, Tolède, Cordoue, Séville ou Grenade), il faut faire un effort pour imaginer ce que dut être, pendant des siècles, le patrimoine monumental islamique dans un grand nombre de villes espagnoles reconquises.




  Mais sans doute le facteur le plus déterminant de la formation de l’art mudéjar fut-il le processus historique de la reconquête. Nous avons dit que, pour la naissance de l’art mudéjar, la condition préalable a été la reconquête chrétienne du territoire. Pour des raisons très complexes, celle-ci s’est effectuée de façon progressive mais irrégulière entre le XIe et le XVe siècle.




  La reconquête chrétienne a interrompu l’avancée de l’art islamique à des moments différents selon les régions concernées. Aussi, avant la reconquête, les monuments islamiques n’étaient-ils pas les mêmes dans les différents foyers régionaux. En in fluençant de manière décisive les caractéristiques formelles des toutes premières manifestations mudéjares de chaque zone, ils leur ont conféré une forte personnalité et ont introduit un important facteur de diversité dans le vaste panorama géographique du mudéjar hispanique. La chronologie de la reconquête, les circonstances du repeuplement et la tradition monumentale islamique de chaque région sont des facteurs majeurs dont il faut tenir compte dans la formation de l’art mudéjar en général et de chaque foyer régional mudéjar en particulier.
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  Église Santa Marina, arcs et voûte de la Chapelle sacramentelle, Séville.




  Cependant, l’apparition de l’art mudéjar dans chaque foyer régional n’a pas immédiatement suivi la reconquête. Entre la reconquête et l’apparition des premiers monuments mudéjars de chaque région, un certain laps de temps s’est écoulé. Ce laps de temps correspond non seulement aux difficultés concrètes rencontrées par chaque cas de repeuplement, mais aussi au désir des vainqueurs chrétiens de laisser des témoignages des styles occidentaux sur les terres nouvellement occupées. Seul un complexe concours de circonstances, dans lequel entrent en jeu les contraintes géographiques, sociales et économiques, permet d’expliquer le succès de la naissance et du développement de l’art mudéjar.




  Dans son étude sur l’architecture mudéjare sévillane, Diego Angulo avait déjà attiré l’attention sur un processus de mudéjarisation progressive, que l’on peut étendre à d’autres foyers régionaux: “à mesure que se développe l’art des musulmans soumis, il s’éloigne de plus en plus des chrétiens et adapte des formes et une ornementation plus typiquement musulmanes”.




  Les facteurs historiques de l’art mudéjar ne se résument pas à ces considérations. Il faut aussi tenir compte du fait que l’art mudéjar constitue un phénomène de longue durée, bien plus étendu dans le temps que les autres styles de l’art occidental qui lui sont contemporains (roman, gothique, renaissant), et bien plus étendu aussi que les différentes étapes historiques de l’art hispano-musulman (taifas, almoravide, almohade, nasride) auxquelles il a survécu après la conquête de Grenade.




  C’est pourquoi les formes artistiques de chaque foyer mudéjar régional non seulement se sont alimentées aux précédents islamiques locaux, mais se sont aussi constamment enrichies, dans le devenir historique, de nouveaux emprunts à al-Andalus et à d’autres foyers mudéjars.




  De ce point de vue, les foyers mudéjars de Tolède et de Teruel s’avèrent exemplaires.




  Dans le cas du mudéjar tolédan, en dépit d’une capitulation précoce de la ville (1085) et de précédents islamiques locaux très anciens, on relève très tôt, avant même la conquête de Séville en 1248, des influences formelles des arts almoravide et almohade. Ce phénomène de précocité formelle du mudéjar tolédan a été expliqué, d’après la Chronique latine d’Alphonse VI, par le retour à Tolède d’une colonie de Mozarabes après la destruction de Marrakech par les Almohades en 1147. Les précédents aragonais, qui témoignent d’une grande ancienneté, ne justifient pas non plus la précocité formelle du mudéjar de Teruel: c’est la spécificité de sa morería ouverte –la ville compte une majorité d’immigrés musulmans du Levante (le Levant espagnol)– qui permet de l’expliquer.




  [image: 001]




  Taller del Moro, détail du décor sur stuc, Tolède.




  Il ne faut pas oublier que la mobilité de la main-d’oeuvre mudéjare, particulièrement pour les commandes royales, a grandement facilité la libre circulation des formes artistiques non seulement entre les différents foyers chrétiens régionaux, mais aussi entre ceux-ci et le territoire islamique et réciproquement. C’est le cas, bien connu, des équipes de musulmans tolédans, sévillans et grenadins qui travaillèrent pour Pierre Ier de Castille dans l’alcazar royal de Séville, et pour Mohamed V dans la cour des Lions de l’Alhambra, utilisant les mêmes éléments formels de chaque côté de la frontière politique entre chrétienté et islam. C’est de cette façon que furent introduits les facteurs d’unité dans l’art mudéjar.




  Des considérations historiques de même nature peuvent êtres utilisées pour analyser et évaluer dans l’art mudéjar l’évolution des typologies architecturales et des formes artistiques originaires de l’art occidental chrétien.




  Les foyers mudéjars de la péninsule ibérique




  Bien que les éléments d’unité de l’art mudéjar soient incontestables et facilement perceptibles pour un visiteur occidental, les différents foyers mudéjars régionaux d’Espagne présentent une très riche diversité, conséquence des différents facteurs historiques qui s’exercèrent sur chaque territoire. Cette diversité accroît le côté séduisant de l’exposition et oblige à préciser quelques caractéristiques formelles spécifiques des principaux foyers mudéjars aragonais, léonais, vieux-castillan, tolédan, d’Estrémadure et sévillan, avant de justifier les circuits qui ont été retenus dans chaque cas.




  L’une des caractéristiques notoires de l’art mudéjar d’Aragon réside dans le rôle majeur joué par la brique dans l’architecture. Elle constitue le matériau de base dans la construction de l’ouvrage tout entier, et fonctionne en même temps comme élément ornemental de premier ordre, surtout sur les façades. C’est avec la brique qu’ont pris forme les motifs ornementaux que l’on désirait faire ressortir du fond et qui se concentrèrent dans quelques parties des édifices religieux comme les absides, les tours-clochers et les cimborrios, les tours-lanternes.




  Autre aspect remarquable: l’abondante application de céramique décorée sur les façades des architectures, facilitée par l’existence d’importants ateliers de potiers mudéjars tels ceux de Teruel ou de Muel. La décoration mudéjare aragonaise est caractérisée par la simplicité des entrelacs et des étoiles utilisés, à six ou huit branches, ainsi que par l’arc mixtiligne, seul ou entrecroisé. Les précédents locaux sont à rechercher dans le palais hudide de la Aljafería, dont le tracé formel, d’un grand archaïsme, témoigne d’un relatif isolement par rapport à la pratique en vigueur dans les royaumes de la couronne de Castille.
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  Cathédrale Santa María, détail du plafond, Teruel.
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  Église San Martín, détail du portail, Morata de Jiloca.




  Parmi les éléments structurels d’origine islamique dans le foyer mudéjar aragonais se détache la typologie du minaret, que l’on rencontre dans la plupart des toursclochers, aussi bien dans celles à plan carré que dans celles à plan octogonal. La toiture à par y nudillo de la cathédrale de Teruel constitue une oeuvre unique dans le mudéjar espagnol par sa décoration figurative. Un autre élément représentatif du mudéjar aragonais, cette fois-ci d’origine chrétienne, est l’église-forteresse, analysée en détail au circuit V de l’exposition.




  Bien que les foyers mudéjars de León et de Vieille Castille d’un côté, et de Tolède de l’autre, aient été étudiés séparément depuis la systématisation par foyers géographiques proposée par Vicente Lampérez au début du XXe siècle, les facteurs d’unité sont cependant aussi nombreux, voire plus nombreux, que les facteurs de diversité; ce qui explique qu’aujourd’hui les deux ensembles soient de plus en plus souvent considérés comme un tout. De nombreux chercheurs ont débattu sur l’antériorité chronologique entre ces deux foyers mudéjars. Ils sont plus nombreux à s’être prononcés pour une plus grande ancienneté du foyer mudéjar de Tolède, puisque la capitulation de la ville devant Alphonse VI de Castille en 1085 constitue le point de départ de tout l’art mudéjar hispanique. Mais Manuel Valdés a plaidé pour l’antériorité du foyer mudéjar léonais, dont certains monuments dans la ville de Sahagún sont datables, avec une fiabilité documentaire, en plein XIIe siècle.




  Toutefois, il semble bien que la priorité d’un foyer sur un autre ne doive pas tant se fonder sur telle datation précise pour le monument le plus ancien de chaque foyer, que sur le fait de savoir où se trouvaient réunies les circonstances historiques les plus favorables à une première formation et à un premier développement de l’art mudéjar. En ce sens, tout désigne Tolède, parce que la Meseta Nord n’avait pas connu de passé urbain islamique ni, du même coup, de reconquête chrétienne de villes déjà peuplées de Mudéjars. Claudio Sánchez Albornoz avait établi en son temps la théorie du désert humain créé dans la vallée du Duero pendant le haut Moyen Âge, un vaste espace vide, faisant fonction de frontière entre al-Andalus et les petits royaumes chrétiens du nord de la Péninsule.
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  Église San Tirso, vue intérieure du chevet, Sahagún.




  C’est pourquoi le passé monumental islamique de la ville de Tolède sert non seulement de référence et de précédent formel au foyer mudéjar auquel il donne son nom, mais aussi au foyer mudéjar du León et de la Vieille Castille, dépourvu de précédents urbains islamiques. C’est également ce qui se passe avec la population mudéjare qui s’est progressivement établie dans la Meseta Nord et qui s’est accrue avec l’immigration de Mudéjars tolédans, comme a pu l’attester Miguel Angel Ladero. Il faut reconnaître que le foyer mudéjar du León et de la Vieille Castille, dépourvus de précédents monumentaux urbains islamiques et de population mudéjare autochtone, était plutôt un satellite du foyer tolédan.




  On a déjà montré que la ville de Tolède, une fois sous domination chrétienne, est restée, à partir de la fin du XIe siècle, le premier foyer de réception des nouvelles influences artistiques andalousiennes. Il en va de même pour les influences almoravides et almohades, avant la conquête de Séville en 1248, et avec les influences nasrides, avant la conquête de Grenade en 1492. Le foyer tolédan fut le principal creuset de l’art mudéjar en direction du nord, vers la vallée du Duero, et en direction du sud, vers la vallée du Guadalquivir après le tremblement de terre de Séville en 1356.




  Cependant, le foyer mudéjar du León et de la Vieille Castille se caractérise par la formation et la diffusion d’une architecture à forte personnalité artistique, dont l’apogée remonte à une date très précoce, vers 1200, et qui s’épanouit pendant tout le XIIIe siècle et les premières décennies du XIVe, tout particulièrement dans les noyaux urbains tels Sahagún, Toro, Arévalo, Olmedo et Cullar.




  Quelques historiens ont voulu nier le caractère mudéjar de ces manifestations artistiques, qu’ils ont préféré appeler “architecture romane de brique” ou “architecture médiévale de brique” puisque, en effet, l’utilisation de ce matériau est omniprésente, même si elle n’atteint pas partout l’hypertrophie du foyer aragonais. Le circuit VIII s’attache d’ailleurs précisément à attirer l’attention sur la prédominance de la brique dans le foyer mudéjar du León et de la Vieille Castille. De toute façon, comme cela se produit dans tout l’art mudéjar, le matériau ne joue pas seulement un rôle constructif, mais ornemental, et de première importance. Bien que les éléments formels comme les arcs en plein cintre doublés, les panneaux et bordures de briques d’angle ou disposées de chant soient plus simples et ne fassent pas référence de manière décisive à telle tradition ornementale islamique, le résultat esthétique est cependant très différent et très éloigné de la tradition occidentale européenne.
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  Mosquée Cristo de la Luz, vue générale, Tolède.




  La caractérisation formelle du foyer mudéjar tolédan, outre ce qui a déjà été dit, doit encore prendre en compte l’usage de certains matériaux et techniques, de même que de certains éléments formels et de certaines typologies architecturales. Parmi les matériaux, il faut noter la suprématie de ce qu’on appelle “l’appareil tolédan”. Ce système de construction consiste à monter les murs des édifices au moyen de coffrages de maçonnerie avec bordures et assises horizontales de brique. Il était déjà utilisé dans la Tolède islamique et avait des précédents dans la région depuis l’époque tardo-romaine, comme l’ont démontré les fouilles archéologiques.




  Cette construction du mur à partir de l’appareil tolédan permet de réserver l’usage de la brique à certaines parties bien précises de l’édifice, dans lesquelles elle joue aussi un rôle ornemental de tout premier plan. Il en va ainsi dans les absides des églises, facettées sur de multiples côtés et décorées de registres horizontaux à base d’arcs aveugles doublés, comme on peut le voir dans l’abside mudéjare du Cristo de la Luz ou encore dans la disposition formelle des différentes structures des tours des églises. Parmi les motifs ornementaux les plus emblématiques de l’architecture mudéjare tolédane, il faut signaler les arcs outrepassés doublés d’arcs lobés, motif également fréquent dans le mudéjar sévillan, en souvenir de la tradition almohade. Les stucs ciselés du mudéjar tolédan étonnent par leur richesse et leur diversité formelle depuis la fin du XIIe siècle, et témoignent d’une forte personnalité artistique. D’un côté, ils reçoivent et développent toute la tradition formelle andalousienne, almoravide et almohade autant que nasride; d’un autre côté, depuis le milieu du XIVe siècle, ils intègrent une thématique végétale naturaliste d’origine gothique. Ce dernier fait a permis d’identifier la présence d’ateliers de plâtriers tolédans dans le palais mudéjar de Pierre Ier dans l’alcazar royal de Séville (1364-1366) et dans la salle des Rois du palais des Lions à l’Alhambra de Grenade: encore une preuve de la mobilité de la main-d’oeuvre mudéjare sur les chantiers royaux.
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  Église Santa María de la Vega, abside, Toro.
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  Couvent de la Concepción Franciscana, détail du décor sur stuc provenant du palais de Pierre Ier, Tolède.




  La charpenterie mudéjare tolédane a également développé sa propre personnalité; les armaduras de bois à par y nudillo, de tradition almohade, se sont généralisées dans l’architecture mudéjare tolédane au cours de la seconde moitié du XIIIe siècle. Quelques-uns des exemples les plus anciens en sont conservés, comme l’église de Santiago del Arrabal et la synagogue de Santa María la Blanca, toutes deux à Tolède.




  Le mudéjar tolédan se distingue par des traits propres structurels et d’ordre typologique, et ses modèles se sont diffusés dans toute la Péninsule. Au milieu du XIIIe siècle, dans la nouvelle zone de diffusion de l’architecture gothique, l’ancienne typologie de l’église mudéjare tolédane peu élevée et faiblement éclairée, à plan basilical à trois nefs, séparées par des arcs en fer à cheval, était déjà obsolète. Dans l’église de Santiago del Arrabal de Tolède se crée une nouvelle typologie d’église mudéjare à trois nefs, d’une hauteur plus importante que la précédente, grâce à l’usage de l’arc brisé sur piliers, et les trois nefs se couvrent d’armaduras de bois à par y nudillo. Cette typologie fut diffusée par les chrétiens du repeuplement dans le nouveau foyer mudéjar sévillan. En architecture civile, le mudéjar tolédan a non seulement ouvert la porte à toutes les typologies andalousiennes, certaines encore conservées dans les clôtures de l’architecture conventuelle tolédane, mais a créé un type de palais tolédan à forte personnalité, surtout dans la composition des façades.
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  Église Santiago del Arrabal, chevet, Tolède.




  S’agissant du foyer mudéjar d’Estrémadure, les chercheurs lui ont dénié toute personnalité propre et ont divisé le territoire en zones d’influence des foyers mudéjars périphériques: léonais, tolédan et sévillan. Ceux-ci auraient pénétré les terres d’Estrémadure respectivement à partir du Nord, de l’Est et du Sud, chacun laissant son empreinte propre sur son aire d’influence. Les travaux les plus récents de M. P. Mogollón Cano-Cortés, comme on le verra au circuit X, ont approfondi la forte personnalité du mudéjar d’Estrémadure –matériaux robustes et sobriété formelle– où les précédents monumentaux de la domination almohade dans la région ont laissé une forte empreinte.
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