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Reales Alcázares, particolare del Patio de las doncellas, Siviglia.




INTRODUZIONE STORICA E ARTISTICA


Gonzalo M. Borrás Gualis


All’interno del piano generale del progetto L’Arte Islamica nel Mediterraneo, la ragione per cui tra tutte le ricche manifestazioni dell’arte islamica in Spagna è stato privilegiato il mudéjar è il suo carattere particolare e unico, una manifestazione artistica senza confronti nel resto della cultura islamica. Nata nelle condizioni storiche peculiari della Spagna nel Medioevo, che non si verificarono in nessun altro territorio dominato dall’Islam, le stesse non offrono tuttavia una spiegazione sufficiente per la comprensione dell’arte mudéjar.


Breve storia dell’Islam di Spagna


La presenza dell’Islam sul suolo spagnolo copre otto secoli, dall’anno 711, data dell’invasione musulmana della Penisola Iberica da parte delle truppe di Târiq e Mûsa, emissari del califfato omayyade di Damasco, fino all’anno 1492, epoca della conquista di Granada da parte dei Re Cattolici, che pose fine all’ultimo sultanato nasrida.


Questi otto secoli di dominazione islamica hanno lasciato un solco così profondo nella cultura spagnola, che lo storico Ramón Menéndez Pidal poté definire il ruolo della Spagna come «anello di congiunzione tra la Cristianità e l’Islam». Più di recente, lo scrittore Juan Goytisolo ha sottolineato che «la cultura spagnola si distingue dalle altre culture dell’attuale Europa Comunitaria per la sua occidentalità sfumata»; questa sfumatura deriva da una serie di componenti e tratti, che sono una diretta conseguenza della presenza dell’Islam nella sua storia.


La stessa storia di al-Andalus, nome dato dai cronisti arabi alle terre della Penisola Iberica dominate dall’Islam, segue un corso particolare da quando, nell’anno 756, l’omayyade Abd al-Rahmân I, sopravvissuto alla carneficina degli abbasidi, si insedia nella città di Cordova, proclamandosi emiro indipendente dal califfato orientale di Bagdad. Il desiderio di fare di Cordova una nuova Damasco in Occidente impresse nella cultura andalusa i suoi tratti distintivi. Nel corso di tre secoli, dall’VIII al X, Cordova fu la capitale degli omayyadi d’Occidente, e centro di creazione e diffusione dell’arte. Il periodo di suo massimo splendore coincise con la proclamazione a califfo di Abd al-Rahmân III nell’anno 929. La moschea aljama di Cordova (786-990) e i resti archeologici di Madînat al-Zahrâ (936-976), la città califfale di ‘Abd al-Rahmân III e al-Hakam II, sono i monumenti più peculiari del periodo di Cordova.


Il ruolo di integrazione svolto dalla dinastia omayyade di Cordova in al-Andalus si concluse con il crollo del califfato a causa delle guerre civili del principio dell’XI secolo, cedendo il passo a una fase di frammentazione politica nota come periodo dei ‘regni di taifa’. Sorsero allora alcune dinastie locali, come gli hudidi a Saragozza, i Banû Dhîn al-Nûn Toledo, gli abbasidi a Siviglia e gli ziriti a Granada. Tutte coniugarono la debolezza politica con lo splendore culturale e artistico, di cui abbiamo nel palazzo degli hudidi a Saragozza, la Aljafería, una tra le migliori testimonianze.
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Chiesa di San José, finestra della torreminareto con arco a ferro di cavallo, Granada.
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L’Alhambra, veduta dal Sacromonte, Granada.
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Reales Alcázares, alicatado dello zoccolo del Patio de las Doncellas, Siviglia.


Il secolo XI si chiude con lo squilibrio del bilancio politico a favore dei regni cristiani del nord. L’evento più significativo di questo cambiamento è dato dal fatto che, nell’anno 1085, la città di Toledo, antica capitale del regno visigoto e poi capitale islamica della Marca media e della taifa dei Banû Dhîn al-Nûn, passa sotto il controllo di Alfonso VI di Castiglia. La capitolazione di Toledo segna una flessione decisiva nella storia medioevale spagnola, sia per i moriscos che per i cristiani.


Coscienti della propria debolezza politica, i regni di taifa sollecitarono l’aiuto dell’impero almoravide di Yûsûf ibn Tâshufîn, che giunse nella Penisola immediatamente, nell’anno 1086, sconfisse i cristiani nella battaglia di Zallâqa e, benché non fosse un suo proposito iniziale, a partire dal 1090 unificò sotto il proprio dominio tutto il territorio di al-Andalus. Iniziò così il periodo dei due domini berberi, l’almoravide e l’almohade, dislocati su entrambe le sponde dello stretto di Gibilterra, sia in al-Andalus che nel Maghreb.


Durante la dominazione almoravide la tradizione artistica andalusa si estese al Nordafrica, dove ricevette nuovi apporti orientali. Queste caratteristiche ibride si possono apprezzare nella gran moschea di Tlemecen o in quella dei kairouaniti di Fez. Nella città di Siviglia, residenza del califfo a partire dal 1171, il periodo almohade lasciò una moschea aljama, della quale si conserva, con alcune trasformazioni, il cortile degli Aranci e il minareto, l’odierna Giralda. Di questo stesso periodo sono anche altri importanti palazzi urbani che si possono ancora apprezzare nella Buhayra e nei Reales Alcázares.


[image: Image]


Castello, veduta del complesso, Arévalo.


La dominazione almoravide e almohade di al-Andalus non riuscì ad arrestare l’avanzata territoriale dei cristiani. Nel 1118 il re d’Aragona, Alfonso I il Battagliero, conquistò la città di Saragozza, capitale della Marca superiore. A questa conquista seguirono quelle di Tudela e Tarazona nel 1119, e Calatayud e Daroca nel 1120. Altra importante avanzata dei cristiani fu l’occupazione di tutta la media valle dell’Ebro.


Anche il dominio almohade dovette cedere all’incessante avanzata cristiana, soprattutto dopo la battaglia di Las Navas di Tolosa, nell’anno 1212. La sconfitta del potere almohade facilitò la riconquista delle terre del Levante da parte di Giacomo I il Conquistatore, con la presa di Valenza nel 1238, e quella della valle del Guadalquivir da parte di Ferdinando III, che portò alla conquista di Cordova nel 1236 e a quella di Siviglia nel 1248.


La storia di al-Andalus, nel corso dei suoi otto secoli di vita, fu una successione di periodi di concentrazione del potere politico –i già citati periodi cordovano, almoravide e almohade– seguiti da altrettante fasi di frammentazione, dette ‘di taifa’.


Grazie agli accordi con il re castigliano, dopo l’ultima sconfitta del potere almohade riuscì a sopravvivere una sola dinastia, quella dei nasridi (1232-1492), che nel 1237 elesse Granada a propria capitale. I nasridi edificarono una nuova città palatina all’Alhambra, sulla collina della Sabika, che dominava le terre dell’alta Andalusia. L’arte andalusa raggiunse allora la sua massima espressione, con i complessi monumentali dell’Alhambra e del Generalife. Con Granada culmina e si chiude la storia di al-Andalus e dell’arte islamica in Spagna.


Così, per otto secoli, la Spagna medioevale fu divisa in maniera ineguale e variabile tra la Cristianità e l’Islam, due culture che si affrontavano dal punto di vista politico e religioso. La storia delle imprese militari ha spesso mascherato e occultato un’altra storia più ricca di insegnamenti, la storia dei contatti culturali tra cristiani e musulmani. Una conseguenza culturale di questi contatti tra cristiani e musulmani è l’arte mudéjar.
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L’Aljafería, copertura del Palazzo dei Re Cattolici, Saragozza.


Il mudéjar, tra Islam e Cristianità


In questo contesto di scambi culturali, la capitolazione di Toledo nel 1085 di fronte ad Alfonso VI di Castiglia e la presa di Saragozza nel 1118 da parte di Alfonso I il Battagliero per cristiani e musulmani significarono qualcosa di più di una flessione nel dominio del territorio peninsulare, nella misura in cui costituiscono avvenimenti storici di grande rilevanza culturale.


Di fatto, la riconquista di Toledo e Saragozza comporta l’inizio di una situazione nuova per i cristiani: l’occupazione di grandi nuclei urbani con i relativi territori, non disponendo di un potenziale umano per il ripopolamento. A partire da quel momento iniziò una prassi ripopolatrice che fu decisiva nella configurazione della nuova struttura sociale della Spagna cristiana medioevale.


Le difficoltà dei regni cristiani del nord della penisola nel ripopolare i vasti territori conquistati diede luogo a una decisione politica con conseguenze durature per la cultura medioevale spagnola, come fu quella di autorizzare la popolazione musulmana vinta a restare sotto il dominio cristiano nei territori conquistati, conservando la religione musulmana, la lingua araba e una propria organizzazione giuridica. Apparvero così sullo scenario sociale i “mudéjar”, ossia i moriscos autorizzati a restare nella Spagna cristiana pagando un tributo.


Finché era durata la dominazione musulmana della Penisola iberica, tanto le comunità dei cristiani, denominati “mozarabi”, che gli ebrei erano vissuti come tributari sotto il dominio islamico. Numerosi cristiani si erano persino convertiti all’Islam, ricevendo il nome di muladíes. Quando la bilancia si inclinò a favore della parte cristiana, tra i secoli XI e XII, a partire dalla capitolazione di Toledo e Saragozza, furono i musulmani vinti, i mudéjar, assieme agli ebrei, che divennero tributari dei re cristiani.


A partire da questo momento cruciale, sul suolo ispanico medioevale i moriscos furono presenti non solo in al-Andalus, sull’altro lato della frontiera politica, ma anche in territorio cristiano. Da un lato si produsse l’assimilazione culturale dei moriscos vinti, dei mudéjar; dall’altra i monumenti islamici delle città conquistate esercitarono un evidente fascino sui cristiani. Gli alcázares musulmani furono trasformati in palazzi dei re cristiani e le moschee aljamas furono purificate e consacrate come cattedrali e chiese.


Parallelamente, i regni cristiani mantenevano strette relazioni culturali con i territori di al-Andalus non ancora conquistati, in particolare con il regno nasrida.


Tutti questi fattori permettono di spiegare la creazione e le linee di sviluppo dell’arte mudéjar nella Spagna cristiana. Tali circostanze sociali resero possibile la nascita dell’arte mudéjar, che può essere definita come il risultato della confluenza di due tradizioni artistiche, la tradizione islamica e quella cristiana. Fu un incontro che diede vita a una espressione artistica nuova e diversa rispetto agli elementi costitutivi.


L’arte mudéjar si colloca culturalmente come un’enclave tra l’arte islamica e l’arte cristiana. Per questo il mudéjar costituisce la manifestazione artistica più genuina della Spagna cristiana medioevale, crogiolo di tre culture, e l’autentica espressione plastica del pensiero di una società in cui convivevano cristiani, mudéjar ed ebrei. Pertanto, non deve essere considerata frutto di una mera esaltazione l’indovinata valutazione che Marcelino Menéndez Pelayo diede dell’arte mudéjar, affermando che è «l’unico tipo di costruzione prettamente spagnola di cui possiamo andare orgogliosi». Qui trova fondamento l’aver scelto questo stile artistico per il progetto L’Arte Islamica nel Mediterraneo.


Ciononostante e forse a causa del suo carattere così particolare, il mudéjar è la manifestazione dell’arte spagnola interpretata in maniera più contraddittoria, con posizioni decisamente contrapposte, derivate dalla diversa valutazione che ogni storico dà di questo fenomeno artistico e dalla proporzione con cui i differenti elementi costitutivi –islamici e cristiani– incidono in esso.


Su un fronte si collocano coloro che dal punto di vista culturale vedono il mudéjar come un brillante epilogo della storia dell’arte ispano-musulmana o di al-Andalus, un capitolo che si occupa della sopravvivenza dell’arte islamica in territorio cristiano. Questo atteggiamento storiografico dimentica una circostanza importante, e cioè che l’arte mudéjar non si realizzò sotto il dominio politico musulmano. Il confine tra l’arte musulmana e il mudéjar è definito dall’evento storico della riconquista cristiana. Nell’arte mudéjar, realizzata sotto il dominio cristiano, è scomparso proprio ciò che costituiva il supporto culturale dell’arte musulmana, vale a dire la sottomissione al dominio politico dell’Islam. In senso stretto, quindi, l’arte mudéjar non fa parte dell’arte musulmana.


Sull’altro fronte si pongono coloro che hanno interpretato il mudéjar come parte dell’arte occidentale cristiana, considerandola come mero complemento ornamentale di tradizione islamica degli stili occidentali romanico e gotico. Per questo secondo gruppo di storici, i monumenti mudéjar, appartengono chiaramente all’arte occidentale europea, con alcuni tratti o influenze dell’arte islamica. Da questa valutazione deriva l’impiego di termini come “romanicomudéjar” o “gotico-mudéjar” per designare alcune manifestazioni artistiche, nelle quali l’elemento strutturale e principale è sempre messo in relazione con l’arte occidentale, mentre l’apporto musulmano resta confinato nell’ambito degli elementi ornamentali e secondari. Questa corrente storiografica, come si vedrà più avanti, ha sopravvalutato l’apporto cristiano e sottovalutato il ruolo degli elementi islamici che fanno parte dell’arte mudéjar, poiché questi non sono solo ornamentali, e nell’arte mudéjar la parte ornamentale non svolge la stessa funzione che ha nell’arte occidentale europea.
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Chiesa parrocchiale, particolare della torre, Utebo.
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Casa di Pilatos, finestra del cortile principale, Siviglia.


Il mudéjar, quindi, non appartiene in senso stretto né alla storia dell’arte musulmana, né a quella dell’arte occidentale cristiana, poiché costituisce un anello di congiunzione tra le due culture. È un fenomeno peculiare della storia dell’arte spagnola. L’analisi dettagliata degli elementi artistici musulmani e cristiani che costituiscono il mudéjar e la loro differente valutazione ha condotto a questi atteggiamenti contrapposti e ugualmente lontani da quella che fu probabilmente la realtà culturale e sociale che lo resero possibile. Già diversi anni fa Fernando Chueca denunciò con lungimiranza che queste analisi disgregatrici del mudéjar «non fanno altro che eludere il problema, poiché pur considerando tutti gli elementi, ci troviamo di fronte al fatto che un popolo si esprime in una determinata maniera e lo fa con grande unanimità».


In definitiva, questi atteggiamenti estremi nell’interpretazione del mudéjar hanno dimenticato il dato di fondo: l’arte è, innanzitutto, l’espressione di una società. Il mudéjar non è altro che l’espressione artistica della società medioevale spagnola, nella quale convivevano cristiani, moriscos ed ebrei. Questa società fu il risultato del pragmatismo politico e della tolleranza religiosa del ripopolamento. In stretta ortodossia, i cristiani non dovettero autorizzare la permanenza dei moriscos e questi ultimi non furono costretti a restare. Senza dubbio ciò costituì un’anomalia culturale. Ma anche il mudéjar lo è, in una certa misura.


Bisogna sottolineare che il mudéjar è un’espressione artistica nuova, diversa dagli elementi musulmani e cristiani che la compongono. In realtà, appartiene in maniera inscindibile sia alla cultura islamica che a quella cristiana, come buona parte della storia medioevale spagnola.


Caratterizzazione artistica del mudéjar


Se è vero che le manifestazioni artistiche utilizzano un linguaggio formale, che deve essere caratterizzato con precisione prima di poter ascrivere qualunque opera a un’epoca e a uno stile formale determinati, nel caso del mudéjar le discrepanze nell’analisi e valutazione degli elementi formali costitutivi, derivati alcuni dalla tradizione islamica e altri dalla tradizione occidentale, hanno reso difficile la sua caratterizzazione artistica, provocando accese controversie sul carattere mudéjar di alcuni monumenti.


In relazione con i contenuti dell’arte mudéjar, si è proceduto sia per eccesso che per difetto. Per eccesso, perché sono state qualificate come mudéjar alcune opere cristiane, nelle quali certi tratti formali o influenze islamiche compaiono solo in maniera isolata o sporadica. Una certa ansia di “mudejarismo” ha causato enormi danni alla precisazione dei contenuti dell’arte mudéjar.


Per difetto, perché è stata negata l’appartenenza al mudéjar a monumenti che lo sono. Questa negazione si è fondata, a volte, sul fatto di aver riscontrato in essi un’eccessiva islamizzazione, e in questo modo sono stati classificati come islamici alcuni monumenti realizzati nella Spagna cristiana. Come esempio di questo grossolano errore storico si può menzionare la sinagoga di Santa Maria la Blanca a Toledo, che Torres Balbás collocava nell’ambito dell’arte almohade.


In altre occasioni, senza dubbio, il rifiuto di riconoscere il carattere mudéjar di un determinato monumento si deve al fatto che in esso non si avverte una sufficiente islamizzazione; forse il caso più frequente e noto è quello dei monumenti dell’ambiente mudéjar del Léon e della Vecchia Castiglia dei secoli XII e XIII, che alcuni studiosi preferiscono definire semplicemente come romanico in laterizio o architettura in laterizio.


In realtà, il mudéjar deve essere caratterizzato dal punto di vista formale per l’unione di elementi cristiani e islamici. Veniva qualificato in questo modo già nel discorso di fondazione di Amador de los Ríos del 1859, che utilizzava espressioni brillanti come «matrimonio dell’architettura cristiana con quella arabica», «singolare consorzio», «prodigiosa fusione tra l’arte dell’Oriente e l’arte dell’Occidente» e altre simili. Ma a partire da Amador de los Ríos gli studiosi si sono dedicati a una dissezione da laboratorio per quantificare e valutare separatamente questi elementi artistici, invece di insistere sul carattere di sintesi di questi tratti formali cristiani e musulmani, che dà luogo a un’espressione artistica nuova e differente rispetto agli elementi costitutivi. Questo atteggiamento analitico e disgregatore ha danneggiato profondamente la comprensione dell’arte mudéjar. Che lo storico non separi ciò che l’arte ha unito.
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Grangia di Mirabel, ante della porta della cappella della Magdalena, Guadalupe.
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Sinagoga di Santa María la Blanca, capitello, Toledo.
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Chiesa di San Miguel, pilastro in mattoni, Villalón de Campos.


L’analisi degli elementi formali di qualunque manifestazione artistica può risultare tediosa, e volentieri ne faremmo qui a meno, se una lettura scorretta del testo di Amador de los Ríos non avesse sviato completamente questa analisi, portando a una sopravvalutazione degli elementi formali. Secondo Amador de los Ríos, l’arte mudéjar in alcune occasioni utilizza «come forme principali le forme dell’arte ogivale della fase della fioritura e dal punto di vista ornamentale quelle dell’arte maomettana», ma subito aggiunge che in altre occasioni «segue in tutto un sistema opposto», cioè al contrario.


È responsabilità di Vicente Lampérez, seguito acriticamente da gran parte degli studiosi successivi, l’aver dimenticato quasi completamente il «sistema opposto» di Amador de los Ríos, nell’affermare in maniera generale che il mudéjar utilizza sempre strutture cristiane e ornamentazione islamica. Questa è una distorsione fondamentale, che inoltre soggiace al pregiudizio estetico occidentale di considerare il dato strutturale come principale e l’elemento ornamentale come secondario. Da questa valutazione di Vicente Lampérez deriva l’interpretazione falsata dell’arte mudéjar.


Per questo motivo, ogni analisi attuale degli elementi formali dell’arte mudéjar deve porre l’accento su due osservazioni: la prima è che l’ornamentazione non costituisce un elemento secondario bensì primario nell’arte mudéjar, poiché funziona come nell’arte islamica; la seconda, è che l’arte islamica ha apportato anche elementi strutturali molto rilevanti nella formazione e nello sviluppo dell’arte mudéjar. Rispetto all’ornamentazione, non sembra necessario insistere sul fatto che costituisce il principio essenziale di tutte le manifestazioni artistiche dell’Islam; sia l’architettura che i più diversi manufatti islamici devono essere rivestiti di decorazione, qualunque sia la scala o il materiale impiegati. Per questa ragione nell’arte mudéjar è sopravvissuto il fattore più essenziale dell’arte islamica: l’elemento decorativo.
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Palazzo di Pietro I, facciata, Astudillo.


Tuttavia, nell’analisi della ornamentazione mudéjar non si deve rilevare solo il registro dei motivi formali di tradizione islamica, quali gli elementi vegetali stilizzati –l’ ataurique–, gli elementi geometrici –i nastri e le stelle– e gli elementi epigrafici arabi –cufici o naskhî–. Altrettanto o ancora più importante è tener conto dei principi compositivi dell’ornamentazione islamica, quali i ritmi ripetitivi, la tendenza al rivestimento totale delle superfici e il disegno che utilizza modelli senza limiti spaziali.


Furono proprio la grande versatilità e l’enorme capacità di assimilazione formale dell’arte mudéjar, atteggiamenti creativi trasmessi dall’arte islamica, che permisero al repertorio ornamentale mudéjar di inglobare una ricca varietà di motivi derivati dall’arte cristiana, come ad esempio tutta la flora naturalistica gotica. Questi motivi ornamentali di tradizione cristiana nell’espressione artistica mudéjar sono eseguiti e combinati in maniera diversa, in accordo con il sistema ritmico della tradizione islamica.


L’influsso dell’Islam nell’ornamentazione mudéjar non si limita al repertorio ornamentale, ma riguarda tutto il sistema compositivo, qualunque siano i motivi utilizzati. L’apporto islamico all’arte mudéjar non è neppure riducibile al solo dato ornamentale, poiché incide in maniera considerevole sugli elementi strutturali, seguendo quindi quello che Amador de los Ríos indicò come «sistema opposto».


Sarà qui sufficiente menzionare due esempi fondamentali di strutture architettoniche mudéjar che derivano dalla tradizione musulmana.
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La Seo o Cattedrale del Salvador, copertura della Parroquieta, Saragozza.
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Esempio di intreccio geometrico misto, da dieci e da venti elementi.


In primo luogo, si deve ricordare la struttura di numerose torri campanarie, formate da un corpo di minareto, al quale è stata sovrapposta nella parte alta una cella campanaria; nessun altra struttura mudéjar riflette in maniera altrettanto trasparente la struttura della società dell’epoca che la creò. Per questo aspetto emerge il centro mudéjar aragonese, le cui torri campanarie, sia quelle a pianta quadrata che quelle a pianta ottagonale, sono formate da due torri, una che avvolge l’altra, con la rampa di scale tra le due, e la torre interna divisa in vani sovrapposti, come nella struttura della Giralda di Siviglia, fino ad accedere nella parte alta alla cella campanaria, già di tipologia cristiana.


Un altro degli elementi strutturali di matrice islamica, fondamentale nel sistema dell’architettura mudéjar, è dato dai tipi di orditura o armatura in legno (armadura) per la copertura, sia quella di par y nudillo (con puntoni e traverse), che quella con limas (armadura de limas, cioè con travi inclinate angolari che collegano due falde). Queste tipologie di copertura sono più leggere di peso, anche se comportano maggiori rischi d’incendio, distribuiscono il carico sui muri in maniera uniforme, consentendo pertanto una costruzione muraria meno interessata dalla struttura e molto meno articolata rispetto alla coeva architettura gotica. Fernando Chueca ha già acutamente sottolineato come queste orditure in legno (armaduras) rappresentino una delle scoperte più felici dell’arte mudéjar, molto frequenti in tutti i centri mudéjar, e con una forte sopravvivenza in epoca moderna, sia nell’architettura ispanica che in quella ispano-americana.


Per quanto riguarda gli elementi cristiani nell’arte mudéjar, frequentemente sopravvalutati nella storiografia tradizionale, si deve tener conto del fatto che i committenti dell’arte mudéjar sono in maggioranza cristiani, e per questo sia le funzioni architettoniche che le tipologie che ne derivano sono cristiane. Di conseguenza, nell’arte mudéjar vi è un predominio dell’architettura religiosa cristiana, con le notevoli eccezioni già note, rappresentate da sinagoghe e moschee mudéjar.


Se nel corso della storia l’arte islamica è stata caratterizzata dalla sua sorprendente capacità di assimilazione delle forme artistiche dei popoli dominati, permettendo di inglobare nell’architettura islamica numerose tipologie e forme artistiche di altre culture, non c’è da stupirsi se, sotto il dominio cristiano, la sua capacità di adattamento si sia, se possibile, accresciuta; perché a partire da quel momento non si trattò di adattare tipologie architettoniche di altre culture alle funzioni architettoniche dell’Islam, ma semplicemente di porre un sistema di lavoro islamico al servizio di alcune necessità e di alcuni committenti cristiani.


Il risultato di quel lavoro non è arte occidentale cristiana, ma arte mudéjar, perché si realizza una nuova espressione artistica, una vera sintesi degli elementi artistici musulmani e cristiani, una nuova unità estetica, come ha sostenuto Guillermo Guastavino. Solo se non si perde di vista questo contesto globale si può accettare un’analisi minuziosa degli elementi artistici di radice islamica o cristiana nell’arte mudéjar.
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Torre di San Martín, Teruel.


Il sistema di lavoro mudéjar


Il criterio più corretto per la caratterizzazione dell’arte mudéjar è la valutazione globale dei materiali impiegati, delle tecniche di lavorazione e delle forme artistiche a cui servono da veicolo. Nell’arte mudéjar si ha un’unità di materiali, tecniche e forme artistiche che, sebbene teoricamente possano essere analizzati e valutati separatamente, nella realtà estetica del sistema di lavoro mudéjar procedono di pari passo senza possibilità di separazione. Per questa ragione i materiali di base impiegati, come il mattone, il gesso, il legno e la ceramica, così come le tecniche del lavoro mudéjar, non possono essere valutati separatamente né essere slegati dal risultato estetico, sia strutturale che ornamentale, nel momento in cui acquistano una dimensione artistica, trasformandosi in opera d’arte.
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Alcázar, volta della cappella del presbiterio, Zafra.


Sia nell’arte islamica, che in quella mudéjar i materiali, le tecniche e le forme artistiche si uniscono in maniera perfetta nell’opera conclusa, e possiamo contare su abbondanti testimonianze di una loro valutazione estetica unitaria. Basterà menzionare un esempio per ogni manifestazione artistica.
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Palazzo di Pietro I, particolare del fregio della copertura dell’Altare Maggiore, Tordesillas.
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Cappella di Luis de Lucena, Guadalajara.


Per l’arte islamica ci è utile un poema di Ibn al-Yayyab che orna i muri della torre detta della Cautiva, nel recinto fortificato dell’Alhambra. Trascritto e studiato da María Jesús Rubiera, così recita:


«È un palazzo dove lo


splendore è diviso


tra il tetto, il suolo e le quattro pareti;


tra gli stucchi e gli azulejos ci


sono meraviglie, ma


i legni lavorati del tetto sono


ancor più straordinari».


Non vi è espressione più concisa e felice dell’estetica islamica, sia per quanto riguarda il concetto spaziale e la delimitazione delle superfici ornamentali, che per quel che attiene alla concezione unitaria e globale di tutti i materiali impiegati, in questo caso lo stucco, il legno e la ceramica decorata. In effetti i materiali creano un’unità perfetta, agendo come supporto formale dello splendore e delle meraviglie artistiche lavorate su questi con determinate tecniche. Questi materiali che, per propria natura e per le tecniche di lavorazione, al principio avevano condizionato il disegno formale islamico, dopo un lento processo di integrazione nel sistema si tramutarono in un veicolo adeguato affinché gli elementi formali scivolassero su di essi, moltiplicandosi all’infinito. I materiali costituiscono un supporto per l’ornamentazione, interscambiabile da un materiale all’altro, da una scala all’altra. Tutto è concepito unitariamente per raggiungere un risultato estetico, un sistema di rappresentazione.


A riprova dell’unità concettuale con cui erano trattati i materiali nell’arte mudéjar, nei documenti troviamo il termine ‘manobra’, con il quale si allude a tutto il necessario per la realizzazione di un’opera mudéjar. Così nel XV secolo fu affidata al maestro mudéjar Muça Domalich la costruzione di una sala capitolare per il chiostro del convento di San Pietro Martire a Calatayud: nel capitolato si precisa «che il detto maestro Muça dovrà fornire tutte le cose che saranno necessarie, ovvero legni, chiodame, gesso, dipingere e altra qualsivoglia manobra, che abbisognerà per la detta opera, e qualunque spesa». Con il termine ‘manobra’ si alludeva non solo a tutti i materiali che sarebbero stati utilizzati in un’opera, e che nei contratti erano considerati globalmente, bensì, in senso lato, a tutto il necessario per la realizzazione di un’opera, tanto i materiali, quanto la lavorazione degli stessi.


Solo considerando globalmente i materiali impiegati, le tecniche e le forme artistiche, vale a dire il sistema di lavoro mudéjar, si possono evitare caratterizzazioni scorrette.


Non si può confondere l’architettura in mattoni con l’architettura mudéjar e ciò vale anche per il resto dei materiali impiegati. L’uso di un determinato materiale, tecnica o forma artistica, considerato separatamente, non costituisce di per sé un criterio affidabile per definire l’arte mudéjar. Si deve tener conto che si tratta di un sistema.


Fattori sociali ed economici dell’arte mudéjar


Numerose sono le cause cui si è fatto riferimento per spiegare il successo dell’arte mudéjar, che raggiunse un’enorme espansione nei secoli del basso medioevo, disseminando di una gran quantità di monumenti quasi tutto il territorio spagnolo. Si è parlato di condizionamenti geografici per l’espansione dell’architettura romanica e gotica, che utilizzò come materiale la pietra da taglio, di difficile reperimento in molte aree del territorio iberico; ed anche di crisi e recessione economica, il che spiegherebbe la diffusione di un sistema costruttivo ritenuto più economico; e, ugualmente, della disponibilità di una manodopera, i mudéjar, considerata più numerosa, economica, rapida ed efficace.
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Università, azulejo del pavimento del Paraninfo, Alcalá de Henares.


[image: Image]


Vaso da farmacia in ceramica di Paterna o Manises, Istituto Valencia de Don Juan (1425), Madrid.
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Reales Alcázares, interno del Padiglione di Carlo V, Siviglia.
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Palazzo di Pietro I, copertura dell’Altare Maggiore, Tordesillas.


Per spiegare il successo del mudéjar altre considerazioni, in un’ottica di carattere più culturale, hanno fatto allusione al declino dell’influenza francese nell’architettura spagnola. Questo influsso era stato determinante nel corso dei secoli XI, XII e XIII, in maniera evidente nei monumenti romanici, nei monasteri cistercensi e nelle cattedrali gotiche castigliane del periodo classico. Tuttavia, a partire dal XIII secolo, iniziò un regresso e fu sostituito dall’espansione dell’architettura mudéjar in tutto il suo splendore.


È certo che tutte queste cause di carattere socio-economico sono state poco messe in discussione dalla ricerca attuale, forse per carenza di fonti documentarie sufficienti per una corretta valutazione. Già ai suoi tempi Manuel Gómez-Moreno indicò che ciò che in realtà si verificò fu l’antagonismo tra due sistemi di lavoro: il sistema basato sulla lavorazione della pietra, utilizzato nell’architettura romanica e gotica, con tecniche e manodopera fortemente influenzate dalla tradizione costruttiva francese, e il sistema mudéjar, con materiali, tecniche e manodopera fortemente vincolati alla tradizione costruttiva islamica. Ovidio Cuella ci ha fatto conoscere un’importante documentazione contabile delle opere realizzate tra il 1411 e 1414 nella scomparsa chiesa mudéjar di San Pietro Martire a Calatayud (Saragozza), estremamente significativa per valutare la competitività del sistema di lavoro mudéjar rispetto a quello basato sulla lavorazione della pietra e che, in linea generale, corregge abbastanza alcuni luoghi comuni menzionati sopra. Grazie alle fonti documentarie aragonesi, siamo in condizione di affermare che al principio del XV secolo il sistema di lavoro mudéjar offriva una forte specializzazione nel processo costruttivo, che obbligava al trasferimento delle squadre che lavoravano in ognuna delle fasi fondamentali dell’opera mudéjar: creazione delle fondamenta, costruzione delle strutture in mattoni, messa in opera del rivestimento e intonacatura in gesso. La notevole specializzazione e qualificazione professionale della manodopera mudéjar consente di raggiungere degli standards di produzione accettabili, competitivi non solo nell’ambito del sistema di lavoro mudéjar, ma anche rispetto a quello basato sulla lavorazione della pietra.


Per altro verso, questa variegata qualificazione professionale si tradusse in una marcata diversificazione salariale della manodopera, dal maestro direttore dei lavori –Mahoma Rami, nel caso preso in esame– che percepiva 5 soldi al giorno più due di diaria, fino al salario quotidiano che riceveva un garzone, passando per l’ampia forbice salariale in cui era scaglionato il resto dei maestri e degli operai. La manodopera era quasi esclusivamente mudéjar. La partecipazione di manodopera cristiana ed ebraica appare irrilevante, ma è significativo constatare che le differenze nella retribuzione non rispondono a ragioni di discriminazione sociale, bensì di qualifica professionale. Pur non disponendo di documentazione sufficiente per confrontare i costi globali dei due sistemi di lavoro, i costi del sistema di lavoro mudéjar variano notevolmente, a seconda della procedura: amministrazione, contratto o gara al ribasso. Queste circostanze influiscono certamente anche sulla qualità finale dell’opera.


In linea generale si può affermare che questo sistema di lavoro risulta estremamente efficace, dal punto di vista di quanto si poteva realizzare in un solo cantiere annuale tra primavera e autunno. Seguendo questi standards di produzione del sistema di lavoro mudéjar, si è calcolato che per ognuna delle torri mudéjar delle chiese di Teruel occorse un solo cantiere annuale. Non si può valutare altrettanto bene né la disponibilità di manodopera mudéjar, né la sua economicità. La documentazione proveniente dalla cancelleria reale aragonese attesta in maniera indiscutibile la precarietà della manodopera mudéjar, d’altra parte molto apprezzata, ed anche l’insistenza con cui i re sollecitavano i propri amministratori ad ottenerla. Nonostante questa scarsa disponibilità, non bisogna dimenticare l’eminente ruolo svolto dalla manodopera mudéjar, dei cui maestri aragonesi ci restano abbondanti menzioni nei secoli XIV, XV e XVI. Per quel che riguarda il costo, si è già sottolineato che non si rilevano differenze salariali fondate su discriminazioni sociali. Un problema diverso, di enorme interesse, è la suddivisione selettiva degli incarichi artistici nei due sistemi di lavoro, il sistema basato sulla lavorazione della pietra e quello mudéjar, che si può accertare per il XV secolo e che risponde alla tipologia e alla funzione dell’opera da realizzare, più che a possibili condizionamenti economici. Tutte queste considerazioni, benché accertate su base documentaria solo per il XV secolo, possono certamente essere riferite anche ai secoli precedenti.


[image: Image]


Porta del Sacrario di Jaén, Museo Archeologico Nazionale (57833), Madrid.


[image: Image]


Monastero di Nuestra Señora de Guadalupe, chiostro mudéjar o dei miracoli, Guadalupe.
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Chiesa della Peregrina, dettaglio degli stucchi, Sahagún.


Ugualmente, nel prendere in considerazione i condizionamenti geografici, intesi come freno al sistema basato sulla lavorazione della pietra e motore del successo dell’arte mudéjar, occorre essere estremamente cauti, se non vogliamo accettare le tesi radicali e deterministe a proposito degli ostacoli geografici in relazione con la creazione artistica. La volontà artistica ha superato in molte occasioni i condizionamenti degli ostacoli geografici e nell’arte spagnola ne abbiamo numerosi esempi; tuttavia, se è vero che il sistema basato sulla lavorazione della pietra sormontò con una certa frequenza gli ostacoli geografici, appare più semplice che sia stata l’arte mudéjar a espandersi oltre quello che potrebbe essere considerato il suo spazio naturale, in funzione delle materie prime da essa impiegate.


Di conseguenza, occorre sempre tornare alla ragione storica per l’interpretazione di qualunque fenomeno artistico. Come ha scritto giustamente José María Azcárate a proposito dell’arte mudéjar, i fattori economici «contribuiscono alla sua affermazione e diffusione», ma «non giustificano di per sé la creazione di uno stile».


Fattori storici dell’arte mudéjar


Se riteniamo che il migliore approccio alla comprensione dell’arte sia quello di avvicinarci al pensiero e alla struttura della società che la creò, questo approccio, che denominiamo storico, ottiene alcuni risultati particolarmente fecondi nel caso dell’arte mudéjar. Solo prendendo in considerazione il mudéjar nel suo processo storico di formazione e sviluppo ci mettiamo nelle condizioni adeguate a comprendere questo singolare fenomeno dell’arte spagnola.


Il primo fattore che rese possibile la nascita dell’arte mudéjar fu il fascino che, fin dal primo momento, le creazioni artistiche dell’Islam esercitarono sulla società cristiana. Numerosi oggetti di valore e di pregio –vasi e cofanetti d’avorio, scrigni d’argento, acquamanili in bronzo, tessuti in seta, oggetti di vetro intagliato o di cristallo di rocca– entrarono ad arricchire i tesori dei monasteri e delle cattedrali dei regni cristiani. Ciò che in origine spesso proveniva da bottini di guerra o da tributi non monetari, acquistò nuove funzioni e impieghi religiosi. Molti tra gli oggetti suntuari dell’arte di al-Andalus si sono conservati grazie al fascino esercitato sui cristiani. Un fenomeno simile si ebbe nell’Europa medioevale cristiana, nella quale certi oggetti suntuari islamici ugualmente si accumularono in monasteri e cattedrali come bottino delle varie Crociate. La graduale riconquista del territorio di al-Andalus apportò al dominio cristiano un ingente patrimonio monumentale islamico. In esso si distinguono gli alcázares e le moschee, che divennero rispettivamente palazzi fortificati dei re cristiani e cattedrali. Quindi, non si “mudéjarizzò” solo la popolazione, ma anche i monumenti islamici: in altre parole, essi furono sottoposti al dominio cristiano.


L’accettazione sociale della sopravvivenza dell’arte islamica nella Spagna cristiana fu un primo passo verso la nascita dell’arte mudéjar. Se ancora oggi, a tanti secoli di distanza dalla riconquista, l’eredità monumentale dell’Islam in alcune città spagnole continua ad essere considerevole (a titolo esemplificativo, si segnalano i casi di maggior spicco: Saragozza, Toledo, Cordova, Siviglia, Granada), bisogna fare uno sforzo per immaginare ciò che dovette essere per secoli il patrimonio monumentale islamico in un gran numero di città spagnole riconquistate.
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Chiesa di Santa María, finestra della facciata, Sanlúcar la Mayor.


Senza dubbio, tuttavia, il fattore che influì in maniera più marcata nella formazione dell’arte mudéjar fu il processo storico della riconquista. Abbiamo detto che condizione preliminare per la nascita dell’arte mudéjar fu la riconquista cristiana del territorio. Per ragioni molto complesse questa avvenne in forma graduale, scaglionata e irregolare tra l’XI e il XV secolo.


La riconquista cristiana interruppe il processo dell’arte islamica in momenti differenti, secondo la regione spagnola. Per questo motivo, gli antecedenti monumentali islamici di ogni centro regionale furono diversi. Influenzando fin dai primi passi e in maniera decisiva le caratteristiche formali dell’arte mudéjar della singola area, questi le conferirono una forte identità e introdussero un importante fattore di diversità nel vasto panorama geografico del mudéjar ispanico. La cronologia della riconquista, le circostanze del ripopolamento e la tradizione monumentale islamica di ogni regione sono fattori molto importanti, di cui tener conto rispetto alla formazione dell’arte mudéjar in generale e dei singoli centri regionali mudéjar in particolare.
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Chiesa di Santa Marina, archi e volta della cappella del Sacramento, Siviglia.


Ciononostante, la comparsa dell’arte mudéjar nei singoli centri regionali non si ebbe immediatamente dopo la riconquista. Tra questo momento e l’apparizione dei monumenti mudéjar più antichi passò un certo tempo. Questo iato cronologico è dovuto non solo alle difficoltà concrete con cui si scontrò il ripopolamento nel singolo caso, ma anche al desiderio dei cristiani vittoriosi di lasciare una testimonianza degli stili occidentali nelle terre occupate di recente. Solo un intricato complesso di concause, tra cui troviamo i condizionamenti geografici, sociali ed economici, consente di spiegare il successo della nascita e dello sviluppo dell’arte mudéjar.


Nel suo studio sull’architettura mudéjar di Siviglia, Diego Angulo già avvertiva come progressivo il processo di “mudéjarizzazione”, un dato che si può estendere agli altri centri regionali: «nella misura in cui l’arte dei moriscos sottomessi si sviluppa, prende sempre più le distanze dai cristiani e adatta forme e ornamentazione più tipicamente musulmane”.


I fattori storici dell’arte mudéjar non si limitano a queste considerazioni. Bisogna tener conto del fatto che l’arte mudéjar fu un fenomeno di lunga durata, cronologicamente molto più esteso degli stili dell’arte occidentale europea coevi alla sua nascita e successivi (romanico, gotico, rinascimentale), ed anche rispetto alle fasi che si sono susseguite nell’arte ispanomusulmana (regni di taifa, almoravide, almohade, nasrida), alle quali sopravvisse dopo la conquista di Granada.


Per questo le forme artistiche di ogni centro regionale mudéjar non si alimentarono solo dei precedenti islamici locali, ma nel divenire storico furono arricchite costantemente da nuovi apporti derivati da al-Andalus e da altri centri mudéjar.


In questo senso appaiono esemplari i casi dei centri mudéjar di Toledo e Teruel.


Nell’arte mudéjar toledana, nonostante la precoce capitolazione della città, nell’anno 1085, accanto a precedenti islamici locali molto arcaicizzanti, si possono rilevare influenze formali delle arti almoravide e almohade molto precoci, persino anteriori alla conquista di Siviglia del 1248. Questo fenomeno di precocità formale del mudéjar toledano è stato spiegato, sulla scorta della Crónica Latina di Alfonso VII, con il ritorno a Toledo di una colonia di mozarabi, dopo la distruzione di Marrakesh da parte degli almohadi nel 1147.


Neppure i precedenti aragonesi, segnati da un notevole arcaismo, giustificano la precocità formale del mudéjar di Teruel, che è possibile spiegare con il carattere aperto del suo quartiere moresco, costituito in gran parte da moriscos levantini immigrati.


Non bisogna dimenticare la mobilità della manodopera mudéjar, in particolare negli incarichi reali, che facilitarono la libera circolazione di forme artistiche, non solo tra i differenti centri regionali cristiani, ma tra questi e il territorio islamico e viceversa. È il ben noto caso delle squadre di moriscos di Toledo, Siviglia e Granada che lavorarono per Pietro I di Castiglia nei Reales Alcázares di Siviglia e per Muhammad V nel palazzo dei Leoni dell’Alhambra, utilizzando gli stessi elementi formali su tutti e due i lati della frontiera politica tra Cristianità e Islam. È così che nell’arte mudéjar furono reintrodotti fattori di unità.


Identiche considerazioni di carattere storico possono essere usate per analizzare e valutare nell’arte mudéjar l’evoluzione delle tipologie architettoniche e delle forme artistiche che derivano dall’arte occidentale cristiana.


I centri mudéjar della Penisola Iberica


Nonostante i caratteri unitari dell’arte mudéjar siano incontestabili e di facile percezione per un osservatore occidentale, i diversi centri mudéjar regionali della Spagna offrono una ricca varietà, conseguenza dei fattori storici che intervennero nei singoli territori. Questa diversità aumenta l’interesse della mostra e costringe a precisare alcune caratteristiche formali che contraddistinguono i principali centri mudéjar –d’Aragona, León, Vecchia Castiglia, Toledo, Estremadura e Siviglia– prima di motivare i percorsi che sono stati scelti per ogni caso.


Uno dei dati formali più rilevanti dell’arte mudéjar dell’Aragona è l’importante ruolo svolto dal mattone nell’architettura. Il mattone costituisce la materia prima costruttiva dell’intera opera e allo stesso tempo funge da elemento ornamentale di prim’ordine, soprattutto negli esterni. Con mattoni furono eseguiti i motivi ornamentali che si desiderava far risaltare rispetto al piano di fondo e che furono concentrati in alcune parti degli edifici religiosi, come l’abside, la torre campanaria e il cimborrio (torre-lanterna).


Un altro elemento peculiare è l’abbondante impiego di ceramica decorata applicata sugli esterni architettonici, facilitato dall’esistenza di importanti officine ceramiche mudéjar, come quelle di Teruel e di Muel. La decorazione mudéjar aragonese è caratterizzata dalla semplicità dei nastri e delle stelle, a sei e otto punte, e dall’arco mistilineo, semplice o intrecciato. Gli antefatti locali vanno ricercati nel palazzo dell’Aljafería degli hudidi, il cui percorso formale è di un forte arcaismo e denota un certo isolamento rispetto alla problematica corrente nei regni della Corona di Castiglia.
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Taller del Moro, stucchi, Toledo.
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Cattedrale di Santa María, particolare della copertura, Teruel.
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Chiesa di San Martín, particolare del portale, Morata de Jiloca.


Tra gli elementi strutturali di matrice islamica, nel centro mudéjar aragonese va evidenziata la tipologia del minareto, presente nella maggior parte delle torri campanarie, sia in quelle a pianta quadrata che in quelle ottagonali. La copertura di par y nudillo della cattedrale di Teruel costituisce un’opera unica nel mudéjar spagnolo per la presenza della decorazione figurativa. Un’altra delle strutture peculiari del mudéjar aragonese, questa volta di matrice cristiana, è la chiesa-fortezza, che sarà analizzata in dettaglio nel percorso II della mostra.


Benché i centri mudéjar del Léon e della Vecchia Castiglia da un lato e di Toledo dall’altro siano stati definiti e studiati separatamente, sulla base della classificazione per centri geografici proposta da Vicente Lampérez al principio del XX secolo, sono molti o addirittura maggiori i fattori di unità rispetto a quelli di diversità, per cui oggi non è abbastanza comune un’analisi globale dei due centri. Molti studiosi hanno discusso a quale dei due centri spetti la priorità cronologica. I più si sono pronunciati per una maggiore antichità del centro mudéjar di Toledo, poiché la capitolazione della città di fronte ad Alfonso VI di Castiglia nell’anno 1085 costituì il punto di partenza per tutta l’arte mudéjar ispanica. Manuel Valdés, per parte sua, ha insistito sulla maggiore precocità del centro mudéjar del Léon, dato che per alcuni monumenti della città di Sahagún è accertata su base documentaria la datazione al pieno XII secolo.


Ciononostante, sembra che la priorità di un centro rispetto ad un altro non dipenda tanto dalla precisazione di una data per il monumento più antico di ogni centro, quanto dallo stabilire dove vi fossero le circostanze storiche più favorevoli per una prima formazione e per lo sviluppo. Da questo punto di vista, tutti gli elementi convergono su Toledo, poiché sulla meseta settentrionale non si era avuta un’urbanizzazione islamica, né, pertanto, la riconquista di città con popolazione mudéjar preesistente. Claudio Sánchez Albornoz già ai suoi tempi aveva sostenuto la teoria del deserto antropico, venuto a crearsi nella valle del Duero nel corso dell’alto medioevo, un ampio spazio vuoto con funzione di frontiera tra al-Andalus e i piccoli regni cristiani del nord della Penisola. Per questo motivo il passato monumentale islamico della città di Toledo rappresenta il punto di riferimento e il precedente formale non solo per il centro mudéjar cui dà nome, ma anche per il centro mudéjar del León e della Vecchia Castiglia, privo di precedenti urbani islamici. Lo stesso avviene con la popolazione mudéjar che s’insediò progressivamente sulla meseta settentrionale, alimentata dall’emigrazione in queste terre di mudéjar toledani, come ha potuto verificare Miguel Angel Ladero sulla scorta dei documenti. Occorre riconoscere che il centro mudéjar di León e della Vecchia Castiglia, privo di antecedenti monumentali islamici e di una popolazione mudéjar autoctona, fu abbastanza dipendente da Toledo.


Si è già segnalato che la città di Toledo, una volta tornata sotto la dominazione cristiana, a partire dalla fine dell’XI secolo fu il centro più precoce nella ricezione dei nuovi influssi artistici di al-Andalus. Ciò vale anche per le influenze almoravide e almohade, prima della conquista di Siviglia nel 1248, e per quelle nasridi, prima della conquista di Granada nel 1492. Il centro toledano fu il principale nucleo di diffusione dell’arte mudéjar verso il nord, fino alla valle del Duero, e verso sud, fino alla valle del Guadalquivir, e fu spodestato per importanza soltanto dal centro di Siviglia, a partire dal rinnovamento edilizio attuato nell’Andalusia del Guadalquivir dopo il terremoto di Siviglia del 1356.
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Chiesa di San Tirso, veduta dell’interno della navata, Sahagún.


Ciononostante, il centro mudéjar di León e della Vecchia Castiglia fu caratterizzato dalla formazione e diffusione di un’architettura con forte identità artistica, il cui momento di splendore risale ad epoca molto precoce, attorno al 1200, e sopravvive per tutto il secolo XIII e i primi decenni del XIV, in particolare in centri urbani come Sahagún, Toro, Arévalo, Olmedo e Cuéllar.


Alcuni storici hanno voluto respingere il carattere mudéjar di queste manifestazioni artistiche, che si preferisce designare come architettura romanica in laterizio o architettura medioevale in laterizio, poiché in effetti l’impiego di questo materiale è molto rilevante, pur non riuscendo a raggiungere ovunque l’ipertrofia del centro aragonese.
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Moschea del Cristo de la luz, veduta generale, Toledo.


Il percorso VIII vuole richiamare l’attenzione proprio sul predominio del laterizio nel centro mudéjar di León e della Vecchia Castiglia. In ogni caso, come avviene per tutta l’arte mudéjar, il materiale non ha solo un ruolo strutturale, ma anche ornamentale e molto rilevante. Benché gli elementi formali –quali gli archi a tutto sesto doppi, riquadri e fasce di mattoni disposti a spigolo o a coltello– siano molto semplici e non facciano riferimento in maniera puntuale a una precisa tradizione ornamentale islamica, il risultato estetico è senza dubbio diverso e lontano dalla tradizione occidentale europea.


Nella caratterizzazione formale del centro mudéjar toledano, oltre a quanto già detto, bisogna segnalare anche l’uso di determinati materiali e tecniche e di alcuni elementi formali e tipologie architettoniche. Per quanto riguarda i materiali, si ha il predominio del cosiddetto ‘apparecchio toledano’, che consiste nel costruire le pareti in muratura degli edifici con setti di pietre grezze allettate in maniera irregolare, ma con un’ammorsatura trasversale e una listatura a filari di mattoni, un tipo di apparecchio murario utilizzato nella Toledo islamica e che nella zona ha antecedenti dall’epoca tardoromana, come hanno evidenziato gli scavi archeologici.


Questa modalità costruttiva dell’opera toledana consente di riservare l’impiego del laterizio per determinate parti degli edifici, nelle quali svolge anche una funzione ornamentale molto rilevante. È il caso delle absidi delle chiese, sfaccettate in molteplici lati e decorate con registri orizzontali costituiti da doppi archi ciechi, come si può apprezzare nell’abside mudéjar della chiesa del Cristo de la Luz, o anche nella disposizione formale dei differenti corpi di fabbrica delle torri delle chiese. Uno dei motivi ornamentali più rappresentativi dell’architettura mudéjar toledana sono gli archi a ferro di cavallo a sesto acuto raddoppiati da archi lobati, altro elemento frequente nel mudéjar di Siviglia, in ricordo della tradizione almohade.


Gli stucchi del mudéjar toledano risaltano per ricchezza e varietà formale dalla fine del XII secolo e hanno una forte identità artistica. Da un lato accolgono e sviluppano tutta la tradizione formale di al-Andalus, l’almoravide, l’almohade e la nasrida, e dall’altro, dalla metà del XIV secolo, inglobano motivi floreali naturalistici di origine gotica. Quest’ultimo elemento ha permesso di identificare la presenza di laboratori di stuccatori toledani nel palazzo mudéjar di Pietro I nei Reales Alcázares di Siviglia (1364-1366) e nella sala de los Reyes del palazzo dei Leoni nell’Alhambra di Granada, a ulteriore riprova della mobilità della manodopera mudéjar nei lavori di committenza reale.
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Chiesa di Santa María de la Vega, abside, Toro.


Anche la carpenteria mudéjar toledana sviluppò un’identità autonoma. Le armature in legno di par y nudillo, di tradizione almohade, divennero correnti nell’architettura mudéjar toledana durante la seconda metà del XIII secolo. Si conservano alcuni degli esempi più antichi, come la chiesa di Santiago del Arrabal e la sinagoga di Santa María la Blanca, entrambe nella città di Toledo.


Il mudéjar toledano possiede tratti autonomi anche dal punto di vista strutturale e tipologico, e i suoi modelli ebbero diffusione in tutta la penisola. A metà del XIII secolo, nella nuova era della diffusione dell’architettura gotica, era già superata la vecchia tipologia delle chiese del mudéjar toledano, con pianta basilicale a tre navate di scarsa elevazione e luminosità, suddivise da archi a ferro di cavallo. Nella chiesa di Santiago del Arrabal a Toledo fu creata una nuova tipologia di chiesa mudéjar a tre navate, con maggiore elevazione rispetto alla precedente grazie all’arco acuto su pilastri, e le tre navate furono coperte con armature in legno di par y nudillo. È questa la tipologia che i cristiani del ripopolamento diffusero nel nuovo centro mudéjar di Siviglia.
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Convento della Concepción Franciscana, particolare degli stucchi, Toledo.


Nell’architettura civile, il mudéjar toledano non si limitò ad acquisire tutte le tipologie di al-Andalus, alcune delle quali si conservano ancora nell’architettura conventuale toledana, ma creò anche un tipo di palazzo toledano fortemente connotato, soprattutto nella composizione delle facciate.
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Chiesa di Santiago dell’Arrabal, absidi, Toledo.


Nel definire il centro mudéjar dell’Estremadura, gli studi classici hanno negato a questo una identità propria, dividendo il territorio in zone d’influenza dei centri mudéjar limitrofi di Léon, Toledo e Siviglia. Questi sarebbero penetrati nelle terre dell’Estremadura rispettivamente da nord, est e sud, lasciando ognuno la propria impronta peculiare nella relativa area d’influenza. Come si evidenzia nel percorso X, i più recenti studi di M. P. Mogollón CanoCortés, hanno rivelato la forte connotazione del mudéjar dell’Estremadura, caratterizzato dai robusti materiali e dalla sobrietà formale, su cui lasciarono un solco profondo gli antecedenti monumentali della dominazione almohade nella regione. Per ragioni storiche l’Andalusia restò divisa in due grandi centri mudéjar, il centro di Siviglia e quello di Granada. Il centro di Siviglia copre il territorio della bassa valle del Guadalquivir, e ha come baricentro per la creazione e la diffusione la città di Siviglia, che risente della forte impronta della tradizione islamica almohade. A questo centro sono dedicati i percorsi XI e XII. Restano al margine del centro mudéjar di Siviglia la città di Cordova e il suo territorio: qui l’importante tradizione califfale conferì al mudéjar alcune caratteristiche specifiche, tra cui emerge l’impiego predominante della pietra da taglio, poco frequente nel mudéjar.
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