



[image: image]






Einband:
Kirche San Pedro,
Apsistürme, Ausschntt, Teruel.










	[image: image]


	
Die Ausstellungsstraße „DIE MUDEJAR-KUNST. Islamische Ästhetik in christlicher Kunst“ ist Teil des interna tio nalen Zyklus „Islamische Kunst im Mittelmeerraum“.


In den Regionen Andalusien und Estremadura ist die Ausstellungsstraße im Rahmen des Projekts Mediterranean Gateway durchgeführt worden; dieses wurde von der Europäischen Union über die Pilotaktion zur Zusammenarbeit von Spanien, Portugal und Marokko, Art. 10 EFRZ kofinanziert. Außerdem ist deren Realisierung auch von den Generaldirektionen für Bildende Künste und Kulturgüter bzw. Kulturelle Kooperation und Kommunikation des Spanischen Ministeriums für Erziehung, Kultur und Sport finanziell unterstützt worden.
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Das Archäologische Nationalmuseum in Madrid gewährte ebenfalls Unterstützung.


An dem Projekt haben mitgewirkt:


Die Provinzverwaltung von Aragon


Die Regierung Andalusiens


Die Regierung von Kastilien-La Mancha


Die Regierung von Kastilien und León


Regierung von Estremadura


Die Provinzverwaltung von Granada


Die Provinzverwaltung von Sevilla


Die Provinzverwaltung von Zaragoza


Stadtverwaltung von Alagón
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Real Alcázar, Patio de las Doncellas, Ausschnitt, Sevilla.




HISTORISCHER UND KUNSTHISTORISCHER ÜBERBLICK


Gonzalo M. Borrás Gualís


Dass man sich im Rahmen des Masterplans für „Die islamische Kunst im Mittelmeerraum“ unter allen islamischen Kunstformen Spaniens ausgerechnet für Die Mudéjar-Kunst entschied, hat damit zu tun, dass sie als künstlerische Ausdrucksform einzigartig ist, es in der islamischen Kultur sonst nichts Entsprechendes gibt. Da der Mudéjar-Stil nur unter den spezifischen Bedingungen des mittelalterlichen Spaniens entstehen konnte, die in keinem anderen vom Islam dominierten Land gegeben waren, kann er auch nur in seinem historischen Kontext verstanden werden.


Kurze Geschichte des Islam in Spanien


Fast 800 Jahre lang war der Islam auf spanischem Boden präsent – von 711, dem Jahr der Invasion der Iberischen Halbinsel durch die muslimischen Truppen von Tariq und Musa, die im Auftrag des omaijadischen Kalifen von Damaskus gekommen waren, bis 1492, dem Jahr der Eroberung Granadas durch die Katholischen Könige, die dem letzten, nasridischen Sultanat in Spanien ein Ende setzte. Diese acht Jahrhunderte muslimischer Vorherrschaft hinterließen tiefe Spuren in der spanischen Kultur; der Historiker Ramón Menéndez Pidal sah Spanien als „Bindeglied zwischen Christentum und Islam“. In jüngerer Zeit hob der spanische Schriftsteller Juan Goytisolo hervor, dass „sich die spanische Kultur von den übrigen Kulturen der heutigen Europäischen Union durch ihre besondere Schattierung der Okzidentalität unterscheidet“. Diese spanische für die Kunst. Die Zeit ihres größten Glanzes erlebte sie, als sich ‘Abd ar-Rahman III. im Jahr 929 zum Kalifen proklamierte. Die Große Moschee von Córdoba (786–990) sowie die Ruinen von Medinat az-Zahra (936–976), der Kalifenstadt von ‘Abd ar-Rahman III. und al-Hakam II., sind die wichtigsten Zeugnisse aus dieser Epoche.
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Kirche San José, Fenster in Hufeisenform am Minarett-Turm, Granada.


Die integrierende Rolle der Omaijaden von Córdoba in al-Andalus endete mit dem Untergang des Kalifats infolge der Bürgerkriege zu Anfang des 11. Jahrhunderts, die „Schattierung“ entspringt einer Reihe von Komponenten und Charakteristika, die sich direkt auf die Präsenz des Islam in der Geschichte des Landes zurückführen lassen. Diejenige von al-Andalus, wie die arabischen Chronisten die muslimisch dominierten Gebiete auf der Iberischen Halbinsel bezeichneten, nahm ihre entscheidende Wendung, als sich der Omaijade ‘Abd ar-Rahman I., nachdem er dem Gemetzel entkommen war, das die Abbasiden unter seiner Familie angerichtet hatten, 756 in der Stadt Córdoba niederließ. Als Emir übernahm er die Herrschaft hier und erklärte sich vom Kalifen von Baghdad unabhängig. Das omaijadische Bestreben, aus Córdoba ein neues Damaskus des Westens zu machen, prägte die Kultur von al-Andalus tief. Während dreier Jahrhunderte (8.–10. Jahrhundert) war Córdoba die Hauptstadt der Omaijaden im Westen und Ausgangs- und Kristallisationspunkt eine Epoche der politischen Zersplitterung einleiteten; es ist dies die Zeit der kleinen Teilkönigreiche, der taifas. Es bildeten sich lokale Dynastien, so die Bani Hud in Zaragoza, die Bani Dhin an-Nun in Toledo, die Abbaditen in Sevilla oder die Ziriden in Granada. Sie verbanden ihre politische Schwäche jedoch mit kulturellem sowie künstlerischem Glanz, von dem – in besonders herausragender Weise – z. B. der Palast der Bani Hud, die Aljafería in Zaragoza, zeugt. Das 11. Jahrhundert endet mit einem politischen Ungleichgewicht zugunsten der christlichen Reiche im Norden. Das bedeutendste Ereignis, das diese Umkehrung der Verhältnisse ankündigte, hatte 1085 stattgefunden, als Toledo, das ehemalige Zentrum des Westgotenreichs, das dann der islamische Hauptort der Mittelmark und des taifa der Bani Dhin an-Nun geworden war, Alfonso VI. von Kastilien in die Hände fiel. Die Kapitulation von Toledo ist ein wichtiger Einschnitt in der mittelalterlichen spanischen Geschichte – für Muslime wie Christen.
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Die Alhambra, Blick vom Sacromonte, Granada.
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Real Alcázar, Sockelfliesendekor im Patio de las Doncellas, Sevilla.


Angesichts ihrer politischen Schwäche baten die taifa-Herrscher das Almoravidenreich von Jusuf Ibn Taschfin um Hilfe, der unverzüglich mit einer Streitmacht auf der Iberischen Halbinsel erschien, 1086 die Christen bei Zallaqa besiegte und ab 1090 das gesamte Gebiet al-Andalus unter seiner Herrschaft vereinte, obwohl dies ursprünglich gar nicht seine Absicht gewesen war. Damit begann die Epoche der beiden Berberreiche der Almoraviden und Almohaden, die sich beiderseits der Meerenge von Gibraltar in al-Andalus und im Maghreb erstreckten. Die künstlerische Tradition von al-Andalus breitete sich während der Herrschaft der Almoraviden auch über den Norden Afrikas aus, wo sie weitere Impulse aus dem Orient aufnahm. Diese Mischformen sind in der Moschee von Tlemcen oder der al-Qarawijjin-Moschee in Fes zu erkennen.
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Kastell, Gesamtansicht, Arévalo.


Die Almohaden hinterließen in Sevilla, das seit 1171 Herrscherresidenzstadt war, die Große Moschee (aljama), von der unwesentlich verändert noch der Orangenhof und das Minarett (alminar), die derzeitige Giralda, erhalten sind. Aus derselben Epoche stammen auch bedeutende Paläste, wie dies noch heute in der Buhayra und im Königlichen Alcázar zu sehen ist.


Die Herrschaft der Almoraviden und Almohaden über al-Andalus konnte allerdings nicht verhindern, dass die Christen fortwährend Land hinzugewannen. König Alfonso I. von Aragon, genannt der Kämpfer, nahm im Jahr 1118 die Stadt Zaragoza in Besitz, die Hauptstadt der Obermark. Dem folgten ein Jahr später die Eroberungen von Tudela und Tarazona und 1120 diejenige von Calatayud und Daroca. Die Christen besetzten in dieser Zeit auch das gesamte mittlere Ebrotal.


Nach den Almoraviden wurden auch die Almohaden von den Christen bedrängt, vor allem nach der Schlacht von Navas de Tolosa im Jahr 1212. Der Niedergang der almohadischen Herrschaft erleichterte die Reconquista der Aragonesen; Jaime I., genannt der Eroberer, konnte 1238 Valencia einnehmen und Fernando III. das Guadalquivir-Tal besetzen sowie 1236 Córdoba und 1248 Sevilla erobern.


In der Geschichte von al-Andalus folgen in den acht Jahrhunderten seines Bestehens immer wieder auf Epochen der Festigung und Konzentration der politischen Macht – in den Zeiten der Omaijaden, der Almoraviden und der Almohaden – jene des Niedergangs und der Zersplitterung bzw. der taifas.


Nach dem endgültigen Zusammenbruch der Almohadenherrschaft überlebten als einzige Dynastie dank ihrer Verträge mit den Königen von Kastilien die Nasriden (1232– 1492). Sie hatten 1237 Granada zu ihrer Hauptstadt gemacht und errichteten einen neuen Palastkomplex in der Alhambra auf dem Hügel der Sabika. Von dort beherrschten sie die Länder Hochandalusiens. Die maurische Kunst erreichte in jener Zeit mit den großen Bauwerken der Alhambra und des Generalife ihre höchste Blüte. Mit Granada gipfelt und endet die Geschichte von al-Andalus und der islamischen Kunst in Spanien. Insofern war das mittelalterliche Spanien für die Dauer von acht Jahrhunderten ungleich und wechselnd aufgeteilt zwischen Christentum und Islam, zwei Kulturen, die sich politisch und religiös bekriegten. Die Geschichte der militärischen Ereignisse hat häufig eine andere, sehr viel gehaltvollere und lehrreichere in den Hintergrund gedrängt und überschattet: die der kulturellen Kontakte zwischen Christen und Muslimen. Zu den Ergebnissen dieser Kontakte zählt die Mudéjar-Kunst.
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La Aljafería, Decke im Palast der Katholischen Könige, Zaragoza.


Die Mudéjar-Kunst zwischen Islam und Christentum


Die Kapitulation Toledos vor Alfonso VI. von Kastilien im Jahr 1085 und die Einnahme Zaragozas durch Alfonso I. von Aragon im Jahr 1118 stellen im Kontext dieses kulturellen Austauschs mehr dar als nur eine geographische Verschiebung der Herrschaftsverhältnisse auf der Iberischen Halbinsel. Diese historischen Ereignisse hatten auch eine große kulturelle Bedeutung. Tatsächlich steht die Reconquista von Toledo und Zaragoza für den Beginn einer neuen Situation für die Christen: Sie besaßen nun große städtische Zentren mit dazu gehörigen Territorien, für die sie nicht über die menschlichen Ressourcen zur Wiederbesiedlung verfügten. So begannen sie von nun an mit der Umsetzung einer Bevölkerungspolitik, die für die Gestaltung der neuen Sozialstruktur des christlichen Spaniens im Mittelalter entscheidend werden sollte.


Die Schwierigkeiten, welche die christlichen Reiche im Norden Spaniens bei der Wiederbesiedlung der von ihnen eroberten ausgedehnten Gebiete hatten, führte nämlich zu einer politischen Entscheidung von weit reichender Bedeutung für die mittelalterliche spanische Kultur: Den besiegten Muslimen wurde erlaubt, unter christlicher Herrschaft in den eroberten Gebieten zu bleiben, wobei sie ihre islamische Religion bewahren, Arabisch sprechen und ihr eigenes Rechts system behalten konnten. Es tauchten im Sozialgefüge nunmehr die Mudejaren auf: Muslime, die gegen Tributzahlungen im christlichen Spanien leben durften.


Unter der islamischen Herrschaft auf der Iberischen Halbinsel waren die Christen, die Mozaraber genannt wurden, und auch die Juden ihren muslimischen Herren gegenüber tributpflichtig gewesen. Nachdem sich im 11. und 12. Jahrhundert nach der Kapitulation Toledos und Zaragozas das Blatt aber zu wenden begann, waren es die besiegten Mauren, die Mudejaren, die nun zusammen mit den Juden an die christlichen Könige besondere Abgaben entrichten mussten.


Von diesem entscheidenden Augenblick an gab es auf dem mittelalterlichen Boden Spaniens nicht nur Muslime in al-Andalus, also jenseits der politischen Grenze, sondern auch auf christlichem Territorium. Einerseits fügten sich Letztere, die Mudejaren, in die neue soziokulturelle Umgebung ein, andererseits ging für die Christen von den islamischen Bauten der eroberten Städte eine große Faszination aus. Die alcázares der Mauren wurden in Paläste für die christlichen Könige umgewandelt, die großen Freitagsmoscheen ‚gereinigt‘ und zu Kathedralen und Kirchen geweiht. Zur gleichen Zeit unterhielten die christlichen Reiche enge kulturelle Beziehungen zu den noch nicht eroberten Territorien von al-Andalus, besonders zum Reich der Nasriden. Nur mit dem Blick auf all diese Faktoren lässt sich Geburt und Entwicklung der Mudéjar-Kunst im christlichen Spanien verstehen.


Es waren also gesellschaftliche Umstände, die zum Entstehen einer Kunst führten, die als Ergebnis des Zusammenspiels zweier Traditionen, der islamischen und der christlichen, zu sehen ist. Die Folge dieses Zusammentreffens war ein neuer künstlerischer Ausdruck, der sich von beiden Elementen, aus denen er sich gebildet hatte, unterschied. Der Mudéjar-Stil ist als eine Art kulturelle Enklave zwischen islamischer und christlicher Kunst anzusiedeln. Folglich ist er als die genuine künstlerische Ausdrucksform des christlichen mittelalterlichen Spaniens anzusehen, das zum Schmelztiegel dreier Kulturen wurde, und als ein authentischer plastischer Ausdruck für das Denken einer Gesellschaft, in der Christen, Mudejaren und Juden zusammenlebten. In diesem Sinn ist die Einschätzung des Gelehrten Menéndez Pelayo, der vom Mudéjar-Stil als der „einzigen typisch spanischen Bauweise, auf die wir stolz sein können“ sprach, auch nicht als kastilischer Überschwang abzutun. Weil dem so ist, wurde dieser Kunststil auch für „Die Islamische Kunst im Mittelmeerraum“ ausgewählt.


Es ist wohl seinem außergewöhnlichen Charakter zuzuschreiben, dass der Mudéjar-Stil die Kunstform Spaniens ist, die zu den gegensätzlichsten Interpretationen und den widersprüchlichsten Positionen geführt hat. Sie resultieren daraus, dass die Wertschätzung, mit der die einzelnen Kunsthistoriker diesem Phänomen begegnen, sehr variiert und sie dem Anteil der christlichen bzw. der islamischen Elemente an ihm unterschiedlich Rechnung tragen. Einerseits gibt es diejenigen, die den Stil kulturell als brillanten Epilog der spanisch-muslimischen oder andalusischen Kunstgeschichte verstehen, gewissermaßen als Schlusskapitel, das für ein Überleben der islamischen Kunst auf christlichem Boden sorgte. Diese historiographische Einschätzung lässt aber außer Acht, dass er nicht unter der politischen Herrschaft der Muslime entstanden ist, sondern in christlichen Territorien. Die Trennlinie zwischen der islamischen und der Mudéjar-Kunst wird vom historischen Ereignis der Reconquista definiert. Dem Mudéjar-Stil, wie er sich unter christlicher Herrschaft entwickelt hat, fehlt nämlich genau das, was die kulturelle Grundlage für die islamische Kunst darstellte: die Unterwerfung unter den politischen Einfluss des Islam. Insofern gehört er – streng genommen – nicht zur muslimischen Kunst.
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Turm der Pfarrkirche, Ausschnitt, Utebo.
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Casa de Pilatos, Fenster zum Haupthof, Sevilla.


Die andere Position nehmen diejenigen ein, die den Mudéjar-Stil als Teil der christlichen Kunst des Abendlands interpretieren, wobei sie ihn als reinen ornamentalen Zusatz islamischer Tradition zur westlichen Romanik und Gotik verstehen. Für diese zweite Gruppe von Kunsthistorikern gehören die Bauwerke im Mudéjar-Stil eindeutig der abendländischen Kunst an und werden durch einige Züge und Einflüsse der muslimischen nur bereichert. Diese Interpretation benutzt Begriffe wie „Mudéjar-romanisch“ oder „Mudéjar-gotisch“, um bestimmte kunsthistorische Phänomene zu beschreiben, wobei die Struktur und die wesentlichen Elemente mit der westlichen Kunst identifiziert werden, während der islamische Beitrag auf das Ornamentale und Sekundäre beschränkt wird. Wie zu sehen sein wird, hat diese kunsthistorische Richtung den christlichen Beitrag über- und die Bedeutung der islamischen Elemente des Mudéjar-Stils unterbewertet. Weder sind diese lediglich ornamental, noch erfüllt das Ornament hier dieselbe Funktion wie in der westeuropäischen Kunst. Der Mudéjar-Stil fügt sich also eigentlich weder in die Geschichte der islamischen noch in jene der christlich-abendländischen Kunst ein, er stellt ein Bindeglied zwischen beiden Kulturen dar und repräsentiert ein besonderes Phänomen der spanischen Kunstgeschichte.


Zu den genannten gegensätzlichen Interpretationen führten Detailanalysen der einzelnen muslimischen und christlichen Elemente des Mudéjar-Stils, wobei sie differenzierend bewertet wurden. Damit entfernte man sich aber weit von der soziokulturellen Wirklichkeit, die Grundlage dieser Kunst war. Fernando Chueca stellte bereits vor Jahren überzeugend fest, dass diese fragmentarischen Analysen von Phänomenen des Mudéjar-Stils „lediglich das Problem unterstreichen, denn auch angesichts all dieser Komponenten, die man haben will, bleibt es bei der Realität, dass sich ein Volk in einer ganz klaren Weise und dies nahezu übereinstimmend ausgedrückt hat“.


Ganz sicher haben die Vertreter dieser extremen kunsthistorischen Positionen das Wichtigste vergessen: Kunst ist stets vor allem der Ausdruck einer Gesellschaft. Und der Mudéjar-Stil war nichts Anderes als der künstlerische Ausdruck der mittelalterlichen Gesellschaft Spaniens, in der Christen, Muslime und Juden zusammenlebten. Sie war das Ergebnis eines politischen Pragmatismus und der religiösen Toleranz einer bestimmten Siedlungspolitik. Gemäß der orthodox-religiösen Lehrmeinung beider Seiten hätten weder die Christen den Verbleib der Muslime dulden noch diese bleiben dürfen. Dass es anders war, stellte zweifellos eine kulturelle Ausnahme dar – was auch der Mudéjar-Stil in gewisser Hinsicht ist.


Es gilt zu unterstreichen, dass der Mudéjar- ein neuer Kunststil ist, der anders ist als die islamischen und christlichen Elemente, die ihn ausmachen. Recht eigentlich gehört er pro indiviso der islamischen und der christlichen Kultur an, genauso wie ein guter Teil der spanischen Geschichte im Mittelalter.


Kunsthistorische Einordnung des Mudéjar-Stils


Wenn alle künstlerischen Manifestationen sich einer Formensprache bedienen, die genau beschrieben werden muss, bevor ein Werk einer Epoche oder einem Stil zugeordnet werden kann, so sind im Mudéjar-Fall die Diskrepanzen in der Analyse und Bewertung der formalen Elemente besonders groß, kommen die einen doch aus der islamischen, die anderen aus der westlichen Tradition. Dies erschwert eine kunsthistorische Einordnung, löste sogar heftige Kontroversen über den Mudéjar-Charakter bestimmter Bauwerke aus.


Was die Inhalte der Mudéjar-Kunst betrifft, so wurde hier über- und untertrieben. Übertrieben, weil verschiedentlich auch christliche Kunstdenkmäler dazu gezählt wurden, die nur vereinzelt gewisse formale islamische Merkmale oder Einflüsse aufweisen. Der Übereifer eines bestimmten ‚Mudejarismus‘ hat die Präzisierung der Mudéjar-Inhalte erschwert. Untertrieben wurde, wenn man Kunstdenkmälern, die eindeutig mudejarisch sind, diese Eigenschaft absprach. Dieser Ausschluss ist in einigen Fällen darauf zurückzuführen, dass Bauten, die im christlichen Spanien geschaffen wurden, so exzessiv ‚islamisiert‘ waren, dass sie als muslimisch galten. Als Beispiel für diese historische Verdrehung sei die Synagoge Santa María la Blanca von Toledo genannt, die Torres Balbás im Kapitel über almohadische Kunst abhandelt. Es kam aber auch vor, dass bestimmte Bauwerke wegen zu geringer ‚Islamisierung‘ nicht als Mudéjar-Kunst eingestuft wurden. Davon besonders häufig betroffen – es ist auch der bekannteste Fall – ist der Mudéjar-Stil, der im León und Altkastilien des 12. und 13. Jahrhunderts zu Hause ist, dessen Denkmäler in einigen Abhandlungen schlicht unter „Ziegelromanik“ bzw. „Ziegelarchitektur“ geführt werden. Tatsächlich sollte der Mudéjar-Stil vom formalen Standpunkt aus als Verbindung zwischen christlichen und islamischen Kunstelementen charakterisiert werden. Bereits Amador de los Ríos wählte 1859 in seinen grundlegenden Ausführungen zum Thema Umschreibungen wie „Ehe der christlichen und arabischen Architektur“, „besondere Partnerschaft“, „wundersame Fusion der Kunst von Orient und Okzident“ und Ähnliches mehr. Nach ihm stürzten sich die Wissenschaftler jedoch auf wahre sezierende ‚Laboruntersuchungen‘, um besagte Stilelemente zu quantifizieren und getrennt zu bewerten, statt wie zuvor auf die Synthese dieser christlichen und islamischen Formen abzuheben, die jenen neuen und besonderen künstlerischen Ausdruck bewirkte, der die Mudéjar-Kunst von ihren beiden Bestandteilen unterscheidet. Die analytische Sichtweise hat ein Verständnis dieses Stils nur erschwert. Kunsthistoriker sollten nicht aufteilen, was die Kunst vereint hat.
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Gutshof Mirabel, Türflügel der Magdalenenkapelle, Guadalupe.
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Synagoge Santa María la Blanca, Kapitell, Toledo.
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Kirche San Miguel, Detail eines Ziegelpfeilers, Villalón de Campos.


Die Analyse der Formelemente ist bei jeder künstlerischen Manifestation eine mühsame Angelegenheit, auf die wir gerne verzichten würden, hätte nicht eine falsche Rezeption des Textes von Amador de los Ríos die Dinge völlig verfälscht und zu einer Überbewertung der einzelnen formalen Stilelemente geführt. Nach seinen Aussagen benutzte die Mudéjar-Kunst in manchen Fällen „als Hauptformen die der damals in voller Blüte stehenden Gotik und als Ornamente die der mohammedanischen Kunst“, um unmittelbar darauf hinzuzufügen, dass sie bei anderen Bauten „nach dem genau entgegengesetzten System“, das heißt umgekehrt verfährt.


Es ist Vicente Lampérez zu verdanken, dem ein Großteil der späteren Kunsthistoriker ohne weitere Nachprüfung folgte, wenn das „genau entgegengesetzte System“ des Amador de los Ríos nahezu vergessen und behauptet wurde, der Mudéjar-Stil hätte allgemein mit christlichen Strukturen und islamischer Ornamentik gearbeitet. Dies ist eine grundlegende Verzerrung der Tatsachen, die auch mit dem ästhetischen Vorurteil im Abendland zusammenhängt, wonach Strukturen die Hauptsache und das Ornament etwas Sekundäres seien. Auf der Einschätzung von Lampérez beruht eine grundsätzlich falsche Interpretation der Mudéjar-Kunst.


Daher muss heute jede Analyse der Formelemente des Mudéjar-Stils den Akzent auf zwei Beobachtungen legen: Erstens, dass die Ornamentik hier kein sekundäres, sondern ein primäres Stilmerkmal darstellt, da sie die gleiche Funktion wie in der islamischen Kunst hat. Und zweitens, dass der Beitrag der muslimischen Kunst zur Entstehung und Entwicklung des Mudéjar-Stils auch in herausragenden Strukturelementen besteht.


Was die Ornamentik betrifft, so muss nicht erst betont werden, dass sie das Grundprinzip jeder künstlerischen Ausdrucksform im Islam darstellt – in der Architektur wie auch bei noch so unterschiedlichen Kunstobjekten der muslimischen Welt, die ungeachtet ihrer Bedeutung und ihres Materials mit einem Dekor überzogen sind. So hat auch im Mudéjar-Stil das wichtigste Merkmal der islamischen Kunst überlebt: das dekorative.
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Palast Pedros I., Fassade, Astudillo.
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Die Seo oder Kathedrale San Salvador, Detail des Dachstuhls der Pfarrkirche San Miguel, Zaragoza.


Bei der Analyse der Mudéjar-Ornamentik sollte sich der Blick jedoch nicht nur auf die formalen Motive aus islamischer Dekortradition richten, wie stilisierte vegetabile Elemente, so Arabesken, wie aus Bändergeflecht gebildete geometrische Formen und Sterne oder die Kalligraphie in Kufi- bzw. naskhi-Duktus. Mindestens ebenso wichtig sind die übernommenen Kompositionsprinzipien, wie die rhythmischen Wiederholungen, die Tendenz zur vollständigen Ausschmückung der Oberflächen oder Muster, die den ‚unendlichen Raum‘ zur Grundlage haben.


Es lag an der Vielseitigkeit und schöpferischen Assimilationsfähigkeit der Mudéjar-Kunst, dass sie in ihr reiches Repertoire auch Motive aus der christlichen Welt – wie die gesamte naturalistische Pflanzenwelt der Gotik – integrierte. Sie wurden in der Mudéjar-Kunst anders behandelt und in einen neuen Zusammenhang gestellt, wie er der Rhythmisierung islamischer Tradition entsprach.


Der Einfluss des Islam zeigt sich aber nicht nur im Dekorrepertoire, er spiegelt sich im gesamten Kompositionssystem der Ornamentik wider und beschränkt sich auch nicht auf die rein dekorativen Elemente, sondern findet sich ebenso – und das nicht unwesentlich – in den Mudéjar-Strukturen, wie dies Amador de los Ríos mit jenem „entgegengesetzten System“ beschrieben hat.


[image: Image]


Schema eines Dachstuhls mit Flechtornamentik, die acht- und 20-zackige Sterne bildet.


Es genügt, hier auf zwei besonders kennzeichnende Beispiele solcher architektonischer Strukturen hinzuweisen, die aus der islamischen Tradition stammen. So sei an den Aufbau zahlreicher Kirchtürme erinnert, die aus dem Baukörper eines Minaretts entwickelt wurden, auf den dann ein Glockenturm aufgesetzt wurde. Keine andere Mudéjar-Struktur spiegelt so klar die Gesellschaft wider, die sie geschaffen hat. Vor allem die – quadratischen oder oktogonalen – Kirchtürme des aragonesischen Mudéjar-Stils bestehen grundsätzlich im unteren Bereich aus zwei Türmen. Dabei umhüllt einer den anderen, das Treppenhaus befindet sich zwischen den beiden. Der Innenturm setzt sich aus übereinander geschichteten Ebenen zusammen – eine Struktur, die jener der Giralda in Sevilla entspricht. Der obere Bereich, der eigentliche Glockenturm, ist dann ausschließlich christlicher Natur.


Ein weiteres Strukturelement islamischen Ursprungs, das in der Mudéjar-Architektur eine grundlegende Rolle spielt, sind die Dachstuhlkonstruktionen aus Holz, armaduras genannt, die den Typen par y nudillo und limas o artesa zuzurechnen sind. Sie sind leichter, allerdings auch brandgefährdeter als andere und verteilen die Lasten gleichmäßig auf die Mauern, weshalb sie einen technisch ungenaueren Mauerbau tolerieren als die zeitgleiche gotische Architektur. Fernando Chueca hat sie untersucht und gezeigt, weshalb sie zu den geglücktesten strukturellen Entdeckungen der Mudéjar-Kunst zu rechnen sind. Sie sind – sehr zahlreich – in allen Mudéjar-Standorten anzutreffen und bewiesen in der Neuzeit eine große Überlebensfähigkeit sowohl in der spanischen als auch in der lateinamerikanischen Architektur.


Für die christlichen Stilelemente der Mudéjar-Kunst gilt, dass sie in der herkömmlichen Kunstgeschichte häufig überbewertet wurden. Die Auftraggeber waren meist Christen, so dass die architektonischen Funktionen und die Typologie christlich sind. Demzufolge handelt es sich bei der Mudéjar-Kunst überwiegend um christliche Sakralarchitektur. Die bekannten Beispiele der Mudéjar-Synagogen und -moscheen sind Ausnahmen.


Im Laufe der Geschichte hat die islamische Kunst mit einer bewundernswerten Assimilationsfähigkeit die künstlerischen Formen beherrschter Völker übernommen. Diese Besonderheit erlaubte es ihrer Architektur, viele künstlerischen Typologien und Ausdrucksformen anderer Kulturen zu integrieren, so dass es nicht verwunderlich ist, wenn diese Anpassungsfähigkeit unter christlicher Herrschaft sogar noch wuchs. Ab diesem Zeitpunkt ging es ja auch nicht mehr um eine Übernahme der Stilarten anderer Kulturen für die architektonischen Zwecke des Islam, sondern nur mehr darum, ein islamisches Arbeitssystem in den Dienst christlicher Bedürfnisse und Auftraggeber zu stellen.


Das Ergebnis der Anpassung ist allerdings nicht ein christlichabendländischer Stil, sondern ein neuer künstlerischer Ausdruck, der eine Synthese islamischer und christlicher Elemente, eine neue ästhetische Einheit darstellt, wie dies auch von Guillermo Guastavino bekräftigt wird. Nur wenn dieser Gesamtzusammenhang nicht aus den Augen verloren wird, ist eine Detailanalyse der künstlerischen Komponenten islamischer bzw. christlicher Provenienz in der Mudéjar-Kunst zulässig.
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Turm San Martin, Teruel.
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Alcázar, Holzkuppel der Kapelle, Zafra.


Das Arbeitssystem der Mudéjar-Kunst


Das geeignetste Kriterium zur Charakterisierung der Mudéjar-Kunst besteht in einer ganzheitlichen Bewertung von eingesetzten Materialien, Arbeitstechniken und Kunstformen, die sie letztlich alle zusammen ausmachen. Sie ist als Einheit von Materialien, Techniken und Formen zu sehen, die zwar theoretisch einzeln analysiert werden können, in der Praxis aber so eng miteinander verbunden sind, dass sie nicht wirklich zu trennen sind. Deshalb sollten die eingesetzten Ausgangsmaterialien, wie Ziegel, Stuck, Holz und Keramik, und die angewandten Arbeitstechniken nie vom ästhetischen Ergebnis – den Strukturen wie Ornamenten – isoliert betrachtet werden, denn dieses ist es, was seinen künstlerischen Wert bestimmt, es zum Kunstwerk macht. In der islamischen wie in der Mudéjar-Kunst verdankt das Werk seine Vollkommenheit einer Verschmelzung von Materialien, Techniken und Formen und wir verfügen über eine Vielzahl von Zeugnissen, die zeigen, dass man es auch nur als Einheit und Ganzes ästhetisch beurteilte. Ein Beispiel für jede der beiden Ausdrucksformen soll uns hier genügen: Was die islamische Kunst betrifft, so hat sich folgendes bezeichnendes Gedicht von Ibn al-Jajjab erhalten, das die Wand des ‚Turms der Gefangenen’ in der Umfassungsmauer der Alhambra schmückt:


„Es ist ein Palast, in dem der Glanz


sich auf Decke, Boden und die


vier Wände verteilt;


Stuck und Fließen sind voller


Wunderwerke,


aber noch großartiger sind die


Holzarbeiten seiner Decke.“
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Palast Pedros I., Detail des Frieses an der Decke über dem Hauptaltar, Tordesillas.
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Kapelle von Luis Lucena, Ausschnitt, Guadalajara.


Die islamische Ästhetik lässt sich nicht treffender beschreiben – in ihrer Auffassung vom Raum mit seiner Begrenzung durch ornamental geschmückte Flächen, in ihrer zusammenfassenden Sicht der Materialien: hier Stuck, Holz und Keramik. Tatsächlich bilden sie als Träger dieser Herrlichkeit und der aus ihnen mit bestimmten Techniken herausgearbeiteten Pracht eine künstlerische Einheit.


Diese Materialien, die zusammen mit der von den Künstlern eingesetzten Technik durch die ihnen eigene Natur anfänglich das islamische Dekor bestimmt hatten, hatten sich allmählich – immer besser in das System integriert – zu einem idealen Vehikel für ein spezifisches künstlerisches Ornament entwickelt, das sich scheinbar in alle Ewigkeit fortsetzt: den ‚unendlichen Rapport‘. Sie sind die Träger der Ornamentik, die je nach Material oder auch in der Größe variieren kann. Alles ist ganzheitlich konzipiert und erzielt dadurch seine ästhetische Wirkung. Dass die Materialien auch in der Mudéjar-Kunst auf der Grundlage einer konzeptuellen Einheit gesehen wurden, zeigt der Begriff manobra, der uns in der Literatur häufiger begegnet und alles umfasst, was für die Herstellung eines Mudéjar-Werks notwendig ist. So wurde im 15. Jahrhundert der Mudéjar-Meister Muça Domalich mit dem Bau eines Kapitelsaals für den Kreuzgang des Klosters San Pedro Mártir in Calatayud beauftragt, wobei vertraglich festgelegt wurde, dass „der besagte Meister Muça die gesamten Sach, die notwendig sind, so das Holz, die Nägel, den Gips, die Farben und alle anderen manobra, die er für diesen Bau braucht, zu welchen Kosten auch immer bereitstelle“: nicht nur alle benötigten Materialien, die in solchen Verträgen nicht einzeln aufgeführt wurden, sondern auch all das, was für die Herstellung eines Bauwerks nötig war, also auch deren Verarbeitung.


Nur wenn man Materialien, Techniken und künstlerische Formen, d. h. das Mudéjar-Arbeitssystem als Ganzes betrachtet, lassen sich falsche Zuweisungen vermeiden. So darf z. B. Ziegel- nicht mit Mudéjar-Architektur verwechselt werden. Die Anwendung einer Substanz, einer Technik oder künstlerischen Form ist an sich noch kein zuverlässiges Kriterium, ein bestimmtes Werk als Mudéjar-Kunst einzustufen. Man muss immer in Betracht ziehen, dass es sich dabei um ein ganzes System handelte.


Soziale und wirtschaftliche Faktoren der Mudéjar-Kunst


Eine Vielzahl von Gründen wurde genannt, um den Erfolg der Mudéjar-Kunst zu erklären, die im frühen Mittelalter eine enorme Verbreitung erfahren und nahezu in ganz Spanien ihre Denkmäler hinterlassen hat. Man wies auf die geographischen Voraussetzungen für die Entfaltungsmöglichkeiten der romanischen und gotischen Architektur hin, deren bevorzugtes Material nun einmal Quadersteine waren, die vielerorts in Spanien nur schwer zu beschaffen waren; ebenso auf Krisen und wirtschaftliche Rezessionen, welche die Ausbreitung der als preisgünstiger angesehenen Bauweise begünstigt hätten. Außerdem hätte man von der Präsenz der Mudejaren profitiert, die generell als billige, schnelle und effiziente Arbeitskräfte angesehen wurden. Andere, eher kulturhistorische Erklärungen sehen in dem abnehmenden französischen Einfluss auf die spanische Architektur die Erklärung für die Erfolgsgeschichte der Mudéjar-Kunst. Er hatte das 11. bis 13. Jahrhundert geprägt und ist in den romanischen Baudenkmälern, den Zisterzienserklöstern und den gotischen Kathedralen der klassischen Epoche in Kastilien deutlich sichtbar. Im 13. Jahrhundert wurde er jedoch zurückgedrängt und an seine Stelle trat die Mudéjar-Architektur in all ihrer Pracht, die sich immer weiter ausbreitete.
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Universität, Bodenfliesen der Aula der Universität, Alcalá de Henares.
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Pharmazeutisches Keramikgefäß aus Paterna oder Manises, Instituto de Valencia de Don Juan (1425), Madrid.
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Königlicher Alcázar, Inneres des Pavillons von Karl V., Sevilla.
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Palast Pedros I., Decke des Hochaltars, Tordesillas.


Tatsächlich werden all die genannten sozioökonomischen Begründungen von der heutigen Forschung kaum hinterfragt – möglicherweise weil es an den für eine korrekte Bewertung notwendigen Quellen und Dokumenten fehlt. Bereits Manuel Gómez-Moreno vertrat jedoch den Standpunkt, dass hier in Wirklichkeit ein Wettstreit zwischen zwei Arbeitswelten stattgefunden hätte: zwischen der Steinmetzkunst, wie sie die Romanik und Gotik kannte, mit Techniken und Arbeitskräften, die stark unter französischem Einfluss standen, und dem Mudéjar-Stil mit seinen der Baukunst des Islam verpflichteten Materialien, Techniken und Handwerkern. Ovidio Cuella veröffentlichte eine Zusammenstellung von Baurechnungen zur heute nicht mehr vorhandenen Mudéjar-Kirche von San Pedro Mártir in Calatayud (Zaragoza) aus den Jahren 1411–1414, die deshalb so aussagekräftig ist, weil sie einen Vergleich der Mudéjar- mit der Arbeit einer traditionellen Bauhütte ermöglicht und einige der genannten Topoi korrigiert. Dank der aragonesischen Quellen können wir feststellen, dass das Mudéjar-System im Bauwesen zu Beginn des 15. Jahrhunderts von einer ausgeprägten Spezialisierung gekennzeichnet war, so dass die Handwerkerteams, die für die jeweiligen Bauabschnitte – wie Fundamentierung, Ziegelmauerung, Stuckverkleidung etc. – verantwortlich waren, ständig ihren Standort wechselten. Die bemerkenswerte Spezialisierung und berufliche Qualifikation der Handwerker hatten außerdem eine gewisse Standardisierung im Bau hervorgebracht, die zu einer größeren Rentabilität nicht nur innerhalb des Mudéjar-Systems geführt hatte, sondern auch seine Wettbewerbsfähigkeit gegenüber der Steinmetzarbeit sicherte.


Diese Entwicklung führte aber auch zu einem differenzierten Entlohnungssystem. Es begann beim Bauleiter Mahoma Rami, der in diesem Fall 5 Sueldos täglich zuzüglich 2 für Kost und Logis erhielt, und führte über ein breit ge fächertes Gefüge von unterschiedlichen Honoraren für den Rest der Baumeister und die Gesellen bis zum Tageslohn eines Knechts. Die Arbeitskräfte waren fast ausschließlich Mudejaren. Die Mitwirkung christlicher oder jüdischer Handwerker spielte keine große Rolle, doch lassen die Quellen auch erkennen, dass die unterschiedlichen Entlohnungen nichts mit sozialer Diskriminierung zu tun hatten, sondern ausschließlich den unterschiedlichen beruflichen Qualifikationen entsprachen.


Obgleich wir nicht genügend Dokumente zur Verfügung haben, um allgemein die Kosten der beiden Systeme vergleichen zu können, wissen wir doch immerhin, dass diejenigen für Mudéjar-Arbeit erheblich schwanken konnten, wobei die jeweils gewählte Verfahrensweise eine Rolle spielte: Es konnte sich um einen öffentlichen Auftrag handeln oder um Arbeiten nach Vertrag, wobei manchmal auch das günstigste Angebot den Zuschlag erhielt. Diese Umstände bestimmten zweifellos auch die Qualität des fertigen Bauwerks.


An dem Bauumfang, der innerhalb einer einzigen Saison – von Frühjahr bis Herbst – bewältigt wurde, lässt sich ablesen, dass dieses Arbeitssystem sehr effizient war. Ausgehend von den Herstellungsstandards beim Mudéjar-Stil wurde errechnet, dass man alle Mudéjar-Kirchtürme von Teruel vermutlich in einer einzigen Arbeitssaison hätte errichten können.


Schlecht stand es allerdings um das Angebot an Mudéjar-Arbeitskräften, die zudem auch keineswegs billig waren. Die Quellen des Königlichen Schatzkanzleramts von Aragon bezeugen die Unsicherheiten auf diesem so gefragten Arbeitsmarkt und zeigen die Bemühungen der Könige, ihre Verwalter zu einer verstärkten Rekrutierung solcher Handwerker anzuhalten. Trotz des Mangels an ihnen, ist ihre Bedeutung als Arbeitskräfte nicht hoch genug einzuschätzen. Wir besitzen zahlreiche Gehaltslisten aragonesischer Baumeister aus dem 14. bis 16. Jahrhundert. Sie bestätigen die schon gemachte Feststellung, dass bei den Löhnen keine Unterschiede aufgrund sozialer Diskriminierung gemacht wurden.


Eine andere, höchst interessante Frage stellt sich hinsichtlich der Verteilung von künstlerischen Aufträgen auf die beiden Bausysteme – Steinmetzkunst und Mudéjar-Stil. Wie sich für das 15. Jahrhundert feststellen lässt, hing die jeweilige Entscheidung eher mit Typ und Funktion des zu errichtenden Bauwerks zusammen als mit möglichen wirtschaftlichen Faktoren. In den anderen Jahrhunderten dürfte dies nicht sehr viel anders gewesen sein.
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Tür eines Altarraums aus Jaén, Archäologisches Nationalmuseum (57833), Madrid.
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Kloster Nuestra Señora de Guadalupe, Mudéjarbzw. Los-Milagros-Kreuzgang, Guadalupe.
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Peregrina-Kirche, Stuckdetail, Sahagún.


Betrachtet man die geographischen Bedingungen, welche die Steinmetzkunst behindert und den Mudéjar-Stil begünstigt haben sollen, ist Vorsicht geboten, will man sich nicht zu den radikal-deterministischen Thesen bekennen, die den künstlerischen Schaffensprozess von der Geographie bestimmt sehen. Es gibt genug Beispiele in Spanien dafür, dass sich die künstlerische Absicht über die geographischen Möglichkeiten hinwegsetzen konnte. Wenn aber der Steinbau immer wieder solche Bedingtheiten ignorierte, war es für die Mudéjar-Kunst noch wesentlich leichter, mit den von ihr bevorzugten Grundmaterialien ihren ‚natürlichen Lebensraum‘ zu ignorieren.


So muss auch hier, wie stets, der historische Kontext einbezogen werden, um ein künstlerisches Phänomen zu interpretieren. Wie José María Azcárate zurecht feststellte, „tragen zur Entstehung und Verbreitung“ der Mudéjar-Kunst zwar wirtschaftliche Faktoren bei, aber „als solche begründen sie nicht einen Kunststil“.


Historische Faktoren der Mudéjar-Kunst


Wer davon ausgeht, dass man sich am sichersten dem Verständnis einer Kunst nähert, indem man ihre Ideenwelt und die Struktur der Gesellschaft aufspürt, die sie geschaffen hat, also jene Methode wählt, die wir „die historische“ nennen, wird im Fall der Mudéjar-Kunst schnell fündig. Wenn dieser Stil in seinem geschichtlichen Entstehungs- sowie Ausbreitungszusam-men hang betrachtet wird, wird es sehr viel einfacher, diesen einzigartigen Aspekt der spanischen Kunst zu verstehen.


Der wichtigste Faktor für sein Entstehen war die Faszination, die von Anbeginn die islamischen Kunstwerke in der christlichen Gesellschaft hervorriefen. Zahlreiche reich verzierte und kostbare Objekte, wie Elfenbeingefäße und -kästchen, Silberkästen, Bronzehandwaschbecken, Seidenstoffe, Gegenstände aus geschliffenem Glas oder Bergkristall, bereicherten die Kirchenschätze der christlichen Königreiche. Was oft Kriegsbeute oder Sachtribut gewesen war, erlangte neue Funktionen und religiösen Gebrauchscharakter. Viele der prunkvollen Gegenstände der andalusischen Kunst blieben dank der Faszination, die sie auf die Christen ausübten, erhalten. Ein ähnliches Phänomen zeigte sich im mittelalterlichen christlichen Europa, als eine Vielzahl kostbarer Objekte des Islam als Beutestücke der verschiedenen Kreuzzüge in Klöstern und Kathedralen zusammengetragen wurden.


Die allmähliche Reconquista von al-Andalus verleibte den christlichen Reichen aber auch einen unermesslichen Schatz an muslimischen Baudenkmälern ein. Unter ihnen ragten die alcázares und Moscheen (mezquitas) heraus, die zu Burganlagen von christlichen Königen und Kathedralen wurden. Nicht nur die Bevölkerung, auch die Monumente ‚mudejarisierten‘ sich, indem sie der christlichen Herrschaft unterstellt wurden.


Die gesellschaftliche Akzeptanz der überlebenden islamischen Kunst im christlichen Spanien signalisiert den Beginn der Mudéjar-Kunst. Wenn noch heute, viele Jahrhunderte nach der Reconquista, das Kulturerbe des Islam in einigen spanischen Städten noch derart bedeutsam ist (es sei hier beispielhaft an die wichtigsten Standorte erinnert, wie Zaragoza, Toledo, Córdoba, Sevilla oder Granada), so lässt sich leicht vorstellen, wie groß sein kulturelles Vermächtnis in den zurückeroberten spanischen Städten über lange Jahrhunderte hinweg gewesen sein muss.


Besonders nachhaltig hat aber der historische Prozess der Reconquista selbst die Bildung der Mudéjar-Kunst beeinflusst. Es wurde schon darauf hingewiesen, dass die christliche Rückeroberung des ehemals islamischen Gebiets als Vorbedingung und Voraussetzung für die Geburt dieses Stils gesehen werden muss. Aus sehr komplexen Gründen hat sich diese historische Entwicklung allmählich, in unterschiedlichen ungleichmäßigen Phasen zwischen dem 11. und dem 15. Jahrhundert vollzogen: Die christliche Reconquista hat in jeder Region zu einem anderen Zeitpunkt die Weiterentwicklung der islamischen Kunst unterbrochen. Deshalb waren die muslimischen Vorläuferbauten auch in jeder Region andere. Ihre unterschiedlichen Formelemente prägten die jeweiligen Anfänge der Mudéjar-Kunst ganz entscheidend, sie verliehen dem lokalen Mudéjar-Stil seine spezifische Eigenart und sorgten so für eine große Variationsbreite innerhalb dieser spanischen Kunstrichtung. Folglich sind die Chronologie der christlichen Reconquista, die Umstände der Wiederbesiedlung und die Tradition islamischer Denkmäler in jeder Region Faktoren, ohne die es nicht möglich ist, die Mudéjar-Kunst als Ganzes bzw. an den einzelnen regionalen Standorten zu verstehen.
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Kirche Santa María, Fassadenfenster, Sanlúcar la Mayor.
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Kirche Santa Marina, Bögen und Kuppel der Sakramentskapelle, Sevilla.


Dennoch war sie keinesfalls die unmittelbare Folge der Reconquista eines Gebiets. Zwischen der Rückeroberung und dem Entstehen der ersten Mudéjar-Bauten einer Region verging oft längere Zeit. Diese Verzögerung war nicht nur eine Folge der Schwierigkeiten, die sich jeder Um- und Wiederbesiedlung in den Weg stellen, sondern entsprach auch dem Wunsch der christlichen Sieger, in den kurz zuvor eroberten Ländern abendländische Bauten zu errichten. In seiner Untersuchung der Mudéjar-Architektur in Sevilla machte Diego Angulo darauf aufmerksam, dass sich hier ein Prozess zunehmender ‚Mudejarisierung‘ vollzog, wie dies auch für andere regionale Standorte anzunehmen ist: „In dem Maße, in dem sich die Kunst der unterworfenen Muslime entwikkelte, entfernte sie sich immer mehr von den Christen und wandte sich immer stärker typisch muslimischen Formen und Ornamenten zu.“


Die historischen Faktoren der Mudéjar-Kunst erschöpfen sich jedoch nicht im bisher Gesagten. Man sollte auch nicht vergessen, dass sie ein Phänomen von großer Dauer war, ihre Zeit übertraf um Vieles die Perioden der einander ablösenden Stile der abendländischen Kunst Europas, wie Romanik, Gotik oder Renaissance, die alle ihre Zeitgenossen waren. Sie war auch viel länger als die aufeinander folgenden historischen Epochen der spanisch-muslimischen Kunst (der taifas, Almoraviden, Almohaden und Nasriden), von welcher der Mudéjar-Stil nach der Eroberung Granadas überlebte.


Deswegen wurden die künstlerischen Formen der verschiedenen regionalen Mudéjar-Standorte auch nicht nur von den islamischen lokalen Vorläufern inspiriert, sondern bezogen ihre Anregungen beständig auch aus al-Andalus und von anderen Mudéjar-Standorten. Beispiele hierfür sind Toledo und Teruel.


Trotz der frühen Kapitulation der Stadt Toledo im Jahr 1085 und ihren teilweise sehr archaischen islamischen Vorläufern lassen sich in seiner Mudéjar-Kunst schon früh, schon vor der Eroberung von Sevilla im Jahr 1248, Einflüsse der Kunst der Almoraviden und Almohaden feststellen. Dieses Phänomen im Mudéjar-Stil von Toledo ist in Übereinstimmung mit der Cronica Latina von Alfonso VII. von Kastilien damit erklärt worden, dass eine Kolonie von Mozarabern nach der Zerstörung von Marrakesch durch die Almohaden 1147 nach Toledo zurückkehrte. Die ebenfalls recht archaischen islamischen Vorläufer in Aragon erklären auch die frühe Reife der Mudéjar-Kunst in Teruel nicht. Sie könnte darauf zurückzuführen sein, dass die Stadt ein offenes Maurenviertel besaß, das im Wesentlichen von muslimischen Immigranten von der spanischen Levante besiedelt wurde. Man sollte auch nicht die Mobilität der Handwerker unter den Mudejaren außer Acht lassen – insbesondere bei königlichen Aufträgen –, welche die Verbreitung von Dekorationsformen erleichterte, und dies nicht nur unter den diversen christlichen Standorten, sondern auch zwischen diesen und den islamischen Gebieten. Bekanntermaßen war dies der Fall bei den Bautrupps der Muslime aus Toledo, Sevilla und Granada, die für Pedro I. von Kastilien im Real Alcázar in Sevilla wie auch für Mohammed V. von Granada im Palast der Löwen in der Alhambra arbeiteten. Hier wurden auf beiden Seiten der politischen Grenze zwischen Christentum und Islam dieselben Dekorationselemente benutzt. Ihre einheitlichen, gemeinsamen Merkmale gelangten auf diese Weise in die Mudéjar-Kunst.


Ähnliche historische Betrachtungen lassen sich anstellen, will man die Entwicklung jener Bautypen und künstlerischen Formen des Stils analysieren und bewerten, die aus der abendländisch-christlichen Kunst stammen.


Die Mudéjar-Standorte auf der Iberischen Halbinsel


Obwohl bei dieser Kunst die einheitlichen Form- und Strukturelemente zahlreich und für einen abendländischen Betrachter leicht feststellbar sind, bieten die diversen Mudéjar-Standorte in Spanien als Konsequenz der spezifischen historischen Faktoren der einzelnen Gebiete gleichzeitig eine große Mannigfaltigkeit. Diese Vielfalt erhöht die Attraktivität der Ausstellungsstraße und erfordert es, die charakteristischen Merkmale der wichtigsten Mudéjar-Standorte in Aragon, León-Altkastilien, Toledo, Estremadura und Sevilla zu präzisieren, bevor die Auswahl der Routen begründet wird.


Eines der bemerkenswertesten Kennzeichen der Mudéjar-Kunst in Aragon ist die wichtige Rolle des Ziegels in der Architektur. Er stellt das Grundmaterial des gesamten Bauwerks und gleichzeitig das wichtigste dekorative Element, vor allem im Außenmauerwerk, dar. Mit seiner Hilfe werden die ornamentalen Motive gestaltet, die sich von einer Hintergrundfläche abheben und sich bei Sakralbauten auf bestimmte Bereiche konzentrieren: Apsiden, Kirchtürme und cimborrios, die Vierungstürme und -kuppeln.
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Taller del Moro, Stuckarbeit, Toledo.
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Kathedrale Santa María, Deckenausschnitt, Teruel.
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Kirche San Martín, Portalausschnitt, Morata de Jiloca.


Eine andere besondere Note ergibt sich aus der opulenten Verwendung der polychromen Keramik auf den Außenmauern der Gebäude, ermöglicht durch die Existenz wichtiger Töpferwerkstätten der Mudejaren beispielsweise in Teruel oder Muel. Das aragonesische Dekor kennzeichnen dabei die Schlichtheit der ornamentalen Bänder bzw. sechs- und achtzackigen Sterne sowie die arcos mixtilíneos als einfache oder sich kreuzende Bögen. Seine lokalen Vorbilder finden sich im Aljafería-Palast der Bani Hud und sind insgesamt archaischer und anders als jene in den Ländern der Krone Kastiliens.


Was die islamischen Strukturelemente in der Mudéjar-Kunst Aragons betrifft, so lassen sich die meisten Kirchtürme mit quadratischem oder oktogonalem Grundriss auf den Minarett-Typus (alminar) zurückführen. Der Dachstuhl des Typs par y nudillo in der Kathedrale von Teruel stellt wegen seines figürlichen Dekors ein einmaliges Mudéjar-Werk dar. Eine weitere besondere Struktur des aragonesischen Mudéjar-Stils, in diesem Fall christlicher Herkunft, ist die Festungskirche, wie sie im Mittelpunkt von Route V steht und dort auch analysiert wird.


Seitdem Anfang des 20. Jahrhunderts Vicente Lampérez eine Systematisierung nach geographischen Standorten vorgeschlagen hatte, wurden León und Altkastilien unabhängig von Toledo beschrieben und untersucht. Dabei ergaben sich allerdings mehr gemeinsame als unterschiedliche Merkmale. Deswegen werden heute beide Ensembles – León und Altkastilien einerseits und Toledo andererseits – immer häufiger als Einheit gesehen. Viele Wissenschaftler versuchten auch festzustellen, welcher dieser Standorte der chronologisch ältere ist. Die Mehrheit sprach sich für das höhere Alter des toledanischen Mudéjar-Stils aus, da die Kapitulation der Stadt vor König Alfonso VI. von Kastilien im Jahr 1085 gewissermaßen den Ausgangpunkt für die gesamte Mudéjar-Kunst in Spanien darstellt. Manuel Valdés beschrieb dagegen wiederholt León als früheren Standort, dessen Mudéjar-Denkmäler in der Stadt Sahagún auf Grund einer sicheren Quellenlage auf die Mitte des 12. Jahrhunderts datiert werden können.


Dennoch entscheidet bei der Frage nach dem Alter eines Standorts weniger die Datierbarkeit des ältesten Gebäudes als die Feststellung geeigneter historischer Umstände, unter denen sich die Múdejar-Kunst entwickeln konnte. Und hier weist nun einmal alles auf Toledo, da es in der Nordmeseta keine islamische urbane Siedlungsgeschichte und damit auch keine christliche Reconquista von Städten mit einer bestehenden mudejarischen Bevölkerung gegeben hatte. Claudio Sánchez Albornoz hat von der Menschenwüste gesprochen, die im Hochmittelalter im Du-erotal eigens geschaffen worden sei, damit sie in Form eines ausgedehnten leeren Raums als Grenze zwischen al-Andalus und den kleinen christlichen Reichen der nördlichen Halbinsel fungiere.


So ist die islamische Vergangenheit der Stadt Toledo nicht nur formaler Bezug und Vorläufer für den Mudéjar-Standort dieses Namens, sondern auch für León und Altkastilien, die zuvor nicht von Muslimen urbanisiert worden waren. Entsprechendes gilt für die Mudejaren, die erst allmählich in die Nordmeseta kamen und durch Emigranten aus Toledo Zuzug erhielten, wie Miguel Angel Ladero anhand von Quellen belegen konnte. Man muss also konstatieren, dass der Mudéjar-Standort León-Altkastilien, der über keine islamischen Vorläufer für seine städtischen Baudenkmäler und keine autochthonen Mudejaren verfügte, in seiner Entwicklung wohl von Toledo abhängig war.


Es konnte gezeigt werden, dass seit dem ausgehenden 11. Jahrhundert die Stadt Toledo auch unter christlicher Herrschaft der wichtigste Fokus für die Aufnahme neuer künstlerischer Einflüsse aus al-Andalus blieb. Dies gilt sowohl für solche der almoravidischen und almohadischen Kunst vor der Eroberung Sevillas im Jahr 1248 als auch für die der Nasriden vor der Eroberung Granadas 1492. Toledo wurde zum wichtigsten Schmelztiegel für die Mudéjar-Kunst in Richtung Duerotal im Norden und in Richtung Guadalquivir-Tal im Süden und wurde von Sevilla erst abgelöst, nachdem diese Stadt nach dem Erdbeben von 1356 städtebaulich erneuert worden war.
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Kirche San Tirso, Innenansicht des Chors, Sahagún.


Den Mudéjar-Standort León-Altkastilien kennzeichnet die Entstehung und Verbreitung einer Architektur mit einer ausgeprägten eigenen Identität, deren Höhepunkt sehr früh – bereits um 1200 – anzusetzen ist, sie entfaltete sich bis in die Anfänge des 14. Jahrhunderts – vor allem in Städten wie Sahagún, Toro, Arévalo, Olmedo und Cuéllar.
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(Ehemalige) Moschee und heutige Kirche Cristo de la Luz, Gesamtansicht, Toledo.


Manche Kunsthistoriker waren bemüht, den Mudéjar-Charakter dieser Baudenkmäler zu bestreiten, sie bezeichneten sie als „romanische“ oder als „mittelalterliche Ziegelarchitektur“, da in der Tat dieses Material für sie charakteristisch ist. Route VIII lenkt die Aufmerksamkeit auf die herausragende Sonderstellung des Ziegels im Mudéjar-Standort León-Altkastilien. Doch hat hier wie überall in der Mudéjar-Kunst das Material nicht nur eine konstruktive, sondern auch eine wichtige dekorative Aufgabe. Auch wenn die formalen Elemente, wie doppelte Rundbögen, Ziegelfelder und -bänder mit geometrisierenden Mustern, schlicht sind und keinen entscheidenden Bezug zu einer bestimmten islamischen Ornamenttradition aufweisen, ist das ästhetische Ergebnis doch ein ganz anderes, als es in der abendländischen europäischen Tradition der Fall wäre.


Bei Toledos Mudéjar-Kunst kommt hinzu, dass sie bestimmte zusätzliche Werkstoffe und Techniken sowie Stilelemente und Bautypologien anwendet. Bei den Materialien wird der so genannte aparejo toledano bevorzugt, der darin besteht, dass die Außenmauern aus Bruchsteinmauerwerk mit Ziegeleinfassungen und -bändern bestehen – eine Bauweise, die im islamischen Toledo vorherrschte und, wie wir aus archäologischen Ausgrabungen wissen, ihre Vorläufer in spätrömischer Zeit hat.


Diese in Toledo übliche Bauweise setzte Ziegel nur an ganz bestimmten Gebäudeteilen ein, an denen das Material vor allem eine zusätzliche ornamentale Funktion hat. So werden z. B. die Apsiden der Kirchen damit an mehreren Seiten facettiert und in horizontalen Registern mit doppelten Blendbögen dekoriert, wie die Mudéjar-Apsis von Cristo de la Luz, oder es werden mit ihm die verschiedenen Baukörper der Kirchtürme formal bestimmt. Eines der ornamentalen Motive der Mudéjar-Architektur Toledos sind die sich überschneidenden Blend- bzw. Schwippbögen, die häufig auch in Sevilla in Erinnerung an die Almohaden-Tradition eingesetzt wurden.


Toledos Mudéjar-Stuckarbeiten zeichnen sich seit dem Ende des 12. Jahrhunderts durch einen großen formalen Reichtum und ihre Mannigfaltigkeit aus, sie besitzen einen ausgeprägten eigenen künstlerischen Charakter. Einerseits greifen sie auf die Formentraditionen almoravidischer, almohadischer sowie nasridischer Prägung von al-Andalus zurück und entwickeln sie weiter. Andererseits integrieren sie ab der Mitte des 14. Jahrhunderts naturalistische gotische Pflanzenmotive. Dies ermöglichte es, die Handschrift von toledanischen Stuckaturwerkstätten im Mudéjar-Palast von Pedro I. im Königlichen Alcázar in Sevilla (1364 –1366) und im Saal der Könige im Palast der Löwen in der Alhambra von Granada auszumachen. Damit hatte man auch einen Beweis für die Mobilität der mudejarischen Arbeitskräfte bei königlichen Aufträgen.
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