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El medievalismo isldmico en
la arquitectura occidenta

José Manuel Rodriguez Domingo

L rasgo que mejor define la introduccién del imaginario romdntico en la ar-

quitectura europea del siglo XIX fue, sin duda, la bisqueda de la originali-

dad perdida a través de las distintas vertientes de la cultura historicista. Es
evidente cémo cada nueva propuesta estilistica, hecha a partir de imdgenes tras hurgar
en el siempre complaciente e inagotable almacén-archivo de formas, lleva consigo
un particular efecto de estilo que no puede mds que forzar el arquetipo,
distorsionando el modelo por medio de la continua y siempre diversa repeticién.
La réplica hace saltar las reglas gramaticales, produce aberraciones, paradojas hist6-
ricas, ficilmente desvelables segtin la férmula del «a imagen y semejanza de», que
conlleva casi siempre una negacién del modelo de referencia. Como afirma William
Curtis, todo creador es un ecléctico en tanto que la innovacién consiste en encon-
trar nuevas relaciones en los modelos ya existentes. La libre combinacién de ele-
mentos procedentes del pasado puede producir al mismo tiempo un montaje ridi-
culo 0 un nuevo y asombroso conjunto de posibilidades creativas. La cuestién no
estriba tanto en la amplitud de las fuentes, sino mds bien en la capacidad de mol-
dear con ellas un estilo basado en los principios antes que en la arbitrariedad.

LA SUGESTION ORIENTAL

El proceso de repristinacién del medievalismo isldmico en la arquitectura occi-
dental no es entendible sin el conocimiento de las especiales circunstancias cultura-
les que radican en el pensamiento ilustrado. Fundamentalmente, en pafses como
Inglaterra, Francia y Alemania la actitud revivalista se detecta ya en el siglo XVIII
asociada al gusto «pintoresco», ampliamente desarrollada durante la década de 1830
de forma paralela al movimiento romdntico, y consolidada en la prictica arquitec-
ténica entre 1840 y 1860. En Espafia, por el contrario, no fue hasta la restauracién
alfonsina cuando el necomusulmdn adquirié grados de implantacién dignos de con-
sideracién historiogrdfica. Impregnado asf de un potente contenido nacionalista, la
recuperacién del pasado hispanomusulmén por medio del estudio y de la restaura-
cién de su legado arquitecténico se materializé a partir de la extraordinaria acepta-
cién que la imagen oriental de Espafa adquiri6 entre los artistas y viajeros extranje-
ros. Aceptado por la burguesia decimonénica, el neomusulmdn adopté inmediata-
mente unas connotaciones de evasién, evocacién y singularidad social muy impor-
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tantes, aplicando los palacios de la Alhambra como principal modelo referencial que
suscitara —siempre a partir de la decoracién— un amplio repertorio emocional.

La teorfa arquitecténica mantuvo una constante preocupacion por el estudio
de la arquitectura hispanomusulmana y las posibilidades de su empleo como
regenerador estilistico. Los primeros estudios propiamente académicos dieron sus
frutos a mediados del siglo XIX, cuando se debatfa acerca de la originalidad del arte
drabe, estableciendo su periodizacién a través de sus principales rasgos formales, y
delimitando terminolégicamente estilos tan singulares como el mudéjar o el
mozdrabe. En este sentido, fue primordial la actuacién de José Amador de los Rios
llamando la atencién de los profesionales de la arquitectura hacia el estudio del le-
gado del antiguo al-Andalus, que no sélo condujo hacia su general conocimiento
sino también a la aplicacién de sus principales aportaciones en la construccién mo-
derna. En su libro Sevilla Pintoresca (1844) el erudito cordobés hallé el germen de
su principal aportacién a la historiografia artistica como fue E/ estilo mudéjar en ar-
quitectura (1859), discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, donde quedé definido el estilo «propio y caracteristico de la civilizacién es-
panola». La trascendencia de esta aportacién fue formidable por cuanto la restaura-
cién alfonsina vio en el llamado «neomudéjar» una apropiada férmula de exaltacién
del Estado nacional-catdlico en que se habia convertido Espafia a finales del siglo
XIX. Razones ideolégicas y de indole socio-econémica subyacen en la fecunda apli-
cacién de formas consideradas mudéjares en todo tipo de construcciones, incluidos
los distintos pabellones que representaron al pafs en las Exposiciones Universales,
dominando la rapidez y economia de la construccién en ladrillo visto, dignificada
con arcos de herradura y aplicaciones cerdmicas.

En este sentido, la generalidad de las construcciones no se mantuvo fiel al
purismo arqueoldgico de otras manifestaciones historicistas, acudiendo a piezas
muy representativas y ficilmente identificables como la columna nazari, el arco
de herradura califal, la cerdmica vidriada, el ladrillo y el merlén escalonado. De-
pendiendo de la cultura arquitecténica del tracista y del gusto del propietario, la
obra traspasaba la frontera del mero recurso de acumulacién formal. Esta circuns-
tancia nos impide hablar de variantes «sub-estilisticas» perfectamente limitadas en
cuanto a la utilizacién lineal de formas correspondientes a cada uno de los perfo-
dos que la historiograffa conviene en plantear, desde el Ochocientos, respecto del
arte hispanomusulmdn. Preferimos, en el caso de los referentes hispanomusulmanes,
no hablar de «neocalifal», «<neoalmohade» o «neonazari», dado que no hallamos
ejemplos representativos donde el arqueologismo del arquitecto quede circunscri-
to exclusivamente a la recuperacién de uno de estos estilos. Ello nos lleva a plan-
tear otra cuestién destacada desde antiguo, como es la eminente base ornamental
del revival isldimico: no se trataba de recuperar la racionalidad, funcionalidad, or-
ganizacién espacial o valores estructurales de la arquitectura musulmana, sino tan
sblo sus aspectos mds aparentes e identificadores; de ahf que el arte nazarf, y en
especial la Alhambra, proporcionase el modelo decorativo a partir del cual los ar-
quitectos y decoradores medievalistas extrajeran elementos con los que exornar
sus construcciones. De hecho, el excesivo recurso del ornato «granadino» ha per-
mitido que algunos autores hablen de «alhambrismo», término que consideramos
perfectamente vdlido para definir una tendencia concreta que se aplica, en gran

Carl von Diebitsch. Maurischer Kiosk (1875).
Linderhof, Schldsser Ludwigs 11.

Gustavo Adolfo Gongalves Sousa. Modelo de
capitel (1862). Oporto. Palacio de la Bolsa.
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Ernst Zwirner. Sinagoga Glockengasse (1861).
Colonia.

Granada. Alcdzar Genil.

medida en la formacién de salones, patios y gabinetes «drabes». Precisamente, lo
que mds interesa del alhambrismo en particular y del arte isldmico en general, es
su funcién decorativa, el amplio muestrario de formas ornamentales, antes que la
distribucién espacial, el sistema constructivo o las caracterfsticas tipoldgicas. Es
por ello que el neomusulmdn, como la mayor parte de los historicismos arquitec-
ténicos, es antes un ejercicio de travestismo que de construccién. Los edificios
son recubiertos de formas codificadas del pasado, mientras que sus estructuras y
su espiritu permanecen inalterables y adaptados a las necesidades propias de su
tiempo. Por tanto, no deja de ser un contrasentido el que en una arquitectura
como la musulmana, tan replegada hacia el interior, se recupere este lenguaje
intimista y secreto para su aplicacién en fachadas y exteriores. Con notables ex-
cepciones, la mayorfa de estas obras adolece de defectos de sensibilidad que de-
nuncian esa captacién externa y repentina. La separacién entre el modelo y la imi-
tacién es tan grande que cuando se trata de remedar un patio andalus{ se piensa
tan sélo en cubrirlo con yeserias, alicatados, mdrmoles y una montera de cristal,
con lo que se le despojaba del goce estético que producia la contemplacién del
cielo y el contacto con la Naturaleza (agua, vegetacidn...). Esta evocacién epidér-
mica estuvo siempre al servicio de un {ntimo desasosiego de ciertos sectores aco-
modados de la época, que pretendfan por este medio aislarse de su entorno, al
tiempo que afianzaban su conciencia de clase.

En este proceso de recuperacién de sus elementos definidores la critica
decimonénica hizo especial hincapié en la importancia del ornato sobre otras con-
sideraciones de indole constructiva, adobadas por lo general con figuras literarias,
siempre en funcién del formulador que establece la valoracién. Magia, minucio-

sidad, claroscuro, lujo, deleite y sensualidad fueron, por tanto, constantes en la
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El viajero y escritor Pierre Loti en su casa
de Rochefort (Francia).

evaluacién critica de esta manifestacién artistica. Los testimonios resultan muy

abundantes y la mayor parte de ellos adolecen de escasa originalidad al remarcar
constantemente los aspectos citados. En algin caso surge la paridad entre estética
y moral, de ahi que se llegase a identificar ¢l exceso decorativo con el afemina-
miento y la indolencia, lo cual no podia mds que conducir al egoismo y a la tira-
nfa. La dualidad entre exterior e interior, entre austeridad y voluptuosidad, fue
interpretada también en clave religiosa, resultado de la aplicacién de severos pre-
ceptos cordnicos que se mostraban ante el pueblo como signos del poder despéti-
co de sus gobernantes.

En definitiva, tras la recuperacién del medievalismo isldmico se apostaban con-
tenidos ideolégicos de todo tipo, si bien predominaba el subjetivismo romdntico en
forma de evasién y evocacién cuando se acometia el andlisis empirico de estas cons-
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trucciones. Por otro lado, en el debate de los estilos, el neomusulmdn se incorporé
de forma mimética, dando lugar a repertorios propiamente historicistas, modernistas,
regionalistas y en menor medida racionalistas, lo cual no es mds que una de las mul-
tiples pervivencias del eclecticismo, y cuya extraordinaria vigencia se mantendria
mis alld de 1930. Asi, las formas del islamic revival manifestadas a través de los va-
ciados de arabescos procedentes de las restauraciones y de los catdlogos arquitecté-
nicos y gramdticas ornamentales, fueron ambicionadas por parte de la burguesia en-
noblecida como muestra de exaltacién individualista y de emulacién aristocrdtica.
El burgués europeo y americano se hizo construir escenarios fantdsticos como casti-
llos y salones orientalistas tratando con ello de emular a los poseedores de las verda-
deras mansiones medievales. El sentido de diferenciacién social que acompanaba a
la arquitectura neomusulmana era ortodoxamente aplicado a construcciones de re-
creo, donde el relajo vacacional era enmarcado en un dmbito pleno de exotismos y
rarezas formales, y donde la tépica evocacién de lujo y sensualidad remitia forzosa-
mente a paraisos del Oriente isldmico.

EL ORIENTE DESCUBIERTO EN OCCIDENTE

La politica norteafricana desarrollada en el siglo XVIII por algunas monarquias
ilustradas europeas tuvo su culminacién durante los primeros afos del Ochocientos
cuando se produjo la conquista de Egipto por parte de Napoledn, acontecimiento
que despertd definitivamente la atencién del Occidente europeo por el mundo orien-
tal. Desde la guerra de liberacién griega (1821-1829) al conflicto hispano-marro-
qui de 1909, se sucedieron acontecimientos que permitieron conocer la realidad de
la cultura isldmica, tan préxima geogrdficamente, pero tan lejana en lo ideoldgico.
Francia, a comienzos del siglo XIX, estaba formulando el ser de Oriente, ddndole

forma e identidad, y anexiondndolo culturalmente a Europa. De ahi que se promo-
vieran los periplos hacia el Mediterrdneo oriental como una forma de peregrinaje a

los origenes, como un viaje de regreso al propio pasado de Occidente. Epigonos de

Ferdinando Panciatichi Ximenes D'Aragona: este nuevo sentir fue la actividad viajera y literaria del vizconde de Chateaubriand
Galeria drabe (1863). Reggello. Villa-Castello di

eacid e o en su ltinéraire de Paris & Jérusalem, el Voyage en Orient de Lamartine, el Voyage de

[’Arabie Pétrée del conde Léon Laborde, L'’Exposé de la religion des Drusses de Sylvester
de Sacy, el Voyage dans le Haouran et aux bords de la mer Morte de Guillaume Rey,
los Souvenirs de Mme. Jaubert de la princesa Belgiogioso, el Vayage en Orient de Gerard
de Nerval o el Salambé de Gustave Flaubert. Sin embargo, fue el libro de poemas
Les Orientales (1829) de Victor Hugo el responsable de esa sensibilidad orientalizante
de los primeros decenios de la centuria, suponiendo para la poesia y el arte, lo que
la Description d’Egypte para la politica. El propio literato francés reconocia en el pré-
logo de su obra cémo «de todo esto resulta que el Oriente, sea como imagen, sea
como pensamiento, ha venido a ser, lo mismo para las inteligencias que para las
imaginaciones, una especie de preocupacién general a la que el aurtor de este libro
ha obedecido tal vez sin darse cuenta de ello», dado que «los colores orientales vi-
nieron como por sf solos a impresionar todos sus pensamientos, todas sus fantasfas;
y sus pensamientos se convirtieron sucesivamente, y casi sin haberlo querido, en
hebraicos, turcos, griegos, persas, drabes, hasta espanoles, porque Espana es todavia
Oriente; Espafa es africana y Africa es a medias asidticar.
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Esta conciencia generalizada de identificar a Espafia con Oriente y con Africa
justifica en si misma el extraordinario desarrollo del modelo orientalista nutrido del
formulario presente en los palacios de la Alhambra. De este modo, la activa influencia
de viajeros, artistas e intelectuales desarrollé una nueva percepcién del Oriente isl4-
mico basada en una serie de principios psico-sociales que culminaron en la exten-
sién de la estética orientalista. Su amplia y diversa aplicacién en todos los 4mbitos
de la cultura occidental —artes pldsticas, musica, literatura, pensamiento...— ha-
116 en la arquitectura un campo de experimentacién integral. El descubrimiento ro-
mdntico de Espafia y la valoracién de su pasado hispanomusulmdn contribuyé de-
nodadamente a «perfeccionar» los modelos importados del Oriente mediterrédneo,
incorporando elementos sustanciales en el desarrollo de la arquitectura
neomusulmana por todo el mundo. El orientalismo fue, antes que nada, un fené-
meno cultural cuyo punto de mira se hallaba en el Mediterrdneo musulmdn; en este
dmbito, el sur de la Peninsula Ibérica, por el reflejo de su pasado, ocupé un lugar
esencial en la recuperacién y valoracién de un gusto estético, y cuya manifestacién
abarcé todas las Artes.

La maurofilia convirtié expresamente a la ciudad de Granada en escenario de
novelas caballerescas que se movian en la imaginacién de los viajeros, sobre todo
britdnicos, siguiendo los relatos de poetas y viajeros musulmanes de la Edad Media.
Las primeras referencias al mito histérico de la conquista del antiguo reino nazarf
en la literatura britdnica se hallan en la obra de John Dryden (1670); si bien, desde
finales del siglo XVIII, la Alhambra simbolizaba el gusto romdntico frente al clasi-
cismo del Palacio de Carlos V. Asi, el viajero britdnico Henry Swinburne, conside-
rado como el descubridor de las antigiiedades drabes de la Penfnsula e inspirador de
una fecunda corriente filo-oriental, encontré un publico afin a esta temdtica gracias
a su obra Travels through Spain in the years 1775 and 1776 (1779). Sélo habia en la
capital andaluza un lugar de interés extraordinario para este viajero: la Alhambra.

La consideracién modélica de la Alhambra al servicio de los intereses del pin-
toresquismo pueden ser rastreadas, al menos, desde 1750, momento en que el Prin-
cipe de Gales encargé a Johann Heinrich Miintz la elaboracién de un disefio para
una construccién en el «viejo estilo morisco», en los Kew Gardens. El edificio,
conocido como «Alhambra», fue erigido en 1758 por sir William Chambers, tu-
tor y arquitecto del Principe, y cuyo proyecto fue divulgado a través de su Plans,
Elevations, Sections and Perspective Views of the Gardens and Building at Kew in
Surrey (1763). El edificio de dos plantas porticadas fue demolido, si bien a tenor
del proyecto conservado no existe semejanza alguna con el palacio granadino. Ello
a pesar de que, como declaraba Miintz en su Proposal for Publishing... A Course of
Gothic Arquitecture (1769), hacia 1748 se hallaba en Espafia dibujando las ruinas
«moras» que encontré en su camino de Murcia a Zaragoza. En cualquier caso,
esta «Alhambra» responde a las caracteristicas que asociaban el palacio nazari con
la arquitectura gérica; esto es, la estructura ligera sustentada por columnas
estilizadas sosteniendo arcos apuntados. Chambers disefié y construyé un mez-
quita de estilo turco también para Kew, cuyo disefo, al igual que el de la pagoda
china, se inspiraban en los grabados que representaban edificios de tradicién 4ra-
be, turca, persa, siamesa, china y japonesa y que ilustraban el tercer libro de
Entwurff einer Historischen Architectur (1725), de Fischer von Erlach. Este habia

Owen Jones. Alhambra Court (1851). Londres.
The Cristal Palace.
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sido traducido al inglés en 1730 y 1737, y siete afios mds tarde se levantaba, en
Vauxhall Gardens, una tienda turca inspirada en una de aquellas ilustraciones. Las
construcciones de Kew lanzaron la moda de los pabellones de jardin y de otras
estructuras de lineas exéticas. Un ejemplo tipico fue la vivienda estival en estilo
«morisco» construida por William Beckford en su jardin de Bath, que venia a sus-
tituir el dormitorio turco de Fonthill Abbey. Este acaudalado intelectual, que se
jactaba de haber leido Las Mil y una noches en el original drabe, publicé Vathek:
An Arabian tale (1782), visitando Espafia y Portugal en 1785.

La Alhambra siguié mereciendo las opiniones mds entusiastas de los viajeros
que la visitaban, resaltando su singularidad, y haciendo a menudo hincapié en la
desidia que inspiraba entre los naturales la conservacién de sus «antigiiedades», es-
pecialmente las de época musulmana, al tiempo que aprovechaban para disminuir
la labor de los anticuarios espafoles. Esta coyuntura fue aprovechada por franceses
y britdnicos para hacerse, de forma ilegal, con piezas de valor artistico o arqueoldgi-
co, aprovechando la pujante moda del souvenir. El acaudalado Richard Twiss, para
el que algunos de los salones de la Alhambra aparecian ornados con «una especie de
mosaico basto, compuesto de baldosines de distintos colores que formaban estrellas
y ramajes», se permitié durante su estancia de 1775 arrancar un azulejo redondo
del Generalife, con la excusa de que «las paredes estdn totalmente cubiertas con ellas».
Por su parte, Francis Carter, coleccionista de monedas y libros antiguos espafioles
—de los cuales adquirié gran nimero en Granada— y autor de A Journey from Gi-
braltar to Mdlaga (1777), también reconocfa haber sustraido del palacio nazarf un
azulejo de cerdmica vidriada azul, blanco y dorado. Nicolds Massias afirmaba en Le
Prisonnier en Espagne cémo, durante el tiempo que permanecié recluido en la
Alhambra, contemplaba a numerosos ingleses que visitaban el recinto y se marcha-
ban «tras haber arrancado algunas piedras del palacio de los reyes moros sin ser re-
prendidos por los espafioles, los cuales se limitaban a manifestar su asombro por el

Enrique Linares. Modelo del Saln de Comares L B .
(ca. 1890). Londres. Victoria & Albert Museum. hecho de que algunos vinieran de tan lejos a buscar piedras».

Muchos de estos viajeros, especialmente los romdnticos, no sélo difundieron
las «antigiiedades drabes» de Espafia, sino que incluso se hicieron construir edifica-
ciones en sus pafses de origen que recreaban elementos o ambientes neomusulmanes.
En la década de 1830, Richard Ford sustrajo de la Torre de las Damas tal cantidad
de alicatados y yeserfas como para adornar varias habitaciones de su residencia de
Evitre, en Exeter. A pesar de todos estos desmanes, algunos viajeros se amparaban
en la circunstancia de que eran los propios granadinos quienes fomentaban este tri-
fico ilegal que les deparaba pingiies beneficios. Como muestra sirva el testimonio
del barén Davillier, quien cuando se hallaba en Granada en 1862, junto a Gustavo
Doré, sorprendieron a un inglés —«rival de Lord Elgin»— extrayendo alicatados de
los zécalos de la Alhambra. En la mayor parte de los casos, estos objetos —yeserfas
policromadas, capiteles, alicatados y objetos de cerdmica vidriada— pasaron a for-
mar parte de los principales gabinetes europeos, enriqueciendo los fondos de mu-
seos e instituciones como el Museo del Louvre o el Victoria & Albert Museum.

Igualmente interesante fue la produccién grdfica aportada por esta literatura
de viajes. La funcidn de las ilustraciones se justificaba en la necesidad de transmi-
tir mds alld de las palabras la imagen observada. En este momento era adn mds
comprensible este deseo cuando, superado, el valor del dato objetivable, la expe-
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riencia subjetiva frente al hecho artistico se convirtié en razén fundamental. No
interesaba tanto proporcionar una imagen exacta de la realidad vista por estos ar-
tistas durante su estancia en Espafia, como una imagen recompuesta y falseada
que fuese lo suficientemente sugestiva. De este modo, no fue hasta la llegada del
arquitecto britdnico Owen Jones cuando hallaremos descripciones reales y objeti-
vas de la Alhambra, proponiendo el nazari como revival alternativo a los existen-
tes, ademds de imponer su sistema de ornamentacién como modelo para arqui-
tectos y decoradores.

LA GRAMATICA DE LA ALHAMBRA

El modelo alhambrista se fue conformando a lo largo del primer tercio del si-
glo XIX a partir de la valoracién del ornamento nazari, cuyo repertorio suponia el
mds rico e interesante de todo el Islam occidental, dada su amplitud y variedad de
diseno. Tanto es asi que se llegaron a establecer diferencias cualitativas mds all4 del
tradicional Arabian Arr mediante la consideracién del Moresque Art —conformado
en el sureste de la Peninsula Ibérica y el Magreb— como un estilo carente de la
grandiosidad del drabe, pero dotado de un mayor refinamiento y elegancia. Artifice
del triunfo pleno del alhambrismo como modelo esencial del islamic revival fue el
arquitecto, disefiador y tedrico inglés Owen Jones, conocido por sus coetdneos como
«Alhambra Jones». Su interés por Oriente le hizo embarcarse en un largo periplo
por el Mediterrdneo oriental, sumergiéndose en la admiracién de la arquitectura y
la ornamentacién del mundo isldmico. Este interés le condujo hasta Granada, en
mayo de 1834, decidiendo publicar un libro que reflejase la historia y decoracién

Owen Jones vy Jules Goury. Karl Ludwig Von Zanth. Maurische Villa
Diserio de arabescos (Plans, Elevations, Sections —Wilhelma— (1842-1846). Stuttgart (Alemania).
and Details of the Alhambra, 1842-1845).
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de la Alhambra, el cual contuviese la mds completa y fiable coleccién sobre policromfa
existente.

Ante la imposibilidad material de reproducir, en los seis meses que duré su
estancia granadina, la intrincada trama de decoraciones y arabescos de la Alhambra,
Jones hubo de volver en 1837 sacando vaciados y calcando en papel cada uno de
los detalles ornamentales que publicé en Plans, Elevations, Sections and Details of
the Alhambra (1842-1845). El resultado fue de una gran veracidad, demostrando la
superioridad estructural de la ornamentacién musulmana, y en concreto de la nazari,
dado que era en la Alhambra donde mejor se articulaba lo que el arquitecto deno-
minaba como «la melodia de la forma» o principio de la auténtica belleza en toda
obra artistica. Culminaba de esta forma su objetivo de proporcionar a fabricantes y
disefiadores un amplio repertorio ornamental que pudiera ser reproducido en sus
trabajos. La obra obtuvo una calurosa acogida en los medios profesionales europeos,
a pesar de que John Ruskin calificara las decoraciones nazaries como «pésimas» y
«detestables» por su reiteracién mecdnica e inhumana, desaprobando la decoracién
puesta al servicio del lujo y de la idolatrfa, al confundir nuevamente en sus juicios
moralidad y estética. El dlbum de Plans... salié por suscripcidn, si bien se llegaron
a imprimir un niimero superior a los 162 ejemplares iniciales. El listado lo encabe-
zaba la Casa Real britdnica y distinguidos miembros de la Corte victoriana, junto a
buen ndmero de arquitectos y grabadores, ya que fueron éstos los primeros en utili-
zar la obra como manual para la construccién y decoracién de cardcter alhambrista.
Entre estos seguidores de la citada obra debemos destacar a Karl Ludwig von Zanth,
quien levantd entre 1842 y 1846 la «Maurische Villa» en la Wilhelma de Sturttgart
para el rey Guillermo I de Wiirtemberg, uno de los suscriptores de la obra de Jones,

tomando este volumen como «auténtica referencia», segin declaraba el arquitecto
alemdn en La Wilhelma: Villa mauresque de sa Majesté le Roi Guillaume de Wiirtemberg
(1855). Este libro, concebido a imitacién de Plans... y a mayor gloria de Von Zanth,
contribuyé a difundir las decoraciones de la Alhambra —o cuando menos inspira-

'uebla.
Jetalle de la decoracion de la Casa Romano.

das en ella— en el 4mbito de dominio cultural germdnico.

Mds tarde, en The Grammar of Ornament (1856), Owen Jones volvia a justificar
la funcionalidad de la policromia de la Alhambra, en una obra organizada sobre el
andlisis de 19 estilos modélicos y diferenciados, pero subordinados a 37 principios o
leyes generales que debian regir la forma y el color. El Moresque Art, equivalente al
nazarf, quedé definitivamente consignado como un estilo diferenciado del drabe, del
turco y del persa. El éxito de este ambicioso proyecto fue evidente entre quienes in-
tentaban reformar los repertorios decorativos y su funcién en la sociedad industrial
de la segunda mitad del siglo XIX. Uno de ellos fue William Morris, profundo cono-
cer de la obra de Jones, que utilizé algunos de estos disefos para sus creaciones, caso
del velo de seda que bautizé como «Granada», a tres colores y decorado con hilo de
oro semejando brocado. Incluso un artista Art Nouveau como Christopher Dresser se
inspird en sus disenos florales. En cualquier caso, el Grammar contribuyé a imponer
una normativa precisa en la conformacién del alhambrismo como disefio, influyendo
su ordenacién cromdtica esencial —rojo, azul y dorado— en la decoracién férrica del
Palacio de Cristal para The Great Exhibition (1851) de Londres. Ante el Real Instituto
de Arquitectos Britdnicos, Jones explicé cémo los colores enfatizaban la elegancia de
la estructura disenada por Paxton, en especial las columnas de hierro fundido, pues
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«una construccién debe estar decorada; una decoracién no debe ser nunca construi-
da». El éxito alcanzado por la celebracién internacional movié en 1854 a sus organi-
zadores a volver a montar el gran pabellén en Sydenham con cardcter permanente.
Ademds de importantes variaciones estructurales, se incluyeron una serie de courts o
pabellones que representaran distintos perfodos y culturas de la Historia de la Arqui-
tectura. Para el correspondiente al mundo musulmdn Jones opté por el Palacio de los
Leones de la Alhambra, empleando algunos vaciados de arabescos que adquirié du-
rante su segunda estancia en Granada, reproduciendo el patio y algunas de las salas
anejas como las de Abencerrajes y Dos Hermanas, cuyas bovedas de mocdrabes causa-
ron un gran impacto en Gran Bretana.

ORIENTALISMO Y RESTAURACION MONUMENTAL

Las consecuencias de la conciencia historicista sobre el legado hispanomusulmdn
se correspondifan con el triunfo de los criterios estilisticos y la conformacién del
monumento como un modelo ideal acabado, dentro de los pardmetros del mds exa-
cerbado gusto orientalista, contribuyendo de forma denodada a la conservacién de
tan valioso patrimonio, pero transmitiendo una imagen falseadora mantenida hasta
fecha reciente. Junto a las iniciativas de la Corona espafola, propietaria de la
Alhambra y del Alcdzar de Sevilla, para adaptar éste dltimo a residencia ocasional,
otros tantos castillos y almunias ruinosas fueron convertidos por sus poseedores en
casas de recreo. No obstante, la Real Casa fue pionera en la atencidén sobre el patri-
monio andalusi, disponiendo los medios para su restauraciéon y conservacidn, y asu-
miendo iniciativas como la incorporacién de «gabinetes drabes» en palacios barro-
cos. Sin embargo, este generalizado interés por recuperar la memoria histérica del
antiguo al-Andalus y el auge de los estudios arqueoldgicos desveladores del genio
artistico musulmdn no impidieron, sin embargo, la pérdida de buena parte de su
legado arquitectdnico a lo largo del Ochocientos.

T LAA AL

. "" LA

Puebla. Casa Romano.
Salon fumador neodrabe.

Aranjuez (Madrid). Rafael Contreras. Gabin
Arabe (1847-1851). Palacio Real.
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Rafael Contreras. Vaciado de arabescos
ca. 1870). Granada. Museo-Casa de los Tiros.

El hecho de mayor repercusién para las restauraciones de la Alhambra —junto

a las reiteradas denuncias de los viajeros romdnticos— se produjo en el verano de
1837, cuando una comisién procedente del Museo de Versalles procedié a sacar va-
ciados en estuco de los adornos del alcdzar nazari con el objeto de enriquecer sus
colecciones de modelos académicos. Una vez conocido el procedimiento por los
maestros granadinos, la reina Marfa Cristina autorizé la renovacién de «todos los
cuadros de dibujos que faltan y quitar los postizos de yeso que hasta aqui se han
substituido y que desdicen mucho del gusto drabe». Aqui hallamos el punto de arran-
que de las llamadas «restauraciones con criterio romdntico», basadas en la reposi-
cién de yeserfas y adornos, que dieron lugar mds tarde a una lucrativa industria lo-

cal que abastecfa de modelos a los gabinetes y patios neomusulmanes construidos
el Contreras. Alcoba (ca. 1875). Madrid. por todo el mundo, al tiempo que vendido como souvenir evitaba el expolio de ele-
dneAleahices. mentos originales del monumento por parte de algunos insensibles visitantes. Su
mis destacado representante fue Rafael Contreras, miembro de una familia vincu-
lada a la Alhambra durante tres generaciones y que, a mediados de la década de

1840, concibié el proyecto de reproducir a escala y en yeso los aposentos de la
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Alhambra, comenzando por la Sala de Dos Hermanas. Presentado ¢l modelo a la
reina Isabel II, ésta gratificé generosamente a su artffice y le concedié el titulo de
«restaurador-adornista» de la Alhambra, encargdndole ademds la construccién de un
«gabinete 4rabe» en el Real Palacio de Aranjuez, germen de otros tantos gabinetes
que decoraron las mds importantes mansiones de Europa durante el siglo XIX. Pron-
to, el restaurador granadino se convirtié en el mdximo representante de la vertiente
ornamental del islamic revival y figura clave del alhambrismo, no sélo en Espafia,
sino muy particularmente en Gran Bretafa y otros paises del continente europeo,
destacando el diseiio de varios gabinetes y patios «drabes» para la aristocracia y alta
burguesia madrilefia —palacios de Liria, Montijo, Alcafices, Anglada, Xifré-
Downing, Vistalegre...—, y su participacién en la realizacién de decoraciones en
otras residencias de Londres, Paris, la Turqufa otomana o la Rusia zarista. De he-
cho, algunos palacios de la familia imperial en San Petersburgo albergaron «gabine-
tes drabes», como el del palacio del Gran Duque Nicolds Nikolayevich Snr o el
boudoir del palacio del Gran Duque Vladimir, decorado con los disefios de Jones.
Ademis, estos primorosos vaciados fueron aclamados en The Great Exhibition de
1851, en la Exposicién Internacional de Amberes de 1855 y en la de Paris de 1867,
recibiendo en todas la ocasiones importantes galardones.

Walter Benjamin vefa la razén de la exuberancia decorativa en la casa del bur-
gués decimonénico en el contraste entre el ambiente de trabajo, donde predomina-
ba la absoluta vulgaridad, y el ambiente de comodidad y esparcimiento, la casa que
debfa propiciar la ensofiacién y la ilusién. De este modo, «el interior representa el
universo particular; redne lo distante y lo pasado; su salén es un palco del teatro del
mundo». La ejecucién de vaciados de arabescos de la Alhambra adquirfa asf una

tercera aplicacion, ademds de la restauracién monumental y la ensefanza de las Aca- Puebla. Detalle de la decoracién del interior
demias, como fue la recreacién de aposentos alhambristas en residencias particula- L
res o en locales publicos, dando origen a una nueva tipologfa dentro del campo del
interiorismo como es el gabinete, el salén o el patio «rabe», en los que se delimita-
ba un espacio de cardcter festivo y lidico para el desarrollo de determinadas activi-
dades sociales como banquetes, bailes, tertulias, juegos de billar, etc. Los ejemplos
serdn tan abundantes en América como lo estaban siendo en Europa, pudiendo des-
tacar, en primer lugar, el Salén Morisco del «Palicio do Catete» (1865) en Rio de
Janeiro, que acude directamente a los disefios del Plans... de Owen Jones, configu-
rando un 4mbito fntimo, sorprendente y teatral que contrasta deliberadamente con
el resto del conjunto. Sin lugar a dudas, se trataba de «estancias de ambiente», luga-
res que obligaban al reposo y a la ensofiacién, como también surgen en la zona mexi-

cana de Puebla de los Angeles, con ejemplos tan significativos como el fumador del
actual Conservatorio de Musica del Estado, construido por el ingeniero Agustin Silva
hacia 1913; o la residencia de la familia Caso, cuyo gabinete es una obra acabada

dentro del género, disefiado por Gabriel Ortega y los hermanos Arpa entre 1900 y

Puebla. Detalle de la decoracidn
del Conservatorio de Mdsica del Estado.

1905. Menos vinculacién alhambrista presenta el fumoir el Palacio Nacional de Ciu-
dad de México, obra de comienzos del siglo XX, a excepcién del disefio del papel
pintado que recubre sus paramentos, y en cualquier caso relacionable con otros ga-
binetes similares en palacios y casonas mexicanas. Las connotaciones restrictivas de
estos espacios se completan con casos como el Salén Alhambra en el Club Espafiol
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ellén de Levante del Patio de los Leones.
nada. Alhambra.

in Talavera de La Vega. Palacio Orléans-
rbén {1858-1860). Sanlicar de Barrameda
idiz).

de Buenos Aires, construido entre 1908 y 1911 por Enrique Folkers, evidenciando
la conciencia de clase de sus asociados asentada sobre la identidad nacional.

Si bien hasta 1923 la Alhambra fue objeto de un plan de intervenciones que
contribuyeron a preservar el conjunto y perdurar su memoria, al mismo tiempo in-
trodujeron una serie de elementos ajenos que alteraron no sélo la imagen del mo-
numento, sino sobre todo su percepcién. Fueron precisamente estos anadidos
«orientalizantes» los que gozaron del aplauso sin paliativos del movimiento
orientalista internacional, hasta el extremo de quedar asentados en el imaginario
colectivo como verdaderos emblemas. Los planes de restauracién del monumento
nazar{ estuvieron siempre supeditados a una visién caprichosa y colorista, transfor-
mando la imagen de los Palacios en su intento de devolverles una pretendida fiso-
nomia «oriental». En este sentido son elocuentes los resultados coloristas alcanza-
dos en la Sala de las Camas, los pérticos del Patio de los Arrayanes, la Sala de los
Reyes o el propio Patio de los Leones, con toda suerte de cipulas, tejas vidriadas,
cubiertas poligonales, celosfas de madera y adornos policromados. Ningin rincén
del palacio se libré del intervencionismo restauracionista, contribuyendo a la con-
servacién de su «cardcter» a costa de falsear su «fisonomfa». La intervencién mds
destacada por su trascendencia fue la sustitucién de la cubierta piramidal del pabe-
ll6n Este del patio de los Leones por una clpula hemiesférica recubierta de tejas
vidriadas de diferentes colores, orlada por un cuadrado de almenillas y rematada
por un yamur. El éxito publico de esta «transformacién» quedé atestiguado de in-
mediato por la eleccién de este espacio como escenario predilecto para las
ensofaciones orientalistas de todo tipo de visitantes; se trataba del espacio mds fo-
tografiado y reproducido en pinturas, grabados y postales. La fortuna de tan aloca-
da falsedad fue imitada por arquitectos de todo el mundo, en villas, palacios, hote-
les, mausoleos, plazas de toros y pabellones de exposicién, dotdndola asi de una in-
cuestionable autenticidad.

LA DIVERSA APLICACION TIPOLOGICA

Por dltimo, factor igualmente decisivo en la prdctica arquitecténica del
medievalismo isldmico fue la personalidad del cliente, vinculado con frecuencia a
los ambientes de la burguesia liberal, de mentalidad historicista y formacién
autodidacta. Elemento bésico de este cardcter era la curiosidad propia del artista
ecléctico, no sélo escéptico respecto a los modelos tnicos y autorizados, sino en
cuanto investigador cientifico; ademds, no se trataba ya de un coleccionista, sino
también de un activo constructor, «experimentador-artesano». Si a este perfil uni-
mos el complemento indispensable del viaje inicidtico a Oriente, nos encontramos
ante la poderosa y sugestiva figura de Don Antonio de Orléans, duque de
Montpensier, quizds otro de los m4s influyentes divulgadores de las formas del islamic
revival. Hijo del rey Luis Felipe de Francia, habfa tomado contacto con la cultura
oriental durante su aprendizaje militar en Libano y Argelia, y especialmente con
motivo del viaje diplomdtico que realizé en 1845 por el Mediterrdneo oriental en
compafifa de Antoine de Latour, su preceptor y secretario. La llegada a la Peninsula
Ibérica del Duque coincidié con sus esponsales con la infanta Luisa Fernanda de
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Borbén, hermana de la reina Isabel 11, produciéndose el asiento definitivo en Sevi-
lla a partir de 1848, tras un breve periplo por el sur peninsular. Los vanos intentos
del principe por adquirir los palacios del Generalife y de Carlos V en Granada que-
daron aliviados tras la compra en la capital hispalense del antiguo colegio de San
Telmo, desde donde los Duques centralizaron la llamada «Corte chica». Al mismo
tiempo adquirieron varias fincas en Sanltcar de Barrameda con objeto de construir
una residencia estival, resultando una de las primeras y mds acabadas obras
neomusulmanas acometidas en Espafia, y donde «se encuentra a cada paso —evo-
caba Latour— un recuerdo de Egipto, una imagen de Argelia, de Tunez,
Constantinopla o Granada». El germen orientalista ya estaba sembrado por cuanto
la indudable influencia del palacio Orléans-Borbén dio como consecuencia la ex-
tensién del prototipo neomusulmdn entre la burguesfa gaditana e hispalense.

La difusién del gusto neomusulmdn no fue completamente uniforme, si bien
afect6 a todo tipo de tipologfas arquitectdnicas, extendiéndose desde mediados del

siglo XIX a la década de 1930. Su desarrollo no fue homogéneo, dado que, a dife-

Adolfo Morales de los Rios.
Gran Teatro Falla (1884-1910). Cadiz.

rencia de otros historicismos, demostré un gran mimetismo y capacidad de adapta-
cién a la estética imperante. Y en todos ellos hallamos influencias directas del arte
nazari, califal o almohade, dominantes o integradas entre sf, junto a elementos
forineos de procedencia diversa como clipulas hemiesféricas, alminares cilindricos,
arcos timidos, etc. Si el influjo alhambrista y almohade son los m4s frecuentes en
la arquitectura neomusulmana espafiola, igualmente hallamos muestras significati-
vas que evocan las construcciones califales con una distribucién geogrifica desigual,
si bien la propuesta monumental mds interesante serd el Gran Teatro Falla de C4diz
(1884-1910), proyectado por el arquitecto sevillano Adolfo Morales de los Rios,
donde el recurso neocalifal queda patente en el dovelado bicromo de los arcos de
herradura. Estd considerado como la arquitectura teatral mds ambiciosa del sur pe-
ninsular, con un espacioso foyer sostenido por columnas nazaries de fundicién, y

una decoracién interior de escena y palcos que recuerda el alhambrismo de algunos

Antonio José Dias da Silva. Plaza de toros
de Campo Pequeno (1891-1892). Lishoa.
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quin Martinez Rucoba.
rcado de las Atarazanas (1879). Mdlaga.

rciso Claveria.
tacién de ferrocarril (1916). Toledo.

teatros madrilefios como el desaparecido Teatro-Circo Price o la adaptacién
modernista del Teatro de los Campos Eliseos en Bilbao.

De cualquier manera, y a pesar de la diversidad en su aplicacién, el neomusulman,
hallé en ciertas tipologfas su propia razén de ser. A este respecto es preciso anotar la
inveterada creencia del origen muslimico de las corridas de toros, lo que unido al auge
de la fiesta durante el siglo XIX, al carcter festivo de los espectdculos y a la necesidad
de dotar de protagonismo formal a una nueva tipologfa arquitecténica se escogiera un
historicismo de gran vistosidad que se extendié por Espaiia e Iberoamérica. La plaza
de toros de Toledo (1867), obra de Luis Fenech, establecié el prototipo bdsico a partir
del cual se desarrollaron programas mucho mds complejos y representativos como el
de la antigua plaza de Madrid (1874), levantada por Emilio Rodriguez Ayuso y Lo-
renzo Alvarez Capra en la carretera de Aragén, o «Las Arenas» de Barcelona (1899) de
Augusto Font. El modelo derivarfa en soluciones pseudo-modernistas como la «Mo-
numental» barcelonesa (1915) de Ignasi Mas, o abiertamente regionalistas como la
«Monumental de Las Ventas» en Madrid (1919-1930) de José Espelitis y Manuel
Mufioz Monasterio o la Plaza Nueva de Toros de Granada (1928), del arquitecto An-
gel Casas. En efecto, las plazas de toros espaiiolas constituyen uno de los dmbitos pre-
feridos para estos elementos, dado que la rdpida construccién y economia de medios
del ladrillo y del hierro, asf como la elegancia de las arquerfas neonazaries los hacfan
imprescindibles en todos aquellos cosos que adoptaron el neomusulmdn como estilo
definitorio. La aplicacién del modelo fuera del territorio espafol alcanzé el dmbito
portugués, como se demuestra en la lisboeta plaza de Campo Pequeno, e incluso ame-
ricano, tal se aprecia en los cosos Real de San Carlos de Montevideo, Santa Fe de
Bogotd o Cartagena de Indias.

El siguiente grupo arquitecténico que buscaba la identificacién funcional me-
diante su disposicién musulmana eran los establecimientos balnearios, segin la tra-
dicién que vefa estos lugares plenos de sensualidad e indolencia oriental. Los ejem-
plos se sucederfan desde la década de 1840 por los continentes europeo y america-
no, destacando en Espafia los balnearios de Archena (Murcia) y Alhama de Aragén
(Zaragoza), pasando por el extraordinario conjunto modernista de Caldes de
Malavella (Girona) para el balneario «Vichy-Cataldn» (1898-1901) de Gaita Buigas.

El aspecto comercial no fue especialmente relacionado con la cultura islimica
en el aspecto formal, si bien nos encontramos con la manifestacién mds antigua
que hemos localizado en territorio espaol, atin subsistente como es la Alcaiceria de
Granada (1843-1844), todo un entramado callejero ornado con yeserfas levantado
sobre el antiguo zoco devorado por un incendio, y configurando un auténtico esce-
nario orientalista carente de todo rigor arqueolégico. Proyecto relacionable, en cuanto
se trataba de construir un mercado de nueva planta alrededor de un importante
vestigio de época nazari, era el Mercado de Atarazanas, de Joaquin Rucoba, en M4-
laga; llegando al tardio pero sugerente Mercado de Salamanca, también en la capi-
tal malaguena.

Las compafifas ferroviarias, por su parte, adoptaron construcciones de mayor en-
tidad y pretensiones arquitecténicas en las ciudades mds importantes, debiendo en
muchos casos armonizar arquitecténicamente con ¢l entorno, e imprimir una imagen
de solidez que debia ser identificada con la propia compaiifa. A pesar de que la for-
mulacién historicista no fue muy empleada en las estaciones espafiolas, se conservan
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Francisco Rabanal. Colegio Maximo de Cartuja
{1891-1895). Granada.

tres que asumen claramente los principios del medievalismo islimico pertenecientes a

la poderosa compaffa MZA. Se trata en primer lugar de la estacién de Huelva (1880-
1888), obra de los ingenieros Jaime Font y Pedro Soto, que presenta tres cuerpos de
ladrillo visto con arcos de herradura en los vanos y remate de almenas escalonadas. La
obra respondia a un programa de renovacién monumental de la ciudad del Tinto,
antes que evocacién de su limitado legado andalusi. Mds interesante resulta la antigua
estacién sevillana de Plaza de Armas (1889-1901), con disefio del ingeniero Siiss, y
modificaciones de José Santos Silva, una de las muestras mds representativas del buen
hacer en la aplicacién de nuevos materiales con elementos tradicionales, ordenados en
un conjunto revivalista. El esquema se repitié, a menor escala, en diferentes estacio-
nes intermedias del recorrido. Por tltimo, obra culminante en esta relacién serfa la
estacién de Toledo (1916), obra de Narciso Claverfa, cuyas formas pretendian anun-
ciar el cardcter muslimico y mudéjar de la ciudad del Tajo.

Por lo que respecta a las construcciones industriales, la mds interesante fue el
Matadero Municipal de Sevilla de José Sdez Lépez, conjunto conformado por va-
rios pabellones unidos entre sf por arquerfas de herradura sobre columnas nazarfes
de fundicién. Y entre los edificios destinados a la docencia destacamos la Facultad
de Veterinaria de Cérdoba y el Colegio Maximo de Cartuja en Granada. Conforme
nos adentramos en la década final del siglo XIX advertimos el creciente predominio
de las f4bricas de ladrillo visto, remarcando un pretendido cardcter neomudéjar. No
obstante, fueron innumerables las construcciones que trataban de emular una ver-
sién «cristianizada» del formulario musulmdn, tratindose, no obstante, de una va-
riante del neomusulmdn mds contenida, donde la sobriedad de los paramentos
latericios se completaba con arcos de herradura, decoracién cerdmica y almenillas
escalonadas. Economia y rapidez se aunaban en la ejecucién del plan de iglesias que
se ejecuté en Madrid durante el dltimo tercio del siglo XIX para el auxilio espiri-
tual de los nuevos barrios fruto de la reordenacién urbanistica del Ensanche. El mo-
delo escogido para los nuevos templos en ladrillo fue el mudéjar toledano, destacable
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en la iglesias de San Matfas de Hortaleza, Santa Cristina, la Paloma o la Buena Di-
cha. Fuera de Madrid destacamos la parroquial de San José de las Ventas, en Leén,
y la conventual de Madre de Dios en Sevilla.

La arquitectura efimera, destinada a conmemoraciones temporales, apareci6 con
frecuencia ligada a arcos y mdquinas levantados en las poblaciones para recibir a un
determinado personaje, normalmente perteneciente a la Familia Real; también fue
habitual la construccién de casetas de feria y de pabellones expositivos. En todos
estos marcos se recurri6 a la aplicacién de las formas neodrabes de manera abun-
dante, y ello por varias razones. Por una parte, estaba muy presente el cardcter
identificador de la personalidad local, regional o nacional; es decir, estaban al servi-
DU cio de la imagen representativa determinada por la vinculacién, mds o menos estre-
cha, del lugar con su pasado hispanomusulmdn. Y esta identificacién debia ser au-
tomdtica; no debfa causar extrafieza, aunque fuera sorprendente. Otro elemento en

la justificacién de las formas neomusulmanas en este tipo de obras radicaba en su
cardcter ligero e intrascendente, dado que la profusién decorativa y el arabesco inci-

Lorenzo Alvarez Capra. Pabellén de Espaiia taban a la relajacién y a la fantasfa, algo totalmente opuesto a la gravedad con que
(1873). Viena. Exposicion Universal.

se aplicaba el neogético. Por dltimo, el componente exético y llamativo constituyé
uno de sus mds apreciados recursos. La aplicacién del neodrabe a la arquitectura de
los pabellones espanoles hasta 1900 mantuvo su esencia ecléctica, descartando re-
construcciones arqueoldgicas, y acudiendo al amplio repertorio de formas andalusies.
Era preciso mostrar la mayor cantidad de referencias posibles en el minimo espacio,
mezclando en una misma fachada elementos extraidos de la Alhambra, de la Mez-
quita de Cérdoba y del Alcdzar de Sevilla. Desde presentaciones realmente sobrias
en las que el ladrillo es el mdximo protagonista —como en el pabellén de la Expo-
sicién Universal de Viena de 1873— pronto se pas6é a auténticas composiciones
escenogréficas donde la asociacién nacional importaba mds que la pureza arqueold-
gica —tal y como sucediera en el pabellén de la Universal de Paris de 1878—. En
otras ocasiones se alcanzé una mayor coherencia formal entre arquitectura y deco-
raciéon, destacando la inspiracién nazari en el pabellén de Espana en la Exposicién
de Bruselas de 1910, recreando en su interior el Patio de los Leones de la Alhambra.
Cuando las circunstancias asi lo requerian, Espafia se presentaba al mundo en sec-
ciones, sin pabellén propio, constituyendo verdaderos golpes de efecto como en la
Exposicién Colombina de Chicago de 1893.

Pero las contradicciones a que diera lugar este tipo de actuaciones responden an-
tes a situaciones de bisqueda de identidad que de indefinicién estilistica. Este es el

Modesto Cendoya. Pabelldn de Espana (1910). ) . . .
Bruselas. Exposicién Universal. caso de cdmo una obra fundamentalmente alhambrista, cual es un «Kiosco Morisco»,

llegé a centralizar los contenidos del pabellén de México en la Exposicién Universal
de Nueva Orléans (1884-1885). La estructura desmontable que fuera conocida como
la «Alhambra mexicana» fue disefiada por el arquitecto e ingeniero José Agustin Ibarrola,
cuya vinculacién con el orientalismo arquitecténico le llegarfa de la mano de su cole-

ga Eduardo Tamariz Almendaro, autor asi mismo de varias obras de concepcién
neomusulmana en Puebla de los Angeles. Las razones que impulsaron a su artifice
José Ramén Ibarrola y al Gobierno mexicano a optar por un modelo absolutamente
ajeno a la tradicién nacional que solfa ser recurrente en este tipo de obras para exposi-
ciones internacionales se han explicado desde la contemporaneidad arquitecténica y
la modernidad creativa, en un fantdstico alarde de demostrar las posibilidades en la
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utilizacién de los nuevos materiales, si bien éstos fueron traidos desde Pittsburg. Sin
embargo, no debemos de olvidar que se trata de una estructura que combina el hierro
y el cristal con detalles decorativos casi arqueoldgicos extraidos de la Alhambra y de
los correspondientes manuales de ornamentacién, con los que se pretendia amplificar
el recurso efectista y publicitario en lugar de proponer una reivindicacién castiza de la
«arquitectura nacional». Ello nos permite nuevamente considerar la «arquitectura
neomusulmana» bdsicamente como una reelaboracién de los c6digos decorativos, en-
tendidos como esencia del arte islimico y de una amplia gama de estimulos sensoria-
les, sirviendo a los arquitectos ochocentistas de enmascaramiento de estructuras in-
dustriales carentes de toda «dignidad estéticar.

Lejos de conformarse como un fenémeno adscrito en exclusiva al historicismo
romdntico, el fenémeno del orientalismo arquitecténico evolucioné mimetizdndose
con los sucesivos momentos estilisticos. Esta continuidad vendria expresada por la
asimilacién parcial del cédigo formalista de la arquitectura musulmana por parte
del ideario «Art Nouveau», a pesar de que no fue hasta la extraordinaria figura de
Antoni Gaudi cuando se iniciaran los primeros intentos por desligar la Alhambra

de su cardcter sensualista para integrarlo en una valoracién esencial de su arquitec-
tura, donde espacios y voliimenes quedaran integrados en perfecta armonia. Esa sa- NUST—
bia leccién de contemporancidad aparece ya en las primeras obras del arquitecto Pabellén Mudeéjar (1911-1916). Sevilla,
cataldn como en la villa «El Capricho» de Comillas, y en la Casa Vicens —especial-
mente en su fumoir— y el palacio Giiell de Barcelona, muestra elocuente del am-
plio conocimiento que de la arquitectura hispanomusulmana tenfa su autor, como
ya habfa demostrado en la remodelacién del pabellén de la Compaiifa Transatldntica
para la Exposicién Universal de Barcelona de 1888. Sin embargo, atn se mantuvo
vigente la interpretacién conservadora y romdntica de la Alhambra dentro del re-
gionalismo arquitecténico, con una amplia difusién por el continente americano,
anticipo de los fastos de la Exposicién Iberoamericana de Sevilla de 1929. Precisa-
mente, uno de los centros organizativos de esta muestra, la Plaza de América, apa-
recfa presidida por el llamado Pabellén Mudéjar, construccién disefiada por Anibal
Gonzilez, de doble ala con patio central y cuyo cuerpo principal mostraba gran si-
militud con la portada del Real Alcdzar.

LA ALHAMBRA, MODELO PARA ORIENTE

Villa morisca. Barcelona. Montjuic.

La Alhambra, la ciudad palatina mds y mejor conservada del Islam medieval,
quedé convertida de esta manera en un espejo en el que se mira tanto el mundo
occidental europeo y americano como la propia cultura musulmana. El fenémeno
del historicismo arquitecténico en su vertiente revivalista y ecléctica asumi6 los prin-
cipios —y también los vicios— del colonialismo, lo que justifica el dominio Beaux-
Arts en la arquitectura oficial y representativa de los territorios administrados por
las potencias europeas. La mirada a Occidente por parte del mundo préximo orien-
tal —caso de la Turquia otomana, Siria o Egipto— le llevé al extremo de imitar las
modas arquitecténicas dominantes en Francia, Gran Bretafia o Alemania. El eclec-
ticismo europeo imperante a partir de 1860 también encerraba el variado reperto-
rio de «neos» desarrollados en las dos décadas anteriores, de ahi que éstos pasaran

[164] Mudéjar hispano y americano



literalmente a Préximo Oriente. Paradéjicamente, o mds bien como una de las ir6-
nicas contradicciones del siglo XIX, Oriente también importé el medievalismo isl4-
mico y, en esencia, los formularios alhambristas. El juego de espejos mostraba toda
su complejidad por cuanto la visién europea —y por tanto «occidental»— de la
Alhambra —esencia del Oriente islimico— era adoptada sin aparente contradic-
cién por el mundo «oriental» que habia concebido el modelo. Los ejemplos son es-
pecialmente abundantes en Turqufa, pudiendo sefialar en Estambul la existencia de
varios palacios construidos por Abdiilaziz (1861-1879) y Abdulhamid II (1876-1908)
que, bajo estructura y concepcién claramente europea, albergan salones y habira-
ciones decoradas con motivos alhambristas extraidos literalmente del Plans... de
Owen Jones. Asi, el Salén Azul y el Salén del Estanque en el palacio de Beylerbeyi

(1861-1864) se hallan recubiertos de recuadros murales que imitan yeserfas de la
Alhambra, junto con monumentales columnas que lucen elementos yuxtapuestos
procedentes de las decoraciones del Patio de los Leones. El responsable de la deco-
racién de este palacio pudo ser el arquitecto francés Le6n Parvillée, bajo la supervi-
sién general del propio sultdn Abdiilaziz. Durante el reinado de su sucesor,
Abdiilhamid II se mantuvo la prictica del alhambrismo en las residencias imperia-
les, si bien de una forma mds timida y amortiguada por elementos procedentes de
la tradicién otomana.

También en Egipto hallamos testimonios de la fortuna alhambrista en obras
proyectadas por arquitectos europeos, como es el caso del alemdn Carl von Diebitsch,
quien destacé como uno de los méximos exponentes del compromiso con la recu-
peracién de las formas decorativas musulmanas y su aplicacion a la arquitectura con-
tempordnea. Ello se hizo evidente en obras tan singulares como el bafo del palacio
Albrechtsberg (1855) en Dresde o el Kiosco Morisco del palacio
Linderhof (1867), pero especialmente en el elegante pabellén de
los jardines de Gesira (1863) en El Cairo. Se trataba de un impo-
nente pértico dominado por una columnata que evocaba las lige-
ras estructuras del Patio de los Leones, fuente de inspiracién cons-
tante para Diebitsch desde su estancia en Granada en 1848.

La relacién y andlisis de la forma en que se vio aplicado el cédi-
go alhambrista en la arquitectura decimonénica supera, por ex-
tensién y complejidad, los limites de este trabajo que sélo ha pre-
tendido ofrecer los presupuestos generalistas sobre los que se basé
la vertiente mds exitosa del orientalismo. Hemos evitado la expo-
sicién de desarrollos alhambristas en Espafia y Europa por reite-
rados y obvios, prefiriendo antes marcar algunos itinerarios sin-
gulares de ida y vuelta de este fenémeno surgido del subjetivismo
romdntico. Podemos asf concluir cémo los palacios de la Alhambra
de Granada, «actualizados» y «reinventados» por las restauracio-
nes estilisticas y el pensamiento medievalista llegaron a conformar
el modelo mds poderoso y acabado de los utilizados por la arqui-
tectura orientalista, mostrando la reversibilidad de una estética
transferida, metamorfoseada y finalmente asimilada.

Carl Von Diebitsch. Pabelldn Morisco (1863). El Cairo. Jardines de Gesira.
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