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Los estilos nacionales y sus discursos identitarios:
El denominado estilo mudéjar *

Juan Carlos Ruiz Souza
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*  Estc ensayo sc ha llevado a cabo en e marco del proyecto de investigacién HAR2013-
45578R, y es una versién ampliada de] articulo: “Le «style mudéjam en architectare cent cinquante
ans aprés”, Perspective (INHA), vol, 2009/2, pp. 1-11.

En el afio 2009 se celebrd el ciento cincuenta aniversario del discurso de José Amador
de los Rios “El Estilo Mudéjar en Arquitectura” con motivo de su ingreso en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando el 19 de junio de 1859 (Amador de los Rios
1872). 1 Se iniciaba asf uno de los debates més fructiferos de la historiografia del arte
medieval espafiol y, por fin, Espaiia encontraba un estilo artistico nacional propio que
la diferenciaba del testo de paises de su entorno. Un arte que vinculado con la influencia
isldmica tenia como tnico y bisico denominador comiin el ser promovido y consumido
por cristianos. Tras la Revolucién Francesa, durante el siglo X1, cada nacién europea,
también Espaiia, se afanaba por afirmar, encontrar o recrear, por no decir inventar, sus
rasgos de identidad, buscados y hallados casi siempre en el Medievo.

Bajo el apelativo de lo mudéjar se identifica toda aquella obra de arte que en territorto
cristiano se hace eco de la influencia isldmica, como consecuencia necesaria de la existencia
politica de al-Andalus entre el 711 y 1492. Afos mds tarde el debate se enriquecerfa con
la utilizacién del término “Arte Mozdrabe” para designar las realizaciones arquitecténicas
de la Espafia cristiana entre los siglos IX y X, que igualmente recibieron el impacto del
arte isldmico. El origen del nuevo debate, en torno a la bisqueda de un arte esencialmente
espaiiol parte de dos publicaciones: Francisco Javier Simonet y su Historia de los Mozdrabes
que vio la luz en el cambio de siglo (Simonet 1897-1903), en la que insiste en el cardcter
reaccionario y conservador de la tradici6n visigbtica de la comunidad mozdrabe, es decir,
de la poblacién cristiana que continda sin ruptura con su fe cristiana en terzitorio isldmico;
v, afios después, en 1919, Manuel Gémez Moreno quien publicé su famosa obra Jglesias
Mozdrabes. Arte Espafiol de los Siglos X-X1 (Gémez Moreno 1919), donde presenta a fa co-
munidad mozdrabe como la responsable de la expansidn de la influencia del arte islimico
en tetritorio cristiano, por lo que invierte la tesis de Simoner.

A partir de estas obras surgicron numerosas criticas, principalmente al plantea-
miento de Gémez Moreno. Entre estas dltimas destacan las expresadas en la obra de
José Camén Aznar (1963), retomadas posteriormente por Isidro Bango Torviso (1974,
1991 y 2007), en las que se propone, siguiendo criterios mds objetivos, el cambio de

1 Véase el discurso completo en la seleccién de lecturas del CD.

199



Juan Carlos Ruiz Souza

nombre del arte mozdrabe, por el de arie de repoblacién o simplemente arte de la décima
centuria, para referirse a todas aquellas realizaciones arquitectdnicas del valle del Duero
y del norte de la Penfnsula construidas principalmente entre los siglos X y X1 (San Mi-
guel de Escalada, Santa Matfa de Lebefia, San Cebridn de Mazote, etc.)

EL NUEVO BSTILO: DEFINICIONICONFUSION DE CONTENIDOS.
NACIONALISMO HISTORIOGRAFICO Y PERIFERIA

Centrando el tema, el término “mudéjar” tiene gran éxito en parte de la historio-
grafia del arte espafiol como se demuestra por fas muldples publicaciones que lo siguen
utilizando como fundamento. José Amador de los Rios, Manuel de Assas, Vicente
Lampérez, Manuel Gémez-Moreno, Diego Angulo, Leopoldo Torres Balbds, el Mar-
qués de Lozoya, Chueca Goitia, Basilio Pavén Maldenado, José Maria de Azcdrare,
entre otros, desde mediados del siglo X1x a la década de los setenta del siglo X%, han
intentado en sus trabajos centrar el tema del arte mudéjar, introduciendo casi siempre
algiin matiz nuevo de estudio (Borrds Gualis 1990: 13-36 y Lépez Guzmdn 2000:
23-62). Todos ellos trabajan con las variables de la tradicién, la téenica, lo decorativo,
lo popular, la confesién religiosa de la mano de obra, el material constructivo, etc.

Tras el citado discurso de José Amador de los Rios se fueron definiendo desde la his-
toriografia varios centros de produccién artistica de lo mudéjar. En los albores del siglo

2 como medio de explicacién

X aparecerfa con fuerza el iérmino de “muddjar toledano”,
y origen de un sinfin de ejemplos constructivos repartidos por todos los territorios que
en su dfa conformaron la Corona de Castilla y Ledn. Bajo dicha denominacidn se aca-
barian estudiando edificios tan dispares, y casi siempre tan diferentes entre sf, como
Santa Clara de Tordesillas (Valladolid), San Pablo de Pefafiel (Valladolid), la Capilla de
la Asuncién del monasterio de las Huelgas de Burgos, el monasterio jerénimo de Gua-
dalupe (Céceres), entre otros muchos ejemplos repartidos por Cdceres, Badajoz, Guada-
tajara, Ciudad Real, o por Andalucfa en su conjunto. Pasaron los afios y las posturas se
radicalizaron. Se llegé al extremo de intentar explicar dentro del contexto de lo mudéjar
aspectos de la propia Alhambra de Granada (Pavén Maldonado 1988: 167-170).
Pronto Sevilla se convertirfa en otro centro importante de produccién tal como lo
planteé Diego Angulo en 1932 en su libro Arquitectura Mudéjar sevillana (s. Xor-xv),

2 Linea de investigacién iniciada ya en el siglo xiX en los estudios que realizan José
Amador de los Rios y su hijo Rodrigo Amador de los Rios y Villalta. En el siglo XX es obligado
citar a Gomez-Moteno (1916) y Pavén Maldonado (1988).
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en el que no sélo se estudian edificios hispalenses, sino igualmente otros de las pro-
vincias de Huelva y Cddiz (Angulo 1932). Y en esta linea continuaron los estudios y
la definicién de nuevos centros creativos entre los que destacaria el de Castilla y Leén,
con sus distintos focos (Sahagnin y Tierra de Campos, Toro, la Morafia abulense, Va-
lladolid, Cuéllar y otras comarcas segovianas, etc.), aunque en muchas ocasiones se
alude a edificios en los que no hay influencia islimica alguna, como sucede por ejem-
plo con la iglesia de San Tirso de Sahagtin (Le6n) construida en el siglo x1t, conside-
rada paradéjicamente, en muchas ocasiones, como una obra ejemplar del arte mudéjar.
Lo mismo podria decirse de otros edificios que han llegado a ser paradigmaticos del
nuevo estilo, caso de la Lugareja de Arévalo, edificio en el que nada remite al mundo
andalus{ (Valdés Ferndndez, Pérez Higuera y Lavado Paradinas 1994). Sucesivamente,
en la misma sintonfa, surgieron trabajos monogréficos sobre el mudéjar en Guadala-
jara, Extremadura, Murcia, Huelva, Granada, Islas Canarias, y as{ hasta legar a la
propia Hispanoamérica. * Protagenismo especial ha adquirido el centro aragonds, di-
namizado gracias a las numerosas publicaciones que lo estudian {Criado Mainar 2002)
y ala organizacién periédica de los simposios internacionales que sobre mudejarismo
se celebran y publican periédicamente en la ciudad de Teruel desde 1975.

A pesar de lo expuesto, en breve tiempo surgieron las dudas sobre la viabilidad del
término “arte muddjar”, y especialmente importante fue la visidn de la historiografia
francesa, Para George Margais no veifa con claridad los aspectos utilizados en la defi-
nicién del arte morzdrabe y del arte mudéjar (Margais 1936: 112). * Por su parte
Emile Lambert y Henrf Terrasse, grandes conocedotes de la realidad artistica penin-
sulat, llamaron la atencién sobre diversos aspectos que apenas habfan sido abordados
por aquel entonces, caso del protagonismo del patronato en ciertas obras vinculadas
a la monarquia y a la nobleza, como es la arquitectura palatina (Lambert 1933;
Terrasse 1932); incluso Lambert estudié el impacto de la mezquita de Cérdoba en
los abovedamientos de ciertos edificios romdnicos hispanos y del sur de Francia (Lam-
bert 1928). Es decir, se negaron a participar del determinismo formal (materiales,
mano de obra, elementos decorativos) en el que se movia buena parte de la historio-
gralfa espanola.

3 Véanse entre owros: Lacarra Ducay (2006); Mogollén Cano-Cortés (1987); Lépez
Guzmdn (2000); Henares y Lopez Guzmdn (1993). Son muy numerosas las monografias de Basilio
Pavén Maldonado dedicadas al tema, enere otras las que dedica 2 Guadalajara, Huelva, Alcald de
Henares y Cuenca, Respecto al mundo hispanoamericano queremos recordar la visién renovadora,
abordada en su tesis doctoral, de Feliciano Chaves (2004),

4 “Bntre Part mozaeabe et Part mudéjar existent d'ailleuss de curieux rapports qui sont

encore loin de nous &ure clairs” (Margais 1936 :112).
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La utilizacién del término “mudéjar” en lo artistico todavia hoy resulta confuso,
y mds cuando se produce un continuo incremento del mimero de edificios y obras
artisticas que pasan a formar parte de su dmbito de estudio. La aparicién de un nom-
bre musulmén entre los operarios de una obra constructiva, la presencia de un ele-
mento decorativo de recuerdo andalusi o simplemente de decoraciones geométricas
repetitivas, el uso de ta madera en las armaduras de cubierta, o el empleo del adobe,
el yeso y el ladrillo en los paramentos, sin mds, sirven para etiquetar un determinado
trabajo como mudéjar. En cambio, los cimborrios romdnicos de hacia 1200 que co-
pian el aspecto visual, que no técnico, de las clpulas de arcos entrecruzados de la mez-
quita de Cérdoba, o el triforio del siglo xi11 de la catedral gética de Toledo inspirado
deliberadamente en las arquerfas de la macsura del mismo edificio cordobés, entre
otros muchos ejemplos, quedan sorprendentemente fuera del dmbito de estudio de
la historiografia del mudéjar.

En dltima instancia el arte mudéjar se estd empleando para revalorizar construc-
 ciones que sencillamente son de cardcter populary tradicional en muchos casos, y para
reivindicar una mds que dudosa convivencia entre las tres culturas (cristiana, musul-
mana y hebrea) presentes en la Espafia medieval. Convivencia reivindicada desde una
situacién presente en fa que se busca continuamente lo politicamente correcto. Se ob-
serva igualmente que muchos especialistas, sobre todo profesionales de la arqueologfa,
utilizan el @rmino para marcar una diferenciacién cronoldgica entre la dominacién
politica andalus{ de una determinada zona geogrdfica y la “mudéjar” que se inicia tras
la conquista cristiana de la misma.

Por otro lado, es interesante comprobar hasta qué punto subyace todavia el im-
pulso nacionalista del siglo x1x que produjo el nacimiento de la historiografia mudéjar
tal como hemos visto. En Navarra, Catalufia, Valencia (Serra Desfilis 2013) o Baleares,
“regiones periféricas” respecto a Castilla, Aragén o Andalucfa, no ha fructificado la
linea de estudio del arte mudéjar. Esto a pesar de ser territotios en los que hallamos
igualmente la existencia de operarios mudéjares, decoraciones de influencia andalusf
en yeso o pintura en palacios reales y de la nobleza, o incluso en la decoracién de edi-
ficios religiosos. Podrfamos recordar los ejemplos de: los palacios reales navarros de
Olite y Marcilla (Martinez de Aguirre 1987: 73-85, 139-140); los z6calos pintados
con lacerias de la capilla de Santo Tomds de la Seu o las pinturas murales, también de
lacerfa, del convento trinitario de Avinganya, ambos en Lérida; la armadura de madera
policromada de la sacristfa contigua a la Capilla dels Sastres de la Catedral de Tarra-
gona; los restos de la armadura del Castillo de Peratallada de Gerona, hoy en el Museo
Nacional d’Art de Catalunya; las magnificas bévedas de ladrillo aristadas del claustro
de la cartuja de Montealegre y los alicatados cerdmicos procedentes de la tribuna real
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de la Catedral, los dos de Barcelona; las decoraciones pictdricas de la iglesia de la San-
gte de Liria de Valencia; las decoraciones de la Casa de la Almoina en Palma de Ma-
lforca, hoy trasladadas al museo catedralicio, etc. Obras, todas ellas, consideradas de
los siglos X111-Xv ¥, sin duda, cualquiera de ellas podrfa ser incluida por su factura en
el repertorio del arte mudéjar de cualquier otro lugar de Castilla o Andalucfa. ;Cémo
se explica que un monarca de la entidad de Pedro v “el Ceremonioso” promueva
obras mudéjares en la Aljaferia de Zaragoza y no en Valencia o Barcelona? En el reino
de Valencia no encontramos edificios de “lo mudéjar”, a pesar de contar posiblemente
con la poblacién de mudéjares mds numerosa de toda la Peninsula, como ya apunté
el profesor Yarza (1980: 256), al decir “unas de las partes mds mudejarizadas, Valencia,
no lo refleja en su arte” cuando en tantas ocasiones se ha utilizado por la historiografia
del arte espafiol el origen confesional de la mano de obta en la definicién estilistica de
lo que debe entenderse por arte mudéjar.

LA PROBILEMATICA DEL MATERIAL, 1A MANO DE OBRA Y LA SUPUESTA CONVIVENCIA

‘Teniendo en cuenta que cuando hablamos de “arte mudéjar” principalmente es-
tamos hablando de arquitectura parece necesario, antes de continuar, precisar que la
imagen contempordnea de los edificios estudiados por lo general dista mucho de ser
la que tuvieron en el Medievo, tal como recuerda el profesor Bango Torviso (1993:
109-123), al tratar el tema de las fibricas realizadas en ladrillo durante la Alta Edad
Media en Castilla y Ledn. La prictica habitual de arrancar los enlucidos de termina-
cién de muchas construcciones medievales, dejando a la vista sus fdbricas de piedra,
mamposterfa, adobe o ladrillo, hace que hoy se vean cotno diferentes edificios que en
el pasado pudieron mostrar una imagen muy similar. ;Estaremos creando un estilo
ante la apariencia moderna que las restauraciones nos han dejado de edificios medie-
vales realizados en ladrillo? Imagen que por otra parte es la que se busca intenciona-
damente en los edificios neomudéjares construidos en el siglo XX y XX por toda
Espafia, caso de multitud de teatros, plazas de toros, casinos, escuelas, etc., en los que
el ladrillo y la cerdmica adquieren un gran protagonismo decorativo.

Respecto a ciertas técnicas constructivas y a la utilizacién de determinados mate-
riales —ladrillo, el adobe, la mamposteria o las cajas de rapial-, hoy sabemos que su uti-
lizacién fue muy comdn en la Peninsula Ibérica desde la Antigiiedad y, por lo tanto,
con anterioridad a la llegada de los musulmanes en el afio 711 (Abad Castro 1991: 1,
218-230). Respecto a las armaduras de madera, el importante especialista Nuere Ma-
tauco ha denunciado la monopolizacién y distorsién que de su estudio ha realizado et
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enfoque mudejarista, y; por otra parte, ha incidido en la ascendencia cristiana de las es-
tructuras; segiin él, sélo la decoracion de lazo remitirfa al mundo andalusf (Nuere 2000).

Por otra parte, ¢l origen étnico de la mano de obra no es algo determinante ya que
pueden participar artesanos de diferentes confesiones religiosas en una misma construc-
ci6én, y ademds parece mds que dificil que fuera fa mano de obra, de un sector de Ja po-
blacién claramente marginal, la que fijase los criterios estéticos de los promotores durante
la Edad Media. El estudio de las fuentes escritas es muy esclarecedor y, para este punto
en particular, merecen ser citados, por su importancia, los Cuadernos de Cortes de la Co-
rona de Castilla y Ledn conservados de la Baja Edad Media (Colmeiro 1883-84).

A diferencia de las crénicas u otros escritos literarios donde se observa un mayor
discurso panegirico hacia los estamentos elevados de la sociedad, los Cuadernos de Cortes
presentan la informacién mds directa de la vida cotidiana de la misma. El estudio de
la informacién que transmiten debe realizarse de dos formas diferentes, mediante los
datos que mencionan directamente y aquéllos que por omisién también se hacen pre-
sentes y tienen su correspondiente lectura. Es revelador que por un lado se nos hable
de ciertos oficios dependientes de determinadas unidades poblacionales, como es el
caso del préstamo de dinero y los judfos; y por otro que los trabajos artesanales, tratados
continuamente, no s¢ adscriben jamds a ningdn nicleo poblacional, y no porque se
traten con menos detalle estos asuntos, ya que no sélo se habla de materiales como el
ladrillo o la cal, sino también, para el caso de Toledo, se citan incluso los diferentes
tipos de yesos que se utilizan en la construccién >,

Entre los numerosos trabajos publicados por los historiadores,
tesis doctoral de John Boswell (1977), quien abord4 el tema de la poblacién mudéjar

% se encuentra la

> Por cjemplo, en el Ordenamiento de menestrales y posturas otorgado a las ciudades villas y
tugares del arzobispado de Toledo y obispado de Cuenca, dado en las Cortes de Valladolid de 1351.
En la ddusula n° 15 se hace mencién del oficio de calero, y del precio de la cal, asi como de los
dos tipos de yesos que se utilizaban, el pardo y ef blanco En las d4usulas siguientes encontramos
intercsantes daros sobre otros materiales y oficios (Colmeiro 1883: 11, 75-77).

6 La revista Repue de [Occident Musulman et de ln Méditerranée, en sus niimeros 63-64
(1992), decticé un volumen monogrifico a [as minorfas religiosas de la Espafia medieval, pudiéndose
destacar los articulos de M2, ‘Tercsa Ferrer y Mallol, Jean Pierre Molenat, Denis Menjot o de Pierre
Guichard. Remitimos a ellos y a la bibliograffa que presentan. También queremos recordar el cardlogo
Convivencia (eds. Vivian B. Mann, Jerrilynn D). Dodds, y Thomas E Glick), publicado por The
Jewish Museum en 1992 con motivo de una exposicién alli celebrada. En ese libro encontrarcmos un
conjunto de artculos en los que se tratan muy diversos temas que incluyen aspectos artisticos,
literarios, cientificos etc. Especialmente interesante para este capfaulo que ahora desarrollamos es la
introduccién elaborada por Thomas E Glick (“Convivencia: An Introductory note” pp. 1-9). En ella
se apunta un término que alude mejor a la realidad de la Espafia bajomedieval: “coexistencia”.
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del siglo x1v y en la Corona de Aragén —uno de los centros mds importantes del arte
mudéjar—, una completa sintesis desde muy diferentes enfoques que da idea de lo que
supuso dicha comunidad en el citado reino y la penosa situacién en la que sc encon-
traba. Aunque los mudéjares contaban con sus formas particulares de gobicrno interno,
e incluso la teorfa legal les permitia ciertas potestades de organizacién municipal, éstas
eran siempre quebrantadas por cualquier autoridad cristiana que lo desease, con causa
o sin ella. Los cristianos violaban flagrantemente los derechos judiciales de los mudé-
Jares. Jamds tuvieron capacidad de representacién en aquellos foros en los que se decidia
sobre su propio futuro {Boswell 1977: 402-403).7

En relacién a las actividades, siempre se ha considerado que los muddjares se ocu-
paban principalmente en trabajos artesanales relacionados con la construccién pero,
dejando aparte a sirvientes y esclavos, lo que mds abundaba en Aragén era o oficio
de los pequefios mercaderes, siendo especialmente importantes los que se dedicaban
al comercio de la sal. Después, efectivamente, vendrfan los oficios vinculados con la
construccién pero en un parecido a otros trabajos de lo mds variado, como esquila-
dores, curtidores, herreros, juglares, tintoreros, trompetistas, tamborileros, o armeros
y cirujanos (Boswell 1977: 29-62). No obstante, su intervencién en la construccién
de edificios tuvo que ser muy importante, sin duda, esencial pues de hecho, como en
tantas otras actividades, conocemos muchisimos nombres, pero otra cosa muy distinta
es poder valorar su alcance real y hasta dénde llegaba su libertad creativa. No es creible
que la mano de obra mudéjar pudiera imponer a los promotores una determinada es-
tética. Tal como dice Boswell deberiamos tener mds cuidado y sensibilidad antes de
utilizar con cierta alegria conceptos como convivencia o tolerancia, si no queremos
faltar al rigor histérico (Boswell 1977: 406).

Tiene razén Fernando Marfas (1989: 181} al afitmar que “el andlisis de la pro-
duccién mudéar constituye una complicada trampa para el historiador”. Una y otra
vez cacmos en dicha trampa. El tema es muy complejo y no se atisba una pronta so-
lucién al mismo. En estos ltimos afos estamos asistiendo al esfucrzo por superar el
debate centrado en el material constructivo, los elementos decorativos, la confesién
de la mano de obra, o una supuesta forma de trabajo diferente: es muy sugerente el
concepto de “albafiileria romdnica” utilizado por Valdés Ferndndez (1981) al referirse

7 Entre otras cosas curiosas podfan ser movilizados para ir a la guerra pero, en cambio, no

podian llevar armas. Sélo algunos contaron con situaciones mds ventajosas, y hubo familias con
un gran poder como es el caso de la de los Belvis. No faltaron asimismo individuos que contaron
con una vida mucho mds cémoda, como ciertos criados e, induso, hubo buenos profesionales
{médicos, cientificos 0 maestros de la construccién) que fueron muy queridos y valoradas por reyes
y nobles.
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a la mayor parte de construcciones medievales de ladrillo de Castilla y Ledn, ¢ incluso
la calificacién de arte hispanomusulmén que otorga a ciertos edificios como Santa
Clara de Tordesillas, o a los restos andalusies del monasterio de las Huelgas de Burgos;
por su parte Abad Castro (1991: 1, 247-250), al tratar el tema de la arquitectura mu-
déjar en Toledo, ha desarrollado el concepto de “voluntasiedad mudéjar” ante el as-
pecto que los promotores quisieron dar a ciertos edificios; Pérez Higuera (1994:
129-222), al estudiar los palacios castellanos bajomedievales habla del mudéjar como
una opcién artistica; Diez Jorge (2001), considera el arte mudéjar como expresién
estética de la convivencia existente en la sociedad castellana medieval, etc.

En el 4mbito aragonés el profesor Borrds Gualis ha intentado centrar la definicién
de este arte al afirmar que es el sistema de trabajo mudéjar ¢l elemento cualitativo
esencial que lo define. A partir del trabajo de Ovidio Cuella (1984), sobre la cons-
truccién en el siglo x1v de San Pedro Mértir de Calatayud, a Borrds Gualis no le cabe

duda de que

desde estas [uentes documentales aragonesas estamos en condiciones de afirmar que el
sistema de trabajo mudéjar ofrece a comienzos del siglo Xv una fuerte especializacién en
el proceso constructivo, mudéndose incluso las cuadrillas que trabajan en cada una
de las etapas fundamentales de la obra: cimentacién, obra gruesa de ladrillo, obra de
revestimiento y enhucido en yeso. Hay pues una destacada especializacién y cualificacién
profesional que permite deducir unos aceptables estdndares de produccién, que son
competitivos no solo dentro del sistema de trabajo mudéjar sino en relacién con el
trabajo de canteria (Borrds Gualis 1996: 22).

Pero, ;realmente nos encontramos ante un sistema de trabajo diferente? ;Es posible
identificar un sistema de trabajo particular, vinculado principalmente a un sector es-
pecifico de la poblacién? ;Conocemos bien acaso qué es lo que ocurre en el resto de
construcciones ho mudéjares? ;Cabe suponer que en las catedrales de Len, Avila,
Toledo o Sevilta se trabajase de otra forma, sin que hubiera especializacién de funcio-
nes, competitividad en el trabajo, o existieran cuadrillas de operarios? 8 Alejindonos
de Espafia, para evitar sospechas, el trabajo de las canteras de los grandes edificios me-
dievales del resto de Europa ha sido estudiade en numerosas ocasiones y finalmente
obtenemos corolarios similares: existfa una jerarquizacién y especializacién minuciosa
del trabajo —gestacién del proyecto, obtencién de la piedra en la cantera, primeros

8 Fyidentemente no y la especializacién existia de igual manera. Podefamos recordar el
trabajo de Clemente Rodriguez Estévez (1998) sobie la construccién de la catedral de Sevilla,
donde evidencia la existencia de un sinfin de oficios cspecializados y cémo su trabajo estaba
perfectamente definido; incluso es posible cotejar las marcas de los canteros existentes en los
sillares con las que se reflejaban en las fuentes documentales.
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devastados, acarreo al edificio, talla final y colocacién, instalacién de maquinarias y
andamios, especializacidn segin los matetiales...—, que han quedado perfectamente
reflejadas en la documentacién. Entre otras cuestiones, el trabajo a destajo también
era comtin de modo que las llamadas marcas de cantero eran un medio de cuantificar
la produccién en la que simultdneamente podian estar trabajando varios talleres,
correspondiéndose entonces las marcas a cada uno de ellos. Podemos citar, entre mu-
chos otros, el ejemplo de la construccién del puente de Notre-Dame de Paris, realizado
a finales del siglo xv, donde trabajaron cinco talleres dirigidos cada uno de ellos por un
maestro diferente; la fabor de cada una de las cuadrillas tenfa su marca particutar.

AL-ANDALUS ¥ CULTURA VISUAL, FORMAS, FUNCIONES Y SIGNIFICADOS

Es indudable que hubo influencias e intercambios artisticos y recfprocos entre al-
Andalus y sus vecinos cristianos, y que estos fueron de gran intensidad, conscientes e
inconscientes, pero creemos que los términos “arte mozdrabe” y “arte mudéjar” reducen
significativamente la riqueza de aspectos que nos ofrece la Edad Media hispana ¢ in-
curren en ambigiiedades de dificil resolucién. Entonces, cabe preguntarse ;cudnto
tiempo debe transcurtir para que un elemento constructivo se considere propio y tra-
dicional, y no prestado?

En otro estudio hemos abordado los diferentes grados de mutua asimilacién exis-
tentes entre al-Andalus y los reinos cristianos del norte. Dejando aparte las artes sun-
tuarias o los avances técnicos y cientificos, aceptados y consumidos sin problemas por
las élites cristianas, el mundo de la arquitectura es mds complejo (Ruiz Souza 2004).
En ocasiones se asimilaron y asumieron espacios como la tipologia basilical de la His-
pania visigoda en la arquitectura omeya del siglo X, en otras las apariencias formales
como las ctipulas de arcos entrecruzados en el romdnico que recuerdan deliberada-
mente a las de la mezquita de Cérdoba, y en algunos ambos, espacios y formas, como
es el caso de los palacios de Pedro 1 en el siglo x1v.

Es evidente que al-Andalus se fue introduciendo en la cultura visual de los reinos
cristianos del norte desde la Alta Edad Media, especialmente desde los siglos X y X,
consecuencia del elevado grado de desarrollo alcanzado por los omeyas de Occidente
a todos los niveles. La fuerte personalidad y cotas alcanzadas en lo poHtico, militar,

9 Dara el caso francés destacamos, entre otros, las siguientes obras ya cldsicas: Chauvel
(1934); Lefrangois-Pillion (1949); Colombier (19533); Aubert (1960 y 1961)"; Gimpel (1958);
Kimpel {1977); Etlande-Brandemburg (1989: 275-290); Edande-Brandemburg (1993: 89-127);
y Recht (1989),
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econdmico y cultural del mundo andalus{ facilité que sus formas ardsticas acabasen
influyendo en todos sus vecinos, tanto cristianos peninsulares como musulmanes del
Magreb. Al-Andalus fuc capaz de generar tendencia, de ser algo a emular. En conse-
cuencia, se tomaron prestadas elementos decorativos y estructuras arquitectSnicas que
formaban parte de la cultura visual de lo sagrado y del poder andalusi. Pongamos un
ejemplo. Hace ya unos afios Yasser Tabbaa (1985) llamaba la atencién sobre el cardcter
religioso-funeratio de las ciipulas de mocdrabes en el Islam y postetiormente pudimos
comprobar cdmo éstas fueron empleadas casi siempre con el mismo significado por
los cristianos, incluso en lugares tan emblemdticos como las capillas reales funerarias
de las catedrales de Cérdoba y Toledo, en las que seran enterrados varios reyes de
Castilla y Ledn (Ruiz Souza 2000).

Es evidente que las formas también encarnan significados claros, comprensibles y
facilmente asumibles por los vecinos, independientemente de su fe religiosa. Con el
paso de los afios las formas pueden vaciarse o cambiar de significado, o simplemente
quedar vinculadas con lo sagrado; incluso, tras su asimilacién inicial es muy posible
que se asumieran como propias sin mayor problema. ;Cémo interpretar un edificio
de la categoria de San Romdn de Toledo, promovido por el gran arzobispo Jiménez de
Rada, donde las inscripciones latinas se entremezclan con otras en drabe que aluden
a la poblacién cristiana mds antigua de la ciudad? Como ya hemos tratado en otros
trabajos, la lengua drabe, como uno de los maximos clementos de identificacién de la
cultura andalusi, terminé siendo también la lengua de la comunidad cristiano-moz4-
rabe de Toledo y una de sus sefias de identidad cuando a partir del siglo X1 se impulsé
desde la propia monarquia la sustitucién del rito mozdrabe, visigodo o toledano en
palabras de Jiménez de Rada, frente al rito romano, al que s identifica con el latin
(Ruiz Souza 2009; Dodds 2007). Pues con las formas pasé lo mismo.

Duraste la Edad Media, la Cétrdoba califal, la Sevilla almohade o la Granada na-
zarf, se convirtieron en dindmicos centros politico-culturales y comerciales de atractivo
indiscutible. Por ello, su cultura material y, por supuesto, sus edificios emblemdticos
reutilizados tras la conquista, fueron observados, asimilados y emulados con admira-
cién. La mezquita de Cérdoba se convirtié en fuente de inspiracién de toda una cul-
tura visual de lo sagrado, capaz de traspasar todas las fronteras, como apuntd E.
Lambert en los afios treinta del siglo xo¢. El impacto de esta gran mezquita fue enorme
alo largo de toda la Edad Media y los homenajes que se realizaron a la famosa etapa
de al-Hakam 11 fueron continuos en la Espafia cristiana tal como ya hemos estudiado
en otro trabajo (Ruiz Souza 2007), en el que ademds recorddbamos cdmo la literarira
cristiana coetdnea —por ejemplo de Jiménez de Rada, Alfonso X 0 Don Juan Manuel,
alababa al gran edificio cordobés desde la misma conquista de la ciudad en 1236.

208

Los estilos nacionales y sus discursos identitarios’

Es mis, dicha erapa constructiva de la aljama llegé a formar parte de la memoria co-
lectiva popular, tal como se explica en uno de los cuentos del Conde Lucanor escritos
por D. Juan Manuel (Ruiz Souza 2007: 217-218).

Todo apunta a que los dos clementos mds significativos de la ampliacién de al-
Hakam 11 (las cipulas de nervios entrecruzados y los arcos polilobulados) pasaron a for-
mar parte de la cultura visual cristiana como representacién de la méxima sacralidad. Por
ello, no hubo ninguna objecién en disponer una cipula de nervios entrecruzados en
edificios que emulaban al mismo Santo Sepulcro de Jerusalén, tal como se comprueba
en la iglesia del Santo Sepulcro de Torres def Rio (Navarra) o en la Vera Cruz de Segovia.
La emulacién del edificio cordobés llega a la obsesién en el Toledo de los siglos x1mm y
x1v, donde se produce un movimiento historicista “neocalifal” en toda regla. Las arque-
rias de los triforios de la cabecera de la catedral erigida por Jiménez de Rada se inspiran,
como decfamos mds arriba, claramente en las arquerfas y ritmos decorativos de la etapa
de Al-Hakam 11 en la Mezquita de Cérdoba, al igual que muchos otros edificios toleda-
nos como: las fachadas de Santiago del Arrabal, de San Andrés, de Santa Utsula o de
Santa Leocadia; el interior del Cristo de la Vega; los dbsides de Santa Fe, San Eugenio,
o San Bartolomé; los campanarios de Santo Tomé, San Romdn, Santa Marfa de Tllescas
y de otros mds humildes como el de la Concepcidn Francisca, etc.

La presencia de la Espafia islimica en la cristiana fue continua. De hecho, las fuentes
escritas cristianas de la época siempre utilizan el término “morisco” para identificar todo
aquello que vinculan con al-Andalus, caso de las telas, instrumentos musicales, Ia pintura
de lazo, las clipulas de mocérabes... Y volvemos hacer fa pregunta, jcudnto tiempo debe
transcurtir para que un clemento se considere propio y tradicional, y no prestado?

Hubo muy diferentes grados de asimilacién y asuncién del arte andalusf en la ar-
quitectura erigida por los reinos cristianos peninsulares. En ocasiones se asimilé todo
—espacio, lenguaje arquitecténico y mensaje ideoldgico—, como se observa en ciertos pa-
lacios de la monarqufa y de la nobleza del siglo x1v, tal como lo podemos constatar en
las construcciones auspiciadas por el rey Pedro 1 de Castilla (1350-1369), momento pa-
radigmitico del “arte mudéjar” segiin los especialistas que defienden su viabilidad cien-
tifica, Bajo su reinado se construyeron los palacios de Tordesillas y el Alcdzar de Sevilla.
Pero don Pedro no se inspiré en el arte andalusf sélo con un sentido estético, todo es
mds complejo. El monarca emulé las construcciones isldmicas al encontrar en ellas, y
en especial en la Alhambra de Granada, un palacio especializado donde existian salones
del trono, salas destinadas al ejercicio de la justicia, grandes fachadas y patios concebidos
para la gloria del monarca. Palacio organizado y especializado que se ajustaba a las ne-
cesidades de lo que hoy conocemos como la génesis del Fstads Moderno, es decir, un es-
tado que refuerza la concentracién del poder en manos del monarca en detrimento del
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clero y de la nobleza. Pedro 1 fue un gran protagonista en dicho proceso. El monarca
fue mds all4 y no se conformé solo con la emulacién de los palacios andalusies. El ma-
terial de acarreo o spolia utilizado y desplegado en su palacio hispalense, donde expone
capiteles y columnas romanos, visigodos y omeyas, insiste en la idea que él tenia de la
propia historia de Espafia. En dicha historia formaba parte indisoluble al-Andalus tras
el esfuerzo de integracién cultural realizado a lo largo del siglo xu1 por Jiménez de Rada
y Alfonso X, ya que en sus crénicas pusicron en igualdad histérica a los distintos pueblos
que formaban parte de [a historia espafiola: romanos, visigodos, andalusiés, etc. (Ruiz
Souza 2014a).

‘También se copiaron en Castilla durante el siglo x1v gubbas funerarias (edificios
de planta centralizada), en estructura y decoracién, como se puede contemplar en la
Capilla Real de In Mezquita de Cérdoba, erigida por Enrique 11 en 1371 para el en-
terramiento de su padre y abuelo, Alfonso X1y Fernando IV respectivamente.

En el siglo xv los espacios andalusies comienzan a asimilar en el nuevo lenguaje
técnico que procede de Francia y del Norte de Europa. Tipologfas arquitecténicas
procedentes de al-Andalus son ahora materializadas con los alardes técnicos del gético
final, tal como sucede en la Capilla de los Condestables de la Catedral de Burgos.
Dicha fundacién burgalesa y sus precedentes, caso de la capilla de la cabecera de San
Pablo de Cérdoba, demuestran cémo la tipologfa mardrial de la planta centralizada
procedente de la Antigiiedad continud vigente en la Peninsula Ibérica a lo largo de la
Edad Media de la mano de al-Andalus, a través de lo que conocemos como qubba en
el mundo isldmico. Mientras que en la arquitectura europea la planta centralizada
pierde protagonismo a partir del siglo X111, en el mundo isldmico y en al-Andalus dicha
tipologia arquitecténica continta siendo muy utilizada y, por ello, no es de extrafiar
que contintie presente en la arquitectura castellana del dltimo gético, tal como se ob-
serva en la mencionada capilla de Burgos, a diferencia del resto de Europa, donde
asistimos a su recuperacién posterior, sobre todo a partir del siglo xvi (Ruiz Souza
2001). Y lo mismo podrfamos decir respecto a las “fachadas parlantes” de la Castilla
bajomedieval, con inscripciones y escudos, donde se toman tipologias compositivas
de tafz andalusf, dotadas de un mensaje claro, pero realizadas con las formas del tiltimo
gbtico. Entre otros, podemos citar los palacios de Medinaceli de Cogolludo (Guada-
lajara) y Contreras de Ayllén (Segovia), o la gran fachada del Colegio de San Gregorio
de Valladolid; en esta tiltima observamos el protagonismo gue adquieren sus portadas
con la utilizacién de rica herdldica ¢ inscripciones, siguiendo disefios claramente an-
dalusfes, tal como hemos estudiado en otro trabajo (Ruiz Souza 2004: 27-30).

La asimilacién, apropiacién y asuncién del patrimonio artistico andalusi entre los
cristianos [lega a presentar ejemplos muy significativos. Asf, Sancho Ortiz de Matienzo,
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tesorero de la Casa de Contratacidn de Sevilla y candnigo de la catedral hispalense,
mandé esculpir la Giralda sobre la l4pida fundacional de su capilla en la parroquia de su
pueblo natal de Villasana de Mena, al norte de la provincia de Burgos, en el afio de 1499,
segin reza la inscripcién que adn rodea en dicha ldpida la imagen del famoso alminar
(Torres Balbds 1941: 223-225).

:Cémo debemos estudiar y denominar a todas estas obras de arte? El edificio mds
emblemdtico de la arquitectura almohade formaba ya parte de la memoria colectiva
mds sentida del tesorero. ;Se preguntarfa Ortiz de Matienzo cual era el origen cultural
de dicho monumento? Posiblemente no le importase lo mds minimo. Tal vez, los in-
vestigadores nos hemos obsesionado en buscar desde un planteamiento puramente for-
malista, y estresante, el origen isldmico de muchos elementos decorativos, casi siempte
de forma aislada y puntual, presentes en la arquitectura. Posiblemente esta cuestién
carecfa de interés para los promotores y artesanos de fas construcciones bajomedicvales.
Por el contrario, cuando observamos la iglesia de San Andrés de Aguilar de Campos
{Valladolid), erigida hacia 1500, observamos con claridad hasta qué punto sus promo-
tores querian emular, deliberadamente, las puertas monumentales de la ciudadela de
la Alhambra, recientemente conquistada. Es decir, frente a fa asuncién de elementos
constructivos y decorativos del pasado como algo propio (elementos decorativos mil-
tiples, arcos polilobulados, lacerfa etc.), encontramos también la postura que, de ma-
nera deliberada, emula ¢ incluso admira construcciones andalusies {trepresentacién de
la Giralda en Villasana de Mena, copias de ciertas partes de la Mezquita de Cérdoba o
de la Athambra).

La presencia de al-Andalus en todas las artes cristianas de la Penfnsula Thérica fue
muy grande y, tal y como vamos viendo, es momento de revisar los enfoques de su es-
tudio. La teoria de los estilos y los estudios formalistas se olvidan, por ejemplo, de que
en los mismos afios y a la vez, en una ciudad tan significativa como Toledo, se estaban
construyendo edificios muy diferentes entre sf, como es el caso de Ia Sinagoga del Trdn-
sito siguiendo esquemas decorativos nazaries, las naves pgéticas de su catedral de recuerdo
francés, y la capilla de San Blas erigida por el arzobispe Pedro Tenorio y decorada con
pinturas murales ejecutadas por magnificos artistas italianos. Tal vez sea mds interesante
estudiar las causas que hicieron posible semejante riqueza y diversidad artistica frente al
empefio de diseccionarla en estilos o de buscar los remotos origenes isldmicos de un sin-
fin de elementos decorativos que fundamenten la viabilidad del denominado “estilo
muddjar” en el siglo 3, ciento cincuenta afios después de su nacimiento historiogrifico.

Desde hace unas décadas asistimos a una mayor estimacién y proteccién de las artes
tradicionales a todos los niveles, por lo que no es necesario recurrir a su conexién isldmica
para reivindicar su valor. Siempre nos hemos realizado la siguiente pregunta: ;Existe
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algtin edificio realizado en ladsillo, en Castilla o Andalucia, durante la Baja Edad Media
que no sea considerado mudéjar? Nos encontramos en un magnifico momento en el que
podemos replantear, redimensionar y enfocar de nuevo, ¢l impacto y responsabilidad
de al-Andalus en todos los aspectos de la cultura peninsular (arte, literarura, religiosidad,
agricultura, mistica, gastronomfa, etc.), de la Edad Media a 1a Fdad Moderna.

Hasta aqui hemos podido constatar esa presencia incontestable del mundo andalusf,
que llega a formar parte indiscutible e hibrida (Burke 2010) de la cultura castellana, o
simplemente hispana, de la Baja Edad Media. Por otra parte, hemos realizado una critica
a las consecuencias de la “historiograffa mudéjar”, ya que desde nuestro punto de vista
ha desenfocado el estudio del arte andalus{ y de sus huellas. Pero lo que realmente nos
interesa es desbrozar las cansas que hicieron posible esa aceptacién de la cultura del otro
por parte de los castellanos. Existié todo un planteamiento tedrico que lo hizo posible.

En multiples aspectos fa Espafia del mundo contempordneo debe mucho al siglo i
y a personajes de la entidad del arzobispo de Toledo, Rodrigo Jiménez de Rada, y del
propio rey Alfonso X el Sabio que ahora nos ocupa. Surge un nuevo concepto celtural uti-
lizando las acertadas y ajustadas palabras de Mérquez Villanueva (1994). El arte también
jugd su papel esencial en lo politico y en lo ideolégico mds alld de su propia materialidad,
funcionalidad o belleza. Las creaciones del pasado se convertirfan en las reliquias de
autenticidad del discurso histérico que se queria presentar de los tiempos previos, Las
empresas artisticas promovidas en el propio siglo X1 serfan el mejor reflejo del nuevo
proyecto que supo entender que el futuro pasaba inexorablemente por la integracién de
Ias diferentes realidades culturales presentes en la Peninsula. Todo ello tuvo unas conse-
cuencias claras que todavia hoy disfrutamos, como fue la de comprender, integrar y pre-
servar el patrimonio monumental (Pérez Monzén 2012), como reflejo de la historia
pasada y presente, independientemente del momento histérico-cultuiral, o simplemente
religioso, en el que tuviera lugar su realizacién. Semejante proyecto de integracidn, asi-
milacién o apropiacién explica que hoy podamos contemplar la Mezquita de Cérdoba,
la Giralda (el alminar de la mezquita aljama almohade de Sevilla) y por supuesto la
Alhambra de Granada. También explica que el epitafio de Fernando 1 conservado en
Ja catedral de Sevilla estuviera escrito en latin, hebreo, drabe y castellano. Todo ello no
fue fruto de la casualidad. Terminamos con la pregunta que nos hacfamos mds arriba
scudnto tiempo debe transcurtir para que un elemento se considere propio y tradicional,
y no prestado? A veces muy poco, tal como vimos en la iglesia de San Andrés de Aguilar
de Campos donde se emulaba a la propia Alhambra tan solo unos afios después de la
conquista del emirato nazarf. Lo realmente importante fue que en el siglo Xt se com-
prendié que al-Andalus formaba ya parte de la Estoria de Espaia, tal como la concibié
Alfonso X (Ruiz Souza 2014b).

212

Los estilos nacionales y sus discursos identitarios

BIBLIOGRAFIA CITADA

Abad Castro, C. 1991. Arquitectura mudéjar religiosa en el Arsobispado de Toleds, 2 vols.,
Toledo, Caja Toledo.

Amador de los Rios, J. 1872. “El estilo mudéjar en Arquitectura”, en Discursos lefdos en las
recepeiones y actos priblicos celebrados por ln Real Acacdemia de las Tres Nobles Artes de San
Fernando desde 19 de junio de 1859, Madrid, Real Academia de San Fernando, t. 1, pp.1-73.

Angulo, D, 1932. Arquitectura Mudéjar sevillana (5. xtie-xv), Sevilla, Imprenta graficas marianas.

Aubert, M. 1960-61. “La construction au Moyen Age”, Bulletin Monumental, mims. 118 y
119, pp. 241-259 y 7-323.

Bango Torviso, I. G, 1974. “Arquitectura de la décima centuria: ;Repoblacién o Mozirabe?”,
Goya, ndm. 122, pp. 68-75.

Bango Torviso, I. G. 1991. El arie mozdrabe, Cuadernos de Arte Espafiol, ntim. 2, Madrid,
Historia 16.

Bango Torvise, I. G. 1993. “El arte de construir en adrillo en Castilla y Ledén durante 1a Alea
Edad Media”, en I Henares y R. Lépez Guzmin (eds.), Mudéiar Tberoamericano. Una
expresidn cultural de dos mundes, Monogrdfica Arte y Arqueologfa, mim. 18, Granada,
Universidad de Granada, 1993, pp.109-123.

Bango Torvise, I. G. 2007. “Un gravisimo error en la historiograffa espatiola, el empleo
cquivocado del término mozdrabe®, en M. Valdés (coord.), Simposio Internacional: Fl
Legado de Al-Andalus. El aree andalust en los reinos de Ledn y Custilla durante la Edad
Media, Valladolid, Fundacién del Patrimonio Histérico de Castilla y Leén, pp. 73-88.

Borrds Gualis, G. 1990. £ Arte Mudéiar, Teruel, Instituto de Estudios Turolenses.

Borrds Gualis, G. {coord.) 1996. El Arte Mudéjar, Zaragoza, Diputacién Provincial de Zaragoza.

Boswell, J. 1977. The Rayal treasure. Muslim Communities under the Crown of Aragdn in the
Fourteenth Century, New Haven, Yale University Press.

Burke, P 2010, Hibridismo cuftural, Madrid, Akal.

Camén Aznar, ], 1963, “Arquitcctura espafiola del siglo x. Mozdrabe y de la Repoblacién”,
Goya, ndim. 52, pp. 206-219.

Chauvel, A. 1934. “Frude sur la raille des pierres au moyen ige”, Bulletin Monumental, nim.
93, pp. 435-450.

Colombier, I du. 1953. Les Chantiers des cathédrales, Parfs, A. y ]. Picard.

Colmeiro, M. (cd.) 1883-84. Cortes de los Antiguos Reinos de Ledn y Castilla, Madrid, Real

Academia de [a Historia, 2 vols.

Criado Mainar, J. (coord.) 2002. Arte Mudéjar Aragonés, Patrimonio de ln Humanidad. Actas
del x Cologuio de Arte Aragonés, Zaragoza, Institucién «Fernando el Catélicon,

Cuella, O. 1984. Aportaciones culturales y artisticas del papa Luna (1394-1423) a la ciudad de
Calatayud, Zaragoea, Diputacién Provincial de Zaragora.

213



Juan Carlos Ruiz Souga

Dfez Jorge, M. E. 2001. B arte Mudéjar: expresion estética de una convivencia, Granada, Eirene.

Dodds, ]. 2007. “Rodrigo, Reconquest, and Assimilation: some preliminary thoughts about
San Romdn”, en Colum Houribane {ed.), Spanish Medieval Are. Recent Studies, Princeton,
Arizona Center for Medieval and Renaissance Studics, and The Index of Christian Art, pp.

215-244.
Eslande-Brandemburg, A. 1989. La Cathédrale, Parls, Fayard.
Erlande-Brandemburg, A. 1993. Quand les cathédrales éaient peintes, Paris, Gallimard.

Feliciano Chaves, J. 2004. Mudejarismo in Its Colonial Context: Therian cultural display
viceregal luxury consumption, and the negotiation of identities in sixteenth-century New
Spain, (Ph.D. diss.) University of Pennsylvania.

Gimpel, ]. 1958, Les batisseurs des cathédrales, Paris, Edition du Senil.

Gémez-Moreno, M. 1916, Arte Mudéjar Toledano, Madrid, Leoncio de Miguel.

Gémez-Moreno, M. 1919. Jglesias Mozdrabes. Arte Espafiol de los Siglos x-x1, Madrid, Centro
de Estudios Histéricos.

Henares, |, y Lopez Guzmén, R. (eds.) 1993, Mudéjar Tberoamericano. Una expresidn cultural de
dos mundos, Monogrifico Arte y Arqueologfa, nim. 18, Granada, Universidad de Granada.

Kimpel, D. 1977. “Le développeement de Ia taille en série dans Parchitecture médiévale et
son rdle dans Lhistoire économique”, Bulletin Monumental, ném. 135, pp. 195-222.

Lacarra Ducay, M. C. {coord.) 2006. Arte mudéjar en Aragén, Ledn, Castilla, Fxtremadura y
Andalucia, Zaragoza, Instirucién «Fernando el Catélicon.

Lambert, F. 1928. “Les voutes nervées hispano-musulmanes du x1 siécle et leur influence
possible sur Part chrétien”, Hesperis, vol. vin, pp. 147-176.

Lambert, E. 1933. “L’art mudéjar”, Gazette des Beaux Arts, vol. 1x, pp. 17-33.

Lefrancois-Pillion, 1.. 1949. Maitres d veuvre et wailleurs de pierre des cathédrales, Parts, Robert
Laffont.

Léper. Guzmin, R. 2000. Arqustectura Mudéiar, Madrid, Cdtedra.

Mann, B., Dodds, ]., y Glick, T. (eds.) 1992. Convivencia, Nueva York, The Jewish Museum.

Margais, G. 1936, “L’art musulman d’Espagne”, Hesperis, vol. xx11, pp.105-112.

Marias, F. 1989. El Largo Sigle xv1, Madrid, Taurus.

Marquez Villanueva, E 1994, El concepto cultural alfonsi, Madrid, Fundacién Mapfre.

Martinez de Aguirre, J. 1987, Arte y monarquia en Navarra 1 328-1425, Pamplona, Institucién
Principe de Viana.

Mogollén Cano-Cortés, P. 1987, £ Mudéjar en Extremadura, Salamanca, Institucién Cultural
El Brocense.

Nuere Matatco, E. 2000. La Carpinteria de Armar Espafiola, Madrid, Munilla-Llerfa.

Pacios Lozano, A. R. 1993. Bibliografia de arquitectura y techumbres mudéjares 1857-1991,
Teruel, Instituto de Estudios Turolenses.

Pacios Lozano; A. R., 2002, Bibliografia de Arte Muddéjar. Addenda 1992-2002, Teruel, Instituro
de Estudios Turolenses.

214

Los estilos nacionales y sus discursos identitarios

Pavén Maldonado, B. 1988. Arie Toledano: isldmico y mudéjar, Madrid, Instieuto Hispano-
Arabe de Cultura.

Pérez Higuera, M. T. 1994. “El Mudéjar, una opcién en la Corte de Castilla y Ledn”, en
Historia del Arte de Castilla y Leén, Vol. 1v: Arte Mudéjar, Valladolid, Ambito, pp. 129-
222,

Pérez. Monzdn, O. 2012, “Ninguno nos sea osado de tomar pilares nin columnas nin otras
piedras... para fazer delas otra labor. Sobre el aprecio a fa cultura artfstica en ¢l perfodo
bajomedieval®, Medievalisme, nim. 122, pp. 153-184.

Recht, R (dic), 1989. Les bitisseurs des cathédrales gothiques, Estrasburgo, Editions Les
Musées de la Ville de Strasbourg,

Rodriguez Estévez, C. L. 1998. Las canteros de la Cuatedral de Sevilla, Sevilla, Diputacién
Provincial de Sevilla.

Ruiz Seuza, J. C. 2000. “La ctipula de mocdrabes y el Palacio de los Leones de la Alhambra”,
Anviario del Departamento de Historia'y Teorla del Aree (UA.M.), vol. xu, pp. 9-24.

Ruiz Souza, J. C. 2001. “La planta centralizada en la Castilla Bajomedieval: entre la tradicién
mardirial y la gubba isldmica. Un nueve capitulo de particularismo hispano”, Anwarie del
Departamento de Historia y Teoria del Arte (UAM.), vol. xu, pp. 9-36.

Ruiz Souza, J. C. 2004. “Castilla y Al-Andalus. Arquitecturas aljamiadas y otros gradoes de
asimilacion”, Anuario del Departamento de Flistovia y Teoria del Arvte (UAM.), vol. xvr,
pp. 17-43.

Ruiz Souza, J. C. 2007. “Al-Andalus y Cultera Visual. Santa Maria la Real de las Huelgas de
Burgos y Santa Clara de Tordesillas: Dos hitos en Ia asimilacién de al-Andalus en Ja
reinteriorizacién de la Corona de Castilla y Leén”, en M. Valdés (ed.), El legads de Al-
Andalus. El arte andalust en los reinos de Ledn y Castilla durante la Edad Media Ledn, Actas
del simposio internacional, Ledn, 29, 30 de noviembre y 1 diciembre de 2006, Valladolid:
Fundacién del Patrimonio Histérico de Castilla y Leén, pp. 205-242.

Ruiz Seuza, J. C. 2009, “Toledo entre Europa y al-Andalus en ¢ siglo xur. Revolucién,
tradicién y asimilacién de las formas artfsticas en la Corona de Castilla”, Jowrnal of
Medieval Iberian Studies, vol. 112, pp. 233-271.

Ruiz Seuza, J. C. 2014a. “Antigiledad e historicismos en la Espatia Medieval, El Real Alcizar
de Sevilla y Ja Athambra de Granada®, en S. De Marfa, y M. Parada (eds.), 1. fmpero y le
Hispanias da Traiane a Carlo v, Bolonia, Bolonia University Press, pp. 439-454.

Rutiz Souza, ]. C. 2014b. “Fronteras artisticas del reinado de Alfonso x: Pasado, presente y
futuro del proyecto integrador del Rey Sabio”, en E. Gonzilez Ferifn {(coord.),
Encrucijada de culturas: Alfonso X y su tiempo. Homenaje a Francisco Mirguez Villanueva,
Sevilla, Fundacién Tres Culturas del Mediterrdneo, pp. 299-328,

Serra Desfilis, A. 2013. “Convivencia, asimilacién y rechazo: el arte islimico en el Reino de
Valencia desde la conquista cristiana hasta las Germanfas {circa 1230 - circa 1520)”, en
L. Arcinicga (ed.), Memoria y sifnificado: uso y recepeidn de los vesitigios del pasada, Valencia,
Universitat de Valéncia, pp. 33-60.

ur;e\';"ﬁ'r%ﬁ:'f]fﬂ
AUTGHERA
vy |

M P i IR e I Y

215




Juan Carlos Ruiz Souza

Simonet, E . 1897-1903. Historia de los mozdrabes de Esparia deducida de sus mejores y mds
auiénticos testimonios de los escritores cristianos y drabes, 4 vols., Madrid, Establecimiento
tipogrifico de la viuda ¢ hijos de M. Tello.

Tabbaa, Y. 1985. “The Muqarnas Dome: Its origin and meaning”, Mugarnas, vol. 1ii, pp. 61-
74.

Terrasse, H. 1932. Lart hispano-mauresque, des origines au X2 siecle, Patis, Institue des Hautes
Erudes Marocaines.

Torres Balbds, L. 1941. “Reproducciones de la Giralda anteriores a su reforma en el siglo
xv1", Al-Andalns, vol. vi, pp. 216-229.

Valdés Ferndndez, M. 1981. Arguitectura mudéjar en Castilla y Ledn, Leén, Universidad.

Valdés Ferndndez, M., Pérez Higuera, M. T. y Lavado Paradinas, P. J. 1994. Arte mudéjar en
Castilla y Leon, en Historia del Arte de Castilla y Ledn, 1. 1v, Valladolid, Ambito.

Yarza Luaces, . 1980. Historia del Arte Hispdanico, 11: La Fdad Media, Madrid, Alhambra.

216

SEGUNDA PARTE

Ms alld de las Bellas Artes y de Occidente



