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  Real Alcázar, detalle del patio de las Doncellas, Sevilla.




  INTRODUCCIÓN HISTÓRICA Y ARTÍSTICA




  Gonzalo M. Borrás Gualís




  Dentro del plan general del proyecto El Arte islámico en el Mediterráneo, la razón para elegir el mudéjar entre todas las ricas manifestaciones del arte islámico en España es su carácter singular y único, una manifestación artística sin parangón en el resto de la cultura islámica. Nacido en circunstancias históricas especiales, las de España durante la Edad Media, que no se dieron en ningún otro territorio dominado por el Islam, la explicación histórica de estas resulta inexcusable para comprender el arte mudéjar.




  Breve historia del Islam en España




  La presencia del Islam sobre el solar español abarca ocho siglos, desde el año 711, fecha de la invasión musulmana de la Península Ibérica por las tropas de Tariq y Muza, emisarias del califato omeya de Damasco, hasta el año 1492, momento de la toma de Granada por los Reyes Católicos, que puso fin al último sultanato nazarí.




  Estos ocho siglos de dominación islámica han dejado una huella tan profunda en la cultura española que el historiador Ramón Menéndez Pidal pudo definir el papel de España como de “eslabón de enlace entre la Cristiandad y el Islam”.




  Más recientemente, el escritor Juan Goytisolo ha subrayado que “la cultura española se distingue de las restantes culturas de la actual Europa Comunitaria por su occidentalidad matizada”; este “matiz” español radica en una serie de componentes y rasgos que son consecuencia directa de la presencia del Islam en su historia.




  La propia historia de al-Andalus, nombre dado por los cronistas árabes a las tierras de la Península Ibérica dominadas por el Islam, adquiere un sesgo peculiar cuando en el año 756 el omeya Abd al-Rahman I, superviviente de la matanza de los abbasíes, se instala en la ciudad de Córdoba, proclamándose emir independiente del califato oriental de Bagdad. El deseo de hacer de Córdoba una nueva Damasco en Occidente imprimió a la cultura andalusí sus rasgos definitorios. Durante tres siglos, del VIII al X, Córdoba fue la capital de los omeyas de Occidente, y un foco creador y difusor del arte. Su período de máximo esplendor coincidió con la proclamación de Abd al-Rahman III como califa en el año 929. La mezquita aljama de Córdoba (786-990) y los restos arqueológicos de Medina al-Zahra (936-976), la ciudad califal de Abd al-Rahman III y al-Hakam II, son los monumentos más singulares del período cordobés.




  El papel integrador que había cumplido la dinastía omeya de Córdoba en al-Andalus desapareció tras el hundimiento del califato a causa de las guerras civiles de comienzos del siglo XI, dando paso a un período de fragmentación política conocido como el de los Reinos de Taifas. Surgieron entonces algunas dinastías locales, como los hudíes en Zaragoza, los du-l-nuníes en Toledo, los abbasíes en Sevilla y los ziríes en Granada. Todas ellas conjugaron la debilidad política con el esplendor cultural y artístico, uno de cuyos mejores testimonios es el palacio hudí de la Aljafería en Zaragoza.
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  Iglesia de San José, ventana de la torre-alminar con arco de herradura, Granada.
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  La Alhambra, vista desde el Sacromonte, Granada.
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  Real Alcázar, alicatado del zócalo del patio de las Doncellas, Sevilla.




  El siglo XI se cierra con el desequilibrio de la balanza política a favor de los reinos cristianos del norte. El hecho más evidente de este cambio es que, en el año 1085, la ciudad de Toledo, antigua capital del reino visigodo y posterior capital islámica de la Marca media y de la Taifa du-l-nuní, pasa a poder de Alfonso VI de Castilla. La capitulación de Toledo marca una inflexión decisiva en la historia medieval española, tanto para musulmanes como para cristianos.




  Conscientes de su debilidad política, los Reinos de Taifas solicitaron la ayuda del imperio almorávide de Yusuf ben Tasufin, que llegó a la Península de inmediato, en el año 1086, derrotó a los cristianos en la batalla de Zallaqa y, aunque no era su propósito inicial, a partir de 1090 unificó bajo su dominio todo el territorio de al-Andalus.




  Se inició así el período de los dos imperios beréberes, el almorávide y el almohade, asentados a ambos lados del estrecho de Gibraltar, tanto en al-Andalus como en el Magreb.




  La tradición artística andalusí se extendió durante la dominación almorávide por el norte de África, donde recibió nuevos aportes orientales. Estas características mestizas se pueden apreciar en la gran mezquita de Tremecén o en la de los kairuaníes de Fez.




  El período almohade dejó en la ciudad de Sevilla, residencia del califa a partir de 1171, una mezquita aljama, de la que se han conservado, con alguna transformación, el patio de los Naranjos y el alminar, actual Giralda. De este mismo período son también otros importantes palacios urbanos que se aún se pueden apreciar en la Buhayra y en el Real Alcázar.
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  Castillo, vista del conjunto, Arévalo.




  La dominación de al-Andalus por los imperios almorávide y almohade no logró detener el avance territorial de los cristianos. En 1118 el rey de Aragón, Alfonso I el Batallador, conquistó la ciudad de Zaragoza, capital de la Marca superior. A esta conquista siguieron las de Tudela y Tarazona en 1119, y las de Calatayud y Daroca en 1120. Otro de los avances cristianos importantes fue la ocupación de todo el valle medio del Ebro.




  El dominio almohade también debió ceder ante el incesante avance cristiano, sobre todo tras la batalla de las Navas de Tolosa en el año1212. La quiebra del poder almohade facilitó la reconquista de las tierras levantinas por Jaime I el Conquistador, con la toma de Valencia en 1238, y la del valle del Guadalquivir por Fernando III, que llevó aparejadas las conquistas de Córdoba, en 1236, y de Sevilla, en 1248.




  La historia de al-Andalus durante los ocho siglos de su existencia fue una sucesión de períodos de concentración del poder político —los ya citados períodos cordobés, almorávide y almohade— seguidos por otras tantas etapas de fragmentación o de taifas.




  Tras la última quiebra del poder almohade tan solo pudo sobrevivir —y ello gracias a los pactos con el rey castellano— una dinastía, la de los nazaríes (1232-1492), que en 1237 eligió Granada como capital. Los nazaríes edificaron una nueva ciudad palatina en la Alhambra, sobre la colina de la Sabika, dominando las tierras de la Andalucía Alta. El arte andalusí alcanzó entonces, con los conjuntos monumentales de la Alhambra y el Generalife, su máxima expresión. Con Granada culmina y se cierra la historia de al-Andalus y del arte islámico en España. Así, pues, durante ocho siglos la España medieval estuvo dividida de forma desigual y cambiante entre la Cristiandad y el Islam, dos culturas enfrentadas política y religiosamente. La historia de los hechos militares ha enmascarado y ocultado con frecuencia otra historia de enseñanzas más ricas, la de los contactos culturales entre cristianos y musulmanes. Una consecuencia cultural de estos contactos es el arte mudéjar.
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  La Aljafería, techumbre del palacio de los Reyes Católicos, Zaragoza.




  El mudéjar, entre el Islam y la Cristiandad




  En este contexto de intercambios culturales, la capitulación de Toledo ante Alfonso VI de Castilla, en 1085, y la toma de Zaragoza por Alfonso I el Batallador, en 1118, significaron algo más que una inflexión en el dominio del territorio peninsular por cristianos y musulmanes, en la medida en que constituyen hechos históricos de gran trascendencia cultural. En efecto, la reconquista de Toledo y la de Zaragoza suponen el comienzo de una situación nueva para los cristianos: la ocupación de grandes núcleos urbanos con sus respectivos territorios, para los que no disponían de potencial humano repoblador. A partir de aquel momento, se inició una práctica repobladora que fue decisiva en la configuración de la nueva estructura social de la España cristiana medieval.




  La dificultad de los reinos cristianos del norte peninsular para repoblar los vastos territorios conquistados abocó a una decisión política de consecuencias duraderas para la cultura medieval española, como fue la de autorizar a la población musulmana vencida a quedarse bajo dominio cristiano en los territorios conquistados, conservando la religión musulmana, la lengua árabe y una organización jurídica propia. Así aparecieron en la escena social los mudéjares, o sea, los musulmanes a los que se autorizó a quedarse en la España cristiana pagando un tributo.




  Mientras duró la dominación musulmana de la Península Ibérica, tanto las comunidades de cristianos, denominados mozárabes, como los judíos habían vivido como tributarios bajo dominio islámico. Incluso numerosos cristianos se habían convertido al Islam, recibiendo el nombre de muladíes. Cuando la balanza se inclinó del lado cristiano, entre los siglos XI y XII, a partir de la capitulación de Toledo y de Zaragoza, fueron los musulmanes vencidos, los mudéjares, junto con los judíos, quienes se convirtieron en tributarios de los reyes cristianos.




  A partir de este momento crucial, sobre el solar hispánico medieval ya no hubo musulmanes solo en al-Andalus, al otro lado de la frontera política, sino también en territorio cristiano. Por un lado se produjo la asimilación cultural de los musulmanes vencidos, de los mudéjares; por otro lado, los cristianos sintieron una fascinación evidente ante los monumentos islámicos de las ciudades conquistadas.




  Los alcázares musulmanes fueron transformados en palacios de reyes cristianos, y las mezquitas aljamas fueron purificadas y consagradas como catedrales e iglesias. De forma paralela, los reinos cristianos mantenían estrechas relaciones culturales con los territorios de al-Andalus todavía no conquistados, en especial con el reino nazarí.




  Todos estos factores permiten explicar la creación y las vías de desarrollo del arte mudéjar en la España cristiana.




  Estas circunstancias sociales hicieron posible el nacimiento del arte mudéjar, que puede definirse como el resultado de la confluencia de dos tradiciones artísticas: la islámica y la cristiana. Fue un encuentro que dio lugar a una expresión artística nueva y diferente de cada uno de los elementos que la integran.




  El arte mudéjar se sitúa culturalmente como un enclave entre el arte islámico y el arte cristiano. Por ello el mudéjar constituye la manifestación artística más genuina de la España cristiana medieval, crisol de tres culturas, y la auténtica expresión plástica del pensamiento de una sociedad en la que convivían cristianos, mudéjares y judíos. Por tanto, no debe considerarse hija de una exaltación castiza la atinada valoración que Marcelino Menéndez Pelayo hizo sobre el arte mudéjar al afirmar que es “el único tipo de construcción peculiarmente español del que podemos envanecernos”. Aquí radica el fundamento de que este estilo artístico haya sido elegido para el ciclo internacional El Arte Islámico en el Mediterráneo.




  Con todo, y tal vez debido a su carácter tan singular, el mudéjar es la manifestación del arte español que ha sido interpretada de un modo más contradictorio, con posiciones muy contrapuestas, derivadas de la distinta valoración que cada historiador hace de este fenómeno artístico y de la proporción en que entran en él los distintos elementos —islámicos y cristianos— que lo integran.




  De un lado se alinean quienes han situado culturalmente el mudéjar como un brillante epílogo de la historia del arte hispano-musulmán o andalusí, un capítulo final que se ocupa de la pervivencia del arte islámico en territorio cristiano. Pero esta actitud historiográfica olvida la importante circunstancia de que el arte mudéjar no se realizó bajo dominio político musulmán. El límite entre el arte musulmán y el mudéjar lo define el hecho histórico de la Reconquista cristiana. En el arte mudéjar, realizado bajo dominio cristiano, ha desaparecido precisamente aquello que constituía el soporte cultural del arte musulmán, o sea, su sometimiento al dominio político del Islam. En un sentido estricto, el arte mudéjar no pertenece, pues, al arte musulmán.
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  Iglesia parroquial, detalle de la torre, Utebo.
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  Casa de Pilatos, ventana del patio principal, Sevilla.




  De otro lado se posicionan quienes han interpretado el mudéjar como una parte del arte occidental cristiano, valorándolo como un mero añadido ornamental de tradición islámica a los estilos occidentales románico o gótico. Para este segundo grupo de historiadores, los monumentos mudéjares pertenecen claramente al arte occidental europeo, con algunos rasgos o influencias del arte islámico. De esta valoración se deriva la utilización de términos como “románico-mudéjar” o “gótico-mudéjar” para designar unas manifestaciones artísticas en las que lo estructural y principal se relaciona siempre con el arte occidental, mientras que el aporte musulmán queda limitado a elementos ornamentales y secundarios. Esta corriente historiográfica, como se verá más adelante, ha sobrevalorado la aportación cristiana y ha minusvalorado el papel de los elementos islámicos que integran el arte mudéjar, ya que estos ni son únicamente ornamentales ni lo ornamental cumple en el arte mudéjar la misma función que en el arte occidental europeo.




  El mudéjar no corresponde, pues, en sentido estricto, ni a la historia del arte musulmán ni a la del arte occidental cristiano, ya que es un eslabón de enlace entre ambas culturas. Es un fenómeno singular de la historia del arte español. El análisis pormenorizado de los elementos artísticos musulmanes y cristianos que integran el mudéjar y su diferente valoración han conducido a estas actitudes contrapuestas y alejadas por igual de lo que probablemente fue la realidad cultural y social que lo hizo posible. Ya Fernando Chueca denunció hace años con clarividencia que estos análisis disgregadores del mudéjar “no hacen más que soslayar el problema, pues con todos los componentes que se quiera, nos encontramos con el hecho de un pueblo manifestándose de una determinada manera y con una gran unanimidad”.




  En definitiva, estas actitudes extremas en la interpretación del mudéjar han olvidado lo primordial: que el arte es, ante todo, la expresión de una sociedad. El mudéjar no es otra cosa que la expresión artística de la sociedad medieval española, en la que convivían cristianos, musulmanes y judíos. Esta sociedad fue el resultado del pragmatismo político y de la tolerancia religiosa de la repoblación. En estricta ortodoxia, ni los cristianos debieron autorizar la permanencia de los musulmanes ni tampoco estos debieron quedarse. Sin duda constituyó una anomalía cultural. Pero también el mudéjar lo es en cierta medida. Hay que subrayar que el mudéjar es una expresión artística nueva, diferente de los elementos musulmanes y cristianos que la componen. En realidad, pertenece “pro indiviso” a la cultura islámica y a la cristiana, como una buena parte de la historia medieval española.




  Caracterización artística del mudéjar




  Si todas las manifestaciones artísticas utilizan un lenguaje formal, que ha de ser caracterizado con precisión antes de adscribir cualquier obra a una época y un estilo determinados, en el caso del mudéjar las discrepancias en el análisis y la valoración de los elementos formales que lo integran, procedentes unos de la tradición islámica y otros de la tradición occidental, han dificultado su caracterización artística, lo que ha provocado una fuerte controversia sobre el carácter mudéjar de determinados monumentos.




  En relación con los contenidos del arte mudéjar, se ha procedido tanto por exceso como por defecto. Por exceso, porque se han calificado de mudéjares algunas obras cristianas en las que solamente aparecen de forma aislada y esporádica ciertos rasgos formales o influencias islámicas. Determinado afán de mudejarismo ha causado enormes daños a la precisión de los contenidos del arte mudéjar. Por defecto, porque se ha negado el reconocimiento de mudéjares a monumentos que lo son. Esta negativa se ha fundamentado, en ocasiones, en el hecho de haber encontrado en ellos una excesiva islamización, de modo que se han clasificado como islámicos algunos monumentos realizados en la España cristiana. Como ejemplo de este despropósito histórico se puede mencionar la sinagoga de Santa María la Blanca en Toledo, que Torres Balbás situaba bajo el epígrafe del arte almohade.




  En otras ocasiones, sin embargo, la negativa a reconocer el carácter mudéjar de determinado monumento se debe a que no se advierte en él suficiente islamización; tal vez el caso más frecuente y conocido sea el foco mudéjar leonés y castellano viejo de los siglos XII y XIII, a cuyos monumentos algunos estudiosos prefieren calificar simplemente como “románico de ladrillo” o “arquitectura de ladrillo”. En realidad, el mudéjar debe caracterizarse, desde el punto de vista formal, por la conjunción de elementos artísticos cristianos e islámicos. Ya en el discurso fundacional de Amador de los Ríos de 1859 se caracterizaba de este modo, con expresiones tan brillantes como “maridaje de la arquitectura cristiana y de la arábiga”, “singular consorcio”, “prodigiosa fusión entre el arte de Oriente y el arte de Occidente” y otras similares. Pero desde Amador de los Ríos, los estudiosos se han dedicado a una disección de laboratorio para cuantificar y valorar dichos elementos artísticos por separado, en lugar de insistir en el carácter de síntesis de estos elementos formales cristianos y musulmanes, que da lugar a una expresión artística nueva y diferente de los elementos que la integran.
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  Granja de Mirabel, hojas de la puerta de la capilla de la Magdalena, Guadalupe.
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  Sinagoga de Santa María la Blanca, detalle de un capitel, Toledo.
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  Iglesia de San Miguel, detalle de un pilar de ladrillo, Villalón de Campos.




  Tal actitud analítica y disgregadora ha dañado profundamente la comprensión del arte mudéjar. Que el historiador no separe lo que el arte ha unido.




  El análisis de los elementos formales de cualquier manifestación artística puede resultar tedioso, y de buen grado lo obviaríamos aquí si una lectura incorrecta del texto de Amador de los Ríos no hubiese desvirtuado por completo este análisis, conduciendo a una sobrevaloración de los elementos formales. Según Amador de los Ríos, el arte mudéjar en unas ocasiones utiliza “como formas principales las del arte ojival a la sazón floreciente y como ornamentales las del arte mahometano”, pero añade inmediatamente que en otras ocasiones sigue “en todo opuesto sistema”, es decir, sucede al revés.




  Es responsabilidad de Vicente Lampérez, seguido sin cuestionar por gran parte de los historiadores posteriores, haberse olvidado casi por completo del “opuesto sistema” de Amador de los Ríos, al afirmar de modo general que el mudéjar utiliza siempre estructuras cristianas y ornamentación islámica. Esta es una distorsión esencial en la que además subyace el prejuicio estético occidental de considerar lo estructural como el elemento principal y lo ornamental como el elemento secundario. De esta valoración de Lampérez deriva el entuerto interpretativo del arte mudéjar.




  Por ello, todo análisis actual de los elementos formales del arte mudéjar debe poner el acento en dos observaciones: la primera, que la ornamentación no constituye un elemento secundario sino primordial en el arte mudéjar, ya que funciona del mismo modo que en el arte islámico; la segunda, que el arte islámico ha aportado también elementos estructurales muy destacados a la formación y el desarrollo del arte mudéjar.




  Respecto de la ornamentación, no parece necesario insistir en que constituye el principio esencial de todas las manifestaciones artísticas del Islam; tanto la arquitectura como los más diversos objetos islámicos van revestidos de decoración, cualquiera sea la escala o el material empleados. Por esta razón, en el arte mudéjar ha pervivido el factor más esencial del arte islámico: lo decorativo.




  Pero en el análisis de la ornamentación mudéjar no hay que atender tan solo al registro de los motivos formales de tradición islámica, tales como los elementos vegetales estilizados —el ataurique—, los elementos geométricos —lazos y estrellas— y los elementos epigráficos árabes —cúficos o nasjíes—. Tan importante o más es tener en cuenta los principios compositivos de la ornamentación islámica, tales como los ritmos repetitivos, la tendencia al revestimiento total de las superficies o el diseño que utiliza patrones sin límites espaciales.




  Fueron precisamente la gran versatilidad y la enorme capacidad de asimilación formal del arte mudéjar —actitudes creativas transmitidas por el arte islámico— las que permitieron incorporar al repertorio ornamental mudéjar una rica variedad de motivos procedentes del arte cristiano, como por ejemplo toda la flora naturalista gótica. Estos motivos ornamentales de tradición cristiana reciben en la expresión artística mudéjar distinto tratamiento y composición, de acuerdo con el sistema rítmico de la tradición islámica. El influjo del Islam en la ornamentación mudéjar no se agota en el repertorio ornamental, sino que afecta a todo el sistema compositivo, cualesquiera sean los motivos utilizados. Y tampoco la aportación islámica al arte mudéjar puede reducirse exclusivamente a lo ornamental, ya que afecta de modo considerable a los elementos estructurales, o sea, el denominado por Amador de los Ríos “opuesto sistema”.
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  Palacio de Pedro I, fachada, Astudillo.




  Bastará aquí con mencionar dos ejemplos fundamentales de estructuras arquitectónicas mudéjares que proceden de la tradición musulmana.
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  La Seo o Catedral del Salvador, detalle de la techumbre de la Parroquieta, Zaragoza.
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  Esquema de armadura, muestra de lazo mixto de diez y veinte.




  En primer lugar recordemos la estructura de numerosas torres-campanario, formadas por un cuerpo de alminar al que se ha superpuesto en la parte alta un cuerpo de campanas; ninguna otra estructura mudéjar refleja de forma tan diáfana la estructura de la sociedad que la creó. En este aspecto sobresale el foco mudéjar aragonés, cuyas torres-campanario, tanto las de planta cuadrada como las de planta octogonal, están formadas por dos torres, una que envuelve a la otra, con la caja de escaleras entre ambas, y la torre interna dividida en estancias superpuestas, al igual que la estructura de la Giralda de Sevilla, hasta que se accede en la parte alta al cuerpo de campanas, ya de tipología cristiana.




  Otro de los elementos estructurales de raigambre islámica, básico en el sistema de la arquitectura mudéjar, son las armaduras de madera para cubierta, tanto las de par y nudillo como las de limas. Estas tipologías de cubierta son más ligeras, aunque comportan mayor riesgo de incendios y distribuyen por igual la carga sobre los muros, por tanto permiten una construcción mural más indiferente a la estructura y mucho menos articulada que en la arquitectura gótica coetánea. Fernando Chueca ya subrayó con clarividencia que las armaduras de madera constituyen uno de los hallazgos estructurales más felices del arte mudéjar; son muy numerosas en todos los focos mudéjares y tienen una gran pervivencia en la edad moderna, tanto en la arquitectura hispánica como en la hispanoamericana.




  Por lo que se refiere a los elementos cristianos del arte mudéjar, con frecuencia sobrevalorados en la historiografía tradicional, ha de tenerse en cuenta que los comanditarios del arte mudéjar son en su mayoría cristianos y, por lo mismo, tanto las funciones arquitectónicas como las tipologías subsiguientes son cristianas. Existe, en consecuencia, un predominio de la arquitectura religiosa cristiana en el arte mudéjar, con las notables excepciones ya conocidas de sinagogas y mezquitas mudéjares.




  Si a lo largo de la historia el arte islámico se ha caracterizado por su asombrosa capacidad de asimilación de las formas artísticas de los pueblos dominados, lo que permitió incorporar a la arquitectura islámica numerosas tipologías y formas artísticas de otras culturas, no es de extrañar que, bajo el dominio político cristiano, su capacidad de adaptación se incrementara, si cabe; porque a partir de entonces ya no se trató de adaptar tipologías arquitectónicas de otras culturas a las funciones arquitectónicas del Islam, sino simplemente de poner un sistema de trabajo islámico al servicio de unas necesidades y unos comanditarios cristianos.




  Lo que sucede es que el resultado de aquel trabajo ya no es arte occidental cristiano, sino arte mudéjar, porque se produce una nueva expresión artística, una verdadera síntesis de los elementos artísticos musulmanes y cristianos, una nueva unidad estética, como ha defendido Guillermo Guastavino. Sólo sin perder de vista este contexto global puede aceptarse un análisis pormenorizado de los elementos artísticos de raíz islámica o cristiana en el arte mudéjar.




  El sistema de trabajo mudéjar




  El criterio más ajustado para la caracterización del arte mudéjar es una valoración conjunta de los materiales utilizados, de las técnicas de trabajo y de las formas artísticas a las que sirven de vehículo. En el arte mudéjar se da una unidad de materiales, técnicas y formas artísticas que, si bien teóricamente es posible analizar y valorar por separado, en la realidad estética del sistema de trabajo mudéjar andan unidos sin posibilidad de separación. Por esta razón los materiales básicos utilizados, como el ladrillo, el yeso, la madera y la cerámica, así como las técnicas de trabajo mudéjar, no han de valorarse aisladamente ni desvincularse del resultado estético, tanto estructural como ornamental, en el que cobran vida artística, transformándose en obra de arte. Tanto en el arte islámico como en el arte mudéjar, los materiales, las técnicas y las formas artísticas se unen de modo perfecto en la obra terminada, y contamos con abundantes testimonios de que fueron valorados estéticamente de modo unitario. Bastará con mencionar un ejemplo para cada manifestación artística.
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  Torre de San Martín, Teruel.
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  Alcázar, bóveda de la capilla del presbiterio, Zafra.
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  Palacio de Pedro I, detalle del friso de la techumbre del Altar Mayor, Tordesillas.
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  Detalle de la Capilla de Luis de Lucena, Guadalajara.




  Para el arte islámico nos sirve un poema de Ibn al-Yayyab que decora los muros de la torre llamada de la Cautiva, en el recinto fortificado de la Alhambra. Transcrito y estudiado por María Jesús Rubiera, dice así:




  “Es un palacio en el cual el esplendor está repartido




  entre el techo, el suelo y las cuatro paredes;




  en el estuco y en los azulejos hay maravillas, pero




  las maderas labradas de su techo aun son más extraordinarias”.




  No cabe una expresión más concisa y afortunada de la estética islámica, tanto por lo que respecta al concepto espacial y su delimitación por las superficies ornamentales, como por lo que atañe a la concepción unitaria y global de todos los materiales empleados, en este caso el estuco, la madera y la cerámica decorada. En efecto, los materiales forman una unidad artística perfecta, actuando como soporte formal del esplendor y las maravillas artísticas labradas sobre ellos con determinadas técnicas. Estos materiales que, en principio, por su propia naturaleza y por sus técnicas de trabajo, habían condicionado el diseño formal islámico, tras un lento proceso de integración en el sistema se convirtieron en un vehículo adecuado para que los elementos formales se deslizasen sobre ellos, multiplicándose hasta el infinito. Los materiales constituyen un soporte para la ornamentación, que puede ser intercambiada de un material a otro o de escala. Todo está concebido unitariamente para lograr un resultado estético, un sistema de representación.




  Como corroboración de la unidad de concepto con que eran tratados los materiales en el arte mudéjar, nos encontramos en la documentación con el término “manobra”, con el que se alude a todo lo necesario para la realización de una obra mudéjar. Así, en el siglo XV, el maestro mudéjar Muça Domalich contrató la fábrica de una sala capitular para el claustro del convento de San Pedro Mártir de Calatayud, precisándose en las capitulaciones “que el dicho maestre Muça aya de posar todas las dichas cosas que serán necessarias, assí de fusta, clavazón, algez, pintar e otra qualquiere manobra, que menester será para la dicha obra, et qualquiere expensas”. Con el término “manobra” se aludía no solo a todos los materiales que iban a utilizarse en una obra, y que eran considerados de forma global en los contratos, sino, de forma más amplia, a todo lo necesario para la realización de una obra, tanto los materiales como el trabajo de los mismos.




  Tan solo considerando globalmente los materiales empleados, las técnicas y formas artísticas, es decir, el sistema de trabajo mudéjar, se evitan caracterizaciones incorrectas. No se puede confundir arquitectura de ladrillo con arquitectura mudéjar; tampoco puede hacerse con el resto de los materiales empleados. El uso de un determinado material, técnica o forma artística, considerado por separado, no constituye por sí solo un criterio fiable para caracterizar el arte mudéjar. Ha de tenerse en cuenta que se trata de un sistema.
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  Universidad, azulejo del suelo del Paraninfo, Alcalá de Henares.




  Factores sociales y económicos del arte mudéjar




  Son numerosas las causas que se han señalado para explicar el éxito del arte mudéjar, que alcanzó una enorme expansión durante los siglos bajomedievales y salpicó profusamente de monumentos casi todo el territorio español. Se ha hablado de condicionamientos geográficos para la expansión de la arquitectura románica y gótica, que utilizó como material la piedra sillar, difícil de obtener en muchos puntos del solar hispánico; también de crisis y recesión económicas, que explicarían la difusión de un sistema constructivo considerado más barato; y, asimismo, de la existencia de una mano de obra, los mudéjares, considerada en líneas generales más abundante, barata, rápida y eficaz.




  Otras consideraciones más culturalistas han aludido al declive de la influencia francesa en la arquitectura española para explicar el éxito del mudéjar. Este influjo había sido determinante a lo largo de los siglos XI, XII y XIII, muy patente en los monumentos románicos, en los monasterios cistercienses y en las catedrales góticas castellanas del período clásico, pero, a partir del siglo XIII, inició una recesión y fue sustituido por la expansiva arquitectura mudéjar en todo su esplendor.
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  Bote de farmacia “pot” de cerámica de Paterna o Manises, Instituto Valencia de Don Juan (1425), Madrid.
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  Real Alcázar, interior del pabellón de Carlos V, Sevilla.
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  Palacio de Pedro I, techumbre del Altar Mayor, Tordesillas.




  Lo cierto es que todas estas causas de carácter socioeconómico han sido poco contrastadas por la investigación actual, tal vez por carecer de fuentes documentales suficientes para una correcta valoración. Ya Manuel Gómez-Moreno planteó en su día que lo que en realidad se produjo fue la competencia entre dos sistemas de trabajo: el de cantería, utilizado en la arquitectura románica y gótica, con técnicas y mano de obra fuertemente influidas por la tradición constructiva francesa, y el mudéjar, con materiales, técnicas y mano de obra fuertemente vinculados a la tradición constructiva islámica.Ovidio Cuella ha dado a conocer una importante relación de cuentas sobre las obras realizadas en la desaparecida iglesia mudéjar de San Pedro Mártir de Calatayud (Zaragoza) entre los años 1411 y 1414, que resulta sumamente significativa para valorar la competitividad del sistema de trabajo mudéjar frente al de cantería, y que, en líneas generales, rectifica bastante algunos tópicos mencionados más arriba. Gracias a las fuentes documentales aragonesas, estamos en condiciones de afirmar que el sistema de trabajo mudéjar ofrecía, a comienzos del siglo XV, una fuerte especialización en el proceso constructivo, y esto obligaba al desplazamiento de las cuadrillas que trabajaban en cada una de las etapas básicas de la obra mudéjar: cimentación, obra gruesa de ladrillo, obra de revestimiento y enlucido en yeso. La notable especialización y cualificación profesional de la mano de obra mudéjar permite inferir unos estándares de producción aceptables, que son competitivos no solo dentro del sistema de trabajo mudéjar, sino también en relación con el trabajo de cantería.




  Por otra parte, esta variada cualificación profesional se tradujo en una profusa diversificación salarial de la mano de obra, desde el maestro director de las obras, Mahoma Rami, en el caso que comentamos, que percibía 5 sueldos diarios más 2 de posada, hasta el sueldo diario que percibía un mozo, pasando por un amplio abanico salarial en el que se escalonaba el resto de maestros y oficiales. La mano de obra era casi exclusivamente mudéjar. La participación de mano de obra cristiana y judía resulta irrelevante, pero es significativa a la hora de constatar que las diferencias de retribución no responden a razones de discriminación social, sino de cualificación profesional.




  Aunque no disponemos de suficiente documentación para cotejar costes globales entre ambos sistemas de trabajo, los costes del sistema de trabajo mudéjar varían considerablemente, según cuál sea el procedimiento seguido: administración, contrato o subasta a la baja. Estas circunstancias sin duda influyen también en la calidad de la obra acabada.




  En líneas generales puede afirmarse que este sistema de trabajo resulta sumamente eficaz, a tenor de lo realizado en una sola campaña anual entre primavera y otoño. Siguiendo estos estándares de producción del sistema de trabajo mudéjar, se ha calculado que cada una de las torres mudéjares de las iglesias de Teruel pudo realizarse en una sola campaña anual.




  Pero no puede decirse lo mismo ni de la abundancia de la mano de obra mudéjar ni de su baratura. La documentación procedente de la Cancillería Real aragonesa atestigua de forma fehaciente la precariedad de la mano de obra mudéjar, por otra parte muy apreciada, así como la insistencia con que los reyes animaban a sus administradores a conseguirla. No obstante esta escasez, no hay que olvidar el destacado papel que jugó la mano de obra mudéjar, de cuyos maestros aragoneses disponemos de abundantes nóminas de los siglos XIV, XV y XVI. Por lo que respecta a su coste, ya se ha apuntado que no se aprecian diferencias salariales por razones de discriminación social.




  Otra cuestión diferente, de enorme interés, es el reparto selectivo de encargos artísticos entre ambos sistemas de trabajo, el de cantería y el mudéjar, que es constatable por lo que respecta al siglo XV, y que responde más a la tipología y funcionalidad de la obra a realizar que a los posibles condicionamientos económicos. Todas estas consideraciones, aunque solo están constatadas documentalmente para el siglo XV, pueden retrotraerse sin duda a siglos anteriores.




  A la hora de considerar los condicionamientos geográficos, entendidos como freno al sistema de cantería y motor del éxito del arte mudéjar, también hay que pronunciarse con suma cautela, si no queremos aceptar las tesis radicales y deterministas sobre el medio geográfico en relación con la creación artística. La voluntad artística ha superado en muchas ocasiones los condicionamientos del medio geográfico, y en el arte español contamos con numerosos ejemplos de ello; pero si el sistema de cantería se sobrepuso con alguna frecuencia al medio geográfico, más fácil resulta todavía que el arte mudéjar desbordara lo que podría considerarse su espacio natural, en función de los materiales básicos que utilizó. Hay que volver, pues, siempre a la razón histórica para la interpretación de cualquier fenómeno artístico. Como ha escrito con justeza José María Azcárate respecto del arte mudéjar, los factores económicos “contribuyen a su asentamiento y difusión”, pero “no justifican por sí mismos la creación de un estilo”.
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  Puerta de sagrario de Jaén, Museo Arqueológico Nacional (57833), Madrid.
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  Monasterio de Nuestra Señora de Guadalupe, claustro mudéjar o de los Milagros, Guadalupe.
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  Iglesia de la Peregrina, detalle de yesería, Sahagún.




  Factores históricos del arte mudéjar




  Si entendemos que la mejor vía de aproximación a la comprensión del arte es acercarnos al pensamiento y la estructura de la sociedad que lo creó, esta aproximación, que denominamos “histórica”, arroja unos resultados particularmente fecundos en el caso del arte mudéjar. Solo considerando el mudéjar en su propio proceso histórico de formación y desarrollo nos ponemos en condiciones adecuadas para la comprensión de este singular fenómeno de arte español.




  El primer factor que posibilitó el nacimiento del arte mudéjar fue la fascinación que la sociedad cristiana sintió desde el primer momento ante las creaciones artísticas del Islam. Numerosos objetos ricos y preciados —botes y arquetas de marfil, arquetas de plata, aguamaniles de bronce, tejidos de seda, objetos de vidrio tallado o de cristal de roca— pasaron a enriquecer los tesoros de los monasterios y catedrales de los reinos cristianos. Lo que con frecuencia había sido botín de guerra o tributos no monetarios adquirió nuevas funciones y usos religiosos. Muchos de los objetos suntuarios del arte andalusí se han conservado merced a esta fascinación cristiana. Un fenómeno similar se produjo en la Europa medieval cristiana, en la que determinados objetos suntuarios islámicos también se acumularon en monasterios y catedrales como botín de las sucesivas Cruzadas.




  La paulatina reconquista del territorio andalusí incorporó al dominio cristiano un ingente patrimonio monumental islámico. En él sobresalen los alcázares y las mezquitas, que se transformaron en alcázares de reyes cristianos y en catedrales. No solo, pues, se mudejarizó la población; también los monumentos islámicos lo hicieron, es decir, quedaron sometidos al dominio cristiano.




  La aceptación social de la pervivencia del arte islámico en la España cristiana fue un primer paso para el nacimiento del arte mudéjar. Si hoy, tantos siglos después de la Reconquista, el legado monumental del Islam en algunas ciudades españolas sigue siendo considerable (recuérdense, a título de ejemplo, los casos más señeros: Zaragoza, Toledo, Córdoba, Sevilla o Granada), hay que hacer un esfuerzo para imaginar cuál debió ser durante siglos el patrimonio monumental islámico en gran número de ciudades españolas reconquistadas.




  Pero, sin duda, el factor que influyó de manera más rotunda en la formación del arte mudéjar fue el proceso histórico de la Reconquista. Hemos dicho que para el nacimiento del arte mudéjar fue condición previa la reconquista cristiana del territorio. Por razones muy complejas, esta se produjo de forma gradual, escalonada e irregular entre los siglos XI y XV. La reconquista cristiana interrumpió en momentos diferentes el proceso del arte islámico en cada región española. Por esta razón, los precedentes monumentales islámicos de cada foco regional fueron diferentes. Al influir sus características formales de manera decisiva en los primeros pasos del arte mudéjar de cada zona, le confirieron una fuerte personalidad e introdujeron un importante factor de diversidad en el vasto panorama geográfico del mudéjar hispánico. La cronología de la Reconquista, las circunstancias de la repoblación y la tradición monumental islámica de cada región son factores muy importantes a tener en cuenta en la formación del arte mudéjar en general y de cada foco regional mudéjar en particular.
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  Iglesia de Santa María, ventana de la fachada, Sanlúcar la Mayor.
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  Iglesia de Santa Marina, arcos y bóveda de la capilla Sacramental, Sevilla.




  No obstante, la aparición del arte mudéjar en cada foco regional no fue inmediata al momento de la Reconquista. Entre este momento y la aparición de los monumentos mudéjares más antiguos de cada región transcurrió algún tiempo. Este lapso de tiempo no solo responde a las dificultades concretas con que tropezó la repoblación en cada caso, sino también al deseo de los cristianos vencedores de dejar testimonio de los estilos occidentales en las tierras recientemente ocupadas. Solamente un complejo conjunto de concausas, entre las que se encuentran los condicionamientos geográficos, sociales y económicos, permiten explicar el éxito del nacimiento y desarrollo del arte mudéjar.




  En su estudio sobre la arquitectura mudéjar sevillana, Diego Angulo ya advirtió un proceso de mudejarización progresiva, que es extensible a los demás focos regionales: “a medida que se desenvuelve el arte de los musulmanes sometidos, se aparta cada vez más de los cristianos y adapta formas y ornamentación más típicamente musulmanas”.




  Los factores históricos del arte mudéjar no se agotan con estas consideraciones. Hay que tener en cuenta que el arte mudéjar constituyó un fenómeno de larga duración, mucho más amplio en el tiempo que los sucesivos estilos del arte occidental europeo de los que es coetáneo (románico, gótico, renacimiento), y también que las sucesivas etapas históricas del arte hispano-musulmán (taifas, almorávide, almohade, nazarí), a las que sobrevivió tras la conquista de Granada.




  Por ello las formas artísticas de cada foco mudéjar regional no solo se alimentaron de los precedentes locales islámicos, sino que se enriquecieron constantemente en el devenir histórico con nuevos préstamos procedentes de al-Andalus y de otros focos mudéjares.




  En este sentido resultan ejemplares los casos de los focos mudéjares de Toledo y Teruel.




  En el arte mudéjar toledano, a pesar de la temprana capitulación de la ciudad en el año 1085, con precedentes islámicos locales muy arcaizantes, se constatan influencias formales de las artes almorávides y almohades desde muy pronto, incluso antes de la conquista de Sevilla en 1248. Este fenómeno de precocidad formal en el mudéjar toledano se ha explicado, de acuerdo con la Crónica Latina de Alfonso VII, por el regreso a Toledo de una colonia de mozárabes tras la destrucción de Marrakech por los almohades en 1147.




  Tampoco los precedentes aragoneses, que muestran un gran arcaísmo, justifican la precocidad formal del mudéjar turolense, pero las características de su morería abierta, constituida en su mayor parte por musulmanes levantinos inmigrados, permiten explicarlo.




  No hay que olvidar la movilidad de la mano de obra mudéjar, particularmente en los encargos reales, que facilitaron la libre circulación de formas artísticas, no solo entre los diferentes focos regionales cristianos, sino entre estos y el territorio islámico, y viceversa. Este es el caso muy conocido de las cuadrillas de musulmanes toledanos, sevillanos y granadinos que trabajaron para Pedro I de Castilla en el Real Alcázar de Sevilla, y para Muhammad V en el palacio de los Leones de la Alhambra, utilizando los mismos elementos formales a ambos lados de la frontera política entre la Cristiandad y el Islam. Así, por esta vía, se reintrodujeron factores de unidad en el arte mudéjar.




  Idénticas consideraciones de carácter histórico pueden utilizarse para analizar y valorar en el arte mudéjar la evolución de las tipologías arquitectónicas y las formas artísticas que proceden del arte occidental cristiano.




  Los focos mudéjares de la Península Ibérica




  A pesar de que los elementos de unidad del arte mudéjar son incontestables y fácilmente perceptibles para un espectador occidental, los diferentes focos mudéjares regionales de España ofrecen una rica diversidad, consecuencia de los factores históricos que concurrieron en cada territorio. Esta diversidad aumenta el atractivo de la exposición y obliga a precisar algunas características formales distintivas de los principales focos mudéjares —aragonés, leonés y castellano viejo, toledano, extremeño y sevillano— antes de justificar los recorridos que se han elegido en cada caso.




  Una de las notas formales más destacadas del arte mudéjar de Aragón es el importante papel que el ladrillo jugó en la arquitectura. El ladrillo constituye el material básico constructivo de la obra entera y, a la vez, funciona como elemento ornamental de primer orden, sobre todo en los exteriores. Con él se configuraron los motivos ornamentales que se deseaba resaltar sobre el plano de fondo y que se concentraron en algunas partes de los edificios religiosos, como los ábsides, las torres-campanario y los cimborrios.




  Otra nota peculiar es la abundante aplicación de cerámica decorada en los exteriores arquitectónicos, facilitada por la existencia de importantes alfares mudéjares, como los de Teruel o los de Muel. La decoración mudéjar aragonesa se caracteriza por la sencillez de los lazos y estrellas utilizados, de seis y de ocho puntas, así como por el arco mixtilíneo, solo o entrecruzado. Los precedentes locales hay que buscarlos en el palacio hudí de la Aljafería, cuya trayectoria formal es de gran arcaísmo y denota un relativo aislamiento respecto de la problemática vigente en los reinos de la Corona de Castilla.
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  Taller del Moro,detalle de la yesería, Toledo.
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  Catedral de Santa María, detalle de latechumbre, Teruel.
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  Iglesia de San Martín, detalle de la portada,Morata de Jiloca.




  Entre los elementos estructurales de raigambre islámica en el foco mudéjar aragonés destaca la tipología de alminar, que se da en la mayor parte de las torres-campanario, tanto en las de planta cuadrada como en las octogonales. La techumbre de par y nudillo de la catedral de Teruel constituye una obra única en el mudéjar español por su decoración figurada. Otra de las estructuras singulares del mudéjar aragonés, esta vez de raigambre cristiana, es la de iglesia-fortaleza, que se analiza con detalle en el recorrido V de la exposición.




  Aunque los focos mudéjares de León y Castilla la Vieja, por un lado, y de Toledo, por otro, han sido caracterizados y estudiados por separado desde la sistematización por focos geográficos propuesta por Vicente Lampérez a principios del siglo XX, son, sin embargo, tantos o más los factores de unidad que los de diversidad, por lo que hoy ya no resulta infrecuente una consideración global de ambos focos. Muchos estudiosos han disputado sobre la prelación cronológica entre estos dos focos mudéjares. Los más se han pronunciado por la mayor antigüedad del foco mudéjar de Toledo, ya que la capitulación de la ciudad ante Alfonso VI de Castilla en el año 1085 constituyó el punto de partida para todo el arte mudéjar hispánico. Por su lado, Manuel Valdés ha insistido en la mayor precocidad del foco mudéjar leonés, algunos de cuyos monumentos en la ciudad de Sahagún son datables con garantía documental en pleno siglo XII.




  No obstante, parece que la prioridad de un foco sobre el otro no debe radicar tanto en la precisión de una data para el monumento más antiguo de cada foco, como en establecer dónde se daban las circunstancias históricas más acordes para una primera formación y desarrollo del arte mudéjar. Y en este sentido todo apunta hacia Toledo, porque en la meseta norte no había existido un pasado urbano islámico ni, por ello, una reconquista cristiana de ciudades con población mudéjar previa. Claudio Sánchez Albornoz ya estableció en su día la teoría del desierto humano creado en el valle del Duero durante la Alta Edad Media, un amplio espacio vacío con función de frontera entre al-Andalus y los pequeños reinos cristianos del norte peninsular.




  Por esta razón el pasado monumental islámico de la ciudad de Toledo no solo es el referente y el precedente formal para el foco mudéjar al que da su nombre, sino también para el foco mudéjar de León y Castilla la Vieja, que carecía de precedentes urbanos islámicos. Lo mismo sucede con la población mudéjar que se fue asentando paulatinamente en la meseta norte y que se nutrió de la emigración de mudéjares toledanos hacia estas tierras, como ha podido constatar documentalmente Miguel Angel Ladero. Hay que reconocer que el foco mudéjar de León y Castilla la Vieja, sin precedentes monumentales urbanos islámicos y sin población mudéjar autóctona, fue bastante subsidiario de Toledo.




  Ya se ha señalado que la ciudad de Toledo, una vez bajo dominio cristiano, se mantuvo a partir de fines del siglo XI como el foco más precoz de recepción de los nuevos influjos artísticos andalusíes. Esto vale lo mismo para las influencias almorávides y almohades, antes de la conquista de Sevilla en 1248, como para las nazaríes, antes de la conquista de Granada en 1492. El foco toledano fue el principal crisol del arte mudéjar en dirección norte, hacia el valle del Duero, y en dirección sur, hacia el valle del Guadalquivir, y tan solo fue desplazado en importancia por el foco sevillano a partir de la renovación edilicia producida en la Andalucía del Guadalquivir tras el terremoto de Sevilla de 1356.
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  Iglesia de San Tirso,vista interior de lacabecera, Sahagún.




  No obstante, el foco mudéjar de León y Castilla la Vieja se caracterizó por la formación y difusión de una arquitectura con una fuerte personalidad artística, cuyo momento de esplendor data de fecha muy temprana, en torno a 1200, y pervive durante todo el siglo XIII y primeras décadas del siglo XIV, en especial en núcleos urbanos como Sahagún, Toro, Arévalo, Olmedo y Cuéllar.




  Algunos historiadores han querido negar el carácter de mudéjar a estas manifestaciones artísticas, a las que prefieren denominar “arquitectura románica de ladrillo” o “arquitectura medieval de ladrillo”, porque, en efecto, la utilización de este material es muy relevante, aunque no en todas partes llegara a alcanzar la hipertrofia del foco aragonés. Precisamente el recorrido VIII pretende llamar la atención sobre el predominio del ladrillo en el foco mudéjar leonés y castellano viejo. En cualquier caso, como ocurre en todo el arte mudéjar, el material no tiene solo un papel constructivo, sino ornamental, y muy destacado. Aunque los elementos formales —tales como arcos de medio punto doblados, recuadros y bandas de ladrillos dispuestos en esquinilla o a sardinel— sean muy sencillos y no hagan referencia de manera decisiva a una determinada tradición ornamental islámica, el resultado estético, sin embargo, es distinto y muy alejado de la tradición occidental europea.
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  Mezquita del Cristo dela Luz, vista general, Toledo.




  En la caracterización formal del foco mudéjar toledano, además de lo ya dicho, hay que señalar también el uso de determinados materiales y técnicas, así como de ciertos elementos formales y tipologías arquitectónicas. Entre los materiales destaca el predominio del llamado “aparejo toledano”, que consiste en disponer los muros de fábrica de los edificios a base de cajas de mampostería con encintado y verdugadas de ladrillo, un sistema de aparejo mural utilizado en el Toledo islámico y que tiene precedentes en la zona desde la época tardorromana, según han constatado las excavaciones arqueológicas.




  Esta fábrica del muro a base de aparejo toledano permite reservar el uso del ladrillo para determinadas partes de los edificios, en las que además juega una función ornamental muy destacada. Así, en los ábsides de las iglesias, que se facetan en múltiples lados y se decoran con registros horizontales a base de arcos ciegos doblados, como puede apreciarse en el ábside mudéjar del Cristo de la Luz, o también en la disposición formal de los diferentes cuerpos de las torres de las iglesias. Uno de los motivos ornamentales más emblemáticos de la arquitectura mudéjar toledana son los arcos túmidos doblados por arcos lobulados, motivo que fue también frecuente en el mudéjar sevillano, en recuerdo de la tradición almohade.




  Las yeserías mudéjares toledanas destacan por su riqueza y diversidad formal desde fines del siglo XII, y poseen una fuerte personalidad artística. Por un lado, recogen y desarrollan toda la tradición formal andalusí, tanto la almorávide y almohade como la nazarí, y, por otro, desde mediados del siglo XIV, incorporan una temática vegetal naturalista de origen gótico. Esto último ha permitido identificar la presencia de talleres de yeseros toledanos en el palacio mudéjar de Pedro I en el Real Alcázar de Sevilla (1364-1366) y en la sala de los Reyes del palacio de Leones en la Alhambra de Granada, y es otra buena prueba de la movilidad de la mano de obra mudéjar en los encargos reales.




  La carpintería mudéjar toledana también desarrolló una personalidad propia. Las armaduras de madera de par y nudillo, de tradición almohade, se generalizaron en la arquitectura mudéjar toledana durante la segunda mitad del siglo XIII. Se conservan algunos de los ejemplares más antiguos, como la iglesia de Santiago del Arrabal y la sinagoga de Santa María la Blanca, ambas en la ciudad de Toledo. El mudéjar toledano también posee rasgos propios en lo estructural y tipológico, y sus modelos se difundieron por toda la península. A mediados del siglo XIII, en la nueva era de la difusión de la arquitectura gótica, la antigua tipología de iglesia mudéjar toledana —de planta basilical de tres naves, de escasa altura y luminosidad, separadas por arcos de herradura— estaba ya obsoleta. En la iglesia de Santiago del Arrabal de Toledo se creó una nueva tipología de iglesia mudéjar de tres naves, de mayor altura que la anterior, gracias al uso del arco apuntado sobre pilares, y las tres naves se cubrieron con armaduras de madera de par y nudillo. Esta fue una tipología que los cristianos repobladores difundieron en el nuevo foco mudéjar sevillano.




  [image: ]




  Iglesia de Santa Maríade la Vega, ábside,Toro.
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  Convento de laConcepción Franciscana,detalle de la yeseríaprocedente del palaciode Pedro I, Toledo.




  En arquitectura civil, el mudéjar toledano no solo dio entrada a todas las tipologías andalusíes, algunas todavía conservadas en las clausuras de la arquitectura conventual toledana, sino que creó un tipo de palacio toledano de fuerte personalidad, sobre todo en la composición de las fachadas.
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  Iglesia de Santiago delArrabal, cabecera, Toledo.




  Al caracterizar el foco mudéjar extremeño, los estudios clásicos le han negado una personalidad propia, dividiendo el territorio en zonas de influencia de los focos mudéjares periféricos: leonés, toledano y sevillano. Estos habrían penetrado en tierras de Extremadura desde el norte, desde el este y desde el sur, respectivamente, dejando cada uno su impronta peculiar en su área de influencia. Los estudios más recientes de M. P. Mogollón Cano-Cortés, como se constata en el recorrido X, han ahondado en la fuerte personalidad del mudéjar extremeño, de recios materiales y sobriedad formal, en los que dejaron una huella profunda los precedentes monumentales de la dominación almohade en la región.




  Andalucía quedó dividida, por razones históricas, en dos grandes focos mudéjares: el sevillano y el granadino. El foco mudéjar sevillano abarca el territorio del valle bajo del Guadalquivir, con su centro creador y difusor en la ciudad de Sevilla, donde se acusa una fuerte impronta de la tradición islámica almohade. A este foco se dedican los recorridos XI y XII. Quedan al margen del foco mudéjar sevillano la ciudad de Córdoba y su entorno, donde la importante tradición califal confirió al mudéjar cordobés unas características propias. Entre ellas destaca el predominio de la piedra sillar, poco frecuente en el mudéjar.




  En la arquitectura mudéjar religiosa sevillana hay que diferenciar dos tipologías, autóctona la una, importada la otra. La autóctona reproduce la disposición y forma de las mezquitas almohades, que configuran iglesias de tres naves, separadas por arcos túmidos sobre pilares. Estas naves son de escasa altura, van cubiertas con armaduras de madera y están dotadas de torres-campanario que constituyen versiones a escala reducida de la Giralda. El ejemplo más singular de este arquetipo es la iglesia de San Marcos de Sevilla. En cuanto a arquitectura civil, la tipología más lograda es la del palacio de Pedro I en el Real Alcázar de Sevilla (1364-1366), donde las aportaciones formales toledanas y nazaríes son evidentes, y que se convirtió en espejo de palacios para la nobleza sevillana hasta bien entrado el Renacimiento, pese al cambio de gusto estético impulsado por el emperador Carlos V.
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