La Alhambra de Hierro: Tradicion formal y renovacion
técnica en la cultura arquitectonica del medievalismo islamico

El interés por el Oriente isldmico supone una de las
mas interesantes aportaciones de la historiografia de-
cimonondnica al controvertido y polémico tema de la
recuperacién de los estilos. Sin embargo, la valora-
cién del arte musulmdn tendria una desigual repercu-
si6n en la Europa del liberalismo burgués, caracteri-
zada siempre por unos valores que lo definirfan en
funcién de su aplicacién funcional. Efectivamente, la
estrecha relacién entre forma y funcién que acompa-
fia los discursos acerca de la regeneracién de la ar-
quitectura durante todo el siglo XIX dejaba un ambi-
to excesivamente delimitado para el medievalismo
islamico. Pero lejos de circunscribirse exclusivamen-
te a construcciones de cardcter civil y naturaleza ld-
dica o festiva, como ocurriera en el resto de Europa,
en Espaiia se adoptarian sus formas para una amplio
abanico de tipos edificatorios, y siempre al socaire de
la revalorizacién del pasado hispanomusulman.

Los primeros estudios de carécter cientifista que
incluyeron las mads significativas muestras arquitec-
tonicas del largo periodo de presencia isldmica en la
Peninsula Ibérica fueron ejecutados durante la segun-
da mitad del siglo X VIII, alentados por el interés que
para viajeros y artistas franceses o ingleses suscitaba
la experiencia de auténticos «paraisos orientales» sin
salir del Continente. Pero no fue hasta el primer ter-
cio del Ochocientos cuando el pensamiento arquitec-
ténico hispano rehabilitara el conocimiento del anti-
guo al-Andalus a través de una triple via: el estudio
razonado de sus caracteristicas estilisticas, la restau-
racién y conservacién de su importante legado mo-
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numental y la aplicacién epidérmica de sus vistosos
detalles ornamentales a las nuevas construcciones.
Asi, desde la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando se alentarian las dos primeras iniciativas.
La repercusién de la edicidn de las Antigiiedades
Arabes de Espaiia (1787) fue extraordinaria dentro y
fuera de nuestras fronteras, a pesar de acometer un
andlisis de la arquitectura musulmana desde los para-
metros del racionalismo clésico. Esta vision ilustrada
del arte islamico perduraria hasta bien entrado el si-
glo XIX, asi cuando el arquitecto Custodio Teodoro
Moreno pronunciara su discurso acerca del Paralelo
entre la arquitectura griega y la gotica (1814) desta-
carfa la maestria de los artifices hispanomusulmanes
para lograr ese admirable grado de habilidad y resis-
tencia en estructuras aparentemente fragiles, pues
«semejantes arrojos no podian ser sino hijos de sus
vastos conocimientos en la construccién».! Por su
parte, Juan Miguel de Incldn Valdés, primer director
de la Escuela de Arquitectura de Madrid, retomaria
en 1833 la teoria clasicista de Gaspar Melchor de Jo-
vellanos y el discurso sobre el admirable célculo es-
tructural de la arquitectura musulmana desarrollado
por Custodio Moreno, sefialando la perfeccién en el
ornato de la Alhambra y del Alcdzar de Sevilla, pero
prefiriendo antes la desnudez estructural de la Mez-
quita de Cérdoba.> De cualquier forma, se mantenia
vigente el discurso de asimilacién del estilo isldmico
a través del gético, «cuya nueva forma y manera de
construccién es opinién recibida hizo rdpidos progre-
sos en toda la Europa por resultas de las militares y
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religiosas expediciones de ultramar, conocidas con el
nombre de Cruzadas».> Mds tarde, y tras las inapre-
ciables aportaciones de José Amador de los Rios y de
Francisco Enriquez Ferrer para la recuperacion del
estilo mudéjar y sobre la originalidad de la arquitec-
tura drabe, respectivamente, en sendos discursos de
ingreso a la Academia en 1859, se sucederian traba-
jos inmersos plenamente en la mentalidad positivista
de la segunda mitad del siglo, habiéndose abandona-
do el restrictivo 4mbito del medievalismo roméntico
de raiz hegeliana.*

EL MODELO ALHAMBRISTA DE
«THE CRYSTAL PALACE».

La construccién de «The Crystal Palace» para la Ex-
posicién Universal de Londres de 1851 marcaria un
verdadero hito en la utilizacién de los nuevos mate-
riales. La sorprendente estructura de elementos pre-
fabricados movié una ola de entusiasmo sin paran-
g6n, al tiempo que una fuerte corriente de oposicion
encabezada por Auguste Pugin que calificé la gran-
diosa estructura de «monstruo de cristal». Sin embar-
go, audn seria pronto para establecer esa escisién entre
la «arquitectura estética» del pasado y la «arquitectu-
ra industrial» del futuro de la que hablara Cesar
Daly. En efecto, se hizo alguna concesion al histori-
cismo, pero de una sutileza y elegancia extraordina-
rias como fue el policromado interior de las estructu-
ras férricas por parte del arquitecto Owen Jones,
aplicando los tres colores primarios —azul, rojo y
amarillo— que habia analizado en la Alhambra y que
constituirian la base de su célebre «Ley del contraste
simultdneoy, plasmada en su Grammar of Ornament
(1856), imprescindible manual de referencia para di-
sefladores, ornamentistas y restauradores. Ante el
Royal Institute of British Architects, Jones explicé
cémo los colores enfatizaban la elegancia de la es-
tructura del Palacio de Cristal, en especial, las co-
lumnas de hierro fundido, pues «una construccidn
debe estar decorada; una decoracién no debe ser nun-
ca construida».®

El éxito alcanzado por la celebracidn internacional
movié en 1854 a sus organizadores a volver a montar
el gran pabellén en Sydenham con caricter perma-
nente. Ademds de importantes variaciones estructu-
rales, se incluyeron una serie de courts o pabellones
disefiados siguiendo un estilo del pasado. Para el co-
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Figura 1
Owen Jones: The Alhambra Court en The Crystal Palace
(1854). Londres.

rrespondiente al arte musulmén Jones opté por el pa-
lacio de los Leones de la Alhambra, el ejemplo mas
perfecto conservado siguiendo los disefios publica-
dos en Plans, Elevations, Sections, and Details of the
Alhambra (1842). Con algunos vaciados de arabes-
cos que adquirié durante su estancia en Granada re-
produjo el patio y algunas de las salas anejas como la
de los Abencerrajes y Dos Hermanas, cuya béveda
de mocdrabes causé gran impacto. Los adornos de
yeso fueron ejecutados por el taller de Henry A.
Smith y la policromia por James Sheate, los z6calos
ceramicos disefiados probablemente por Mathew D.
Wyatt y fabricados por la compaiiia Minton, con la
contribucién de Auguste Pugin. La aceptacion ingle-
sa fue practicamente unanime, no asi la espafiola que
consideré la obra «desacertada hasta el extremo» al
haber suprimido los dos templetes «que constituye la
principal belleza de su estructura».® El interés britd-
nico pasaba antes por la evocacién que por la fideli-
dad arqueoldgica, circunstancia extensible a los ar-
quitectos espaifloles que diseflan construcciones
musulmanas.’

Tras la Exposicién de Londres la arquitectura del
hierro y del cristal serfa utilizada como medio para
superar mayores retos, como era la consecucién de
estructuras capaces de configurar mayores espacios
con el menor niimero de apoyos posible, mayor resis-
tencia, y con la mdxima economia en coste y en
tiempo. Hasta tal punto fue decisiva la celebracién de
las Exposiciones Universales que su historia es la de
la construccién en hierro durante la segunda mitad
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del Ochocientos, demostrando que podia ser tan vali-
da para la arquitectura de los edificios piblicos o re-
sidenciales como lo estaba siendo para puentes, esta-
ciones de ferrocarril o mercados. Estas magnas
exhibiciones del progreso humano contribuyeron ex-
traordinariamente a la progresiva introduccién de
esta férmula de innovacién técnica al permitir una
rapida y econdmica construccién. El cardcter de pro-
visionalidad de estas grandes estructuras expositivas
no movia la inquietud general hacia la sustitucion de
los elementos tradicionales, como asi resultd final-
mente. Efectivamente, «el ptblico los veia como
ejercicios de habilidad o como elementos de un es-
pectaculo fugitivo mas que como prototipos capaces
de metamorfosear el ambiente urbano».® Sin embar-
go, desde el principio se mostré indispensable fami-
liarizar al mundo con los nuevos materiales a través
de la correcta adopcion de formas y estructuras del
pasado. Asi, por ejemplo, Franz Jourdain afirmaba
con entusiasmo c6mo la Galeria de Mdquinas de Du-
tert y Contamin para la Exposicién Universal de Pa-
ris de 1889 era «una obra de arte tan bella, tan pura,
tan original y tan elevada como un templo griego o
una catedral». Siguiendo la analogia con la espaciali-
dad del arte gético como simbolo del nuevo espiritu,
Eugéne Hénard se referia a la gran estructura de hie-
rro y cristal en los siguientes términos:

«El ajuste de los arcos de hier'ro, que constituyen el ar-
mazon de las naves laterales, sobre las pilastras de las
grandes armaduras es uno de los motivos arquitectonicos
mas notables del Palacio de las Maquinas. Hay ahi como
una arborescencia de hierro tan elegante en sus diversos
aspectos como las nervaduras de piedra surgiendo de los
pilares de una catedral gética.»°

Sin embargo, buena parte del colectivo de arqui-
tectos no llegaban a comprender que un material
como la fundicién y el hierro, producido de forma in-
dustrial y con esta aplicacion, podian ser elementos
de interés para las Bellas Artes. Sin embargo, los in-
genieros se mostraron prestos a demostrar a los ar-
quitectos como se podia crear arte con los medios
que proporcionaba la industria, dando a los nuevos
materiales formas escogidas. Era posible reproducir
el estilo renacentista en metal fundido, hacer colum-
nas corintias de hierro, modelar el cemento con tro-
quelados barrocos, o decorar el vidrio en estilo pom-
peyano. En efecto, ello no constituia mas que «una
ingenua mdscara estilistica, una ornamentacién mar-
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ginal, un condimento pseudo artistico sobre un se-
gundo plato demasiado crudo, excesivamente técni-
co».'% Se trataba de artes aplicadas para engaflar la
visién habituada a las formas tradicionales y que en-
contraban sobradamente dridas las formas impuestas
por la técnica.

LOS NUEVOS MATERIALES Y EL MEDIEVALISMO
ISLAMICO EN ESPANA.

El perfodo comprendido entre 1844 y 1888 marca la
época de expansién de la Revolucién Industrial en
Espaiia, correspondiendo con el incio de la llamada
«década moderada» y la celebracién de la Exposi-
cién Universal de Barcelona.!! Durante este tiempo,
las relaciones de la industria con el arte sufrieron un
cambio sustancial, avanzando el desarrollo de la pri-
mera con respecto a la actividad artistica. Ambas dis-
currieron, por tanto, por caminos separados, encon-
trandose en los objetos que salian de los centros
fabriles. La forma industrial no era concebida como
forma artistica. Las complejas relaciones entre arte e
industria quedarian evidenciadas cuando José Cave-
da afirmaba cémo «jamads el hierro elaborado [se ha
presentado] bajo tan diversas formas cumpliendo una
misién 4til, y nunca tuvo el arte entre nosotros mas
cumplidas aplicaciones».'? La forma industrial no
pertenece al arte, y es éste el que debe «adornarla»
para que puede ocupar un puesto en el amplio campo
de las artes industriales.

A lo largo de toda la centuria, la produccién indus-
trial de objetos recorrié todos los perfodos histéricos
y todas las geografias, incluyendo la mds exdticas.
Este eclecticismo «no es achacable a la industria,
sino mds bien al arte, cuya teoria, de no presentarse
anquilosada y arruinada, a niveles generales, sobre
todo en las academias, hubiera permitido y propicia-
do una cémoda adaptacién a un proceso de la maqui-
na que apenas acababa de nacer».'® El producto in-
dustrial quedaba de esta forma supeditado al cédigo
estilistico aplicado, considerandose perfecto si era
capaz de reproducir con fidelidad todos los detalles
procedentes de la inspiracién artistica y del artesana-
do, es decir, si el resultado lograba ser puntual susti-
tuto del trabajo manual, si la mdquina era perfecta
servidora de la inteligencia.

El hierro constituye el material que mejor demues-
tra la evolucion tecnoldgica, a pesar de su escasa va-
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Figura 2
Serre del Palacio de Montijo (1858). Madrid.

loracién cualitativa. Seria a finales del siglo XVIII
cuando se produjera su valoracién como elemento
sustitutivo de otros materiales metalicos, ceramicos,
ligneos y pétreos, especialmente por su durabilidad.
En Espaiia, Luis Rigalt, profesor de la Academia de
Bellas Artes de Barcelona y autor del Album enciclo-
pédico-pintoresco de los industriales (1857), decla-
raba la utilidad del hierro en la construccién contem-
pordnea:

«Empieza a deslindarse el arte del siglo XIX (...). Los
adelantos del arte de edificar suministran recursos para
los mas felices ensayos; asi por ejemplo: el uso del hie-
rro colado en la construccién, permite acometer perfec-
ciones horizontales que antes hubieran parecido una qui-
mera; y en edificios ya célebres, cuales la estacidon del
ferrocarril de Estrasburgo, y los palacios de Cristal y
Sydenham, Campos Eliseos, etc., se evidencia la incal-
culable utilidad que de semejante auxiliar puede repor-
tarse.» '
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Por el contrario, las alabanzas como material cons-
tructivo vendrian seguidas de su cuestionamiento
como soporte «adecuado» para el decorativismo his-
toricista, y fundamentalmente como elemento sus-
ceptible de ser elevado a categoria estética:

«Pero asi como no hay objeto que no se construya o pue-
da construirse de hierro, y cada dia son mayores sus apli-
caciones, no acaba de adquirir carta de naturaleza como
material artistico, por més que sea susceptible de adquirir
todas las formas imaginables (...). Es decir, que en las
obras de hierro se ha obtenido la belleza por accidente y
sin deliberado propésito de alcanzarla; cuando esta con-
dicion se tiene por esencial en el objeto que se construye,
es raro que ocurra hacerle de hierro.»

Cudn inexacta result esta asercion por el afianza-
miento de las técnicas industriales aplicadas a la pro-
duccidn artistica, alcanzando su maximo grado con
el Art Nouveau. La escasa nobleza del hierro se habia
intentado hasta entonces disimular mediante el adita-
mento policromo, la aplicacién de estuco o procedi-
mientos quimicos. Sin embargo, se preconizaba una
nueva manera de entender la produccién de objetos
sefialando la necesidad de establecer nuevas formas,
en perfecta sintonfa con los avances de la época:

«La facilidad con que el hierro se trabaja hoy nos pro-
porciona elementos nuevos de decoracién, y en modo al-
guno deben emplearse para seguir rutinariamente los an-
tiguos modelos (...). Es evidente que los industriales no
hacen de sus fébricas templos ni escuelas de estética, y
ponen mds cuidado en observar cudles son las corrientes
que gozan favor que de purificarlas. Dichas causas obran
principalmente sobre la produccién en que influye mis el
gusto del piblico, y mientras no se eduque y depure, no
es facil que un fabricante de tejidos, de muebles o de ob-
jetos de fantasia se arriesgue a perder su dinero por ser-
vir a la estética.

Ningiin objeto expuesto en la via piblica debia carecer
de condiciones estéticas. La fuente monumental, la de
vecindad y hasta la tapa de la boca de riego, podian estar
adornadas con arte, es decir, ser bellas; lo mismo suele
costar un dibujo de buen gusto que uno de malo, y si asi
no fuera, mds que compensado estaba el exceso con la
utilidad que el primero reporta contribuyendo a educar al
pueblo. Pero, en general, no es la economia la causa de
que se insulte a la estética con faroles, candelabros, fuen-
tes, verjas, estatuas y otros mil objetos que contribuyen a
depravar en vez de educar.» '¢
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El campo de las formas sufrié pocos cambios, re-
ducidos éstos a la yuxtaposicion de elementos proce-
dentes de una dnica cultura o de distintas. Durante la
segunda mitad del siglo XIX se habla de formas ma-
quinizadas, forzosamente eclécticas. La ornamenta-
cién pasaria al primer plano anulando el problema de
la forma.

La cuestién acerca de la utilizacién del hierro bajo
la apariencia de formas del pasado cal6 con especial
fuerza en la cultura arquitectdnica espafiola del dlti-
mo tercio del siglo, coincidiendo con el debatido y
enigmatico rumbo que debfa tomar la arquitectura.
El regeneracionismo pasaba por aumentar la
conciencia nacional y el sentido patrio en todos los
drdenes, siendo el artistico uno de los més caracteri-
zados. Asf, el discurso de Arturo Mélida Alinari so-
bre las Causas de la decadencia de la arquitectura y
medios para su regeneracion (1899) planteaba va-
rias novedades como eran la condena del «falso g6-
tico» evocado por el Romanticismo, la recuperacién
historiogréfica del arte barroco y la consideracién de
los llamados estilos castizos — gético isabelino, mu-
déjar y plateresco— como los verdaderos regenera-
dores de la arquitectura espafiola. Nos interesa en
especial este dltimo punto, consecuencia del proceso
de introspeccion, a la bisqueda de la esencia hispa-
na, maltrecha tras el desastre de 1898. La aportacién
mads interesante de Mélida se halla en la defensa que
hace del decorativismo, pues «es mds facil la Arqui-
tectura y méds agradable con el atractivo de la deco-
racién, pero hay que hacerla»."” Por otra parte, el ar-
quitecto tenia la obligacién de hacer uso de nuevos
materiales como el hierro, pero dotdndolos de for-
mas artisticas. Mélida planteaba la vuelta al inicio
de la decadencia de la arquitectura que entendia se
habia producido en el momento final del gético. Si
el hierro hubiese hecho su aparicién a finales del si-
glo XV, la carpinteria de lo blanco habria seguido
un proceso diferente, marcando igualmente una ine-
vitable analogia con la Galeria de Maquinas de Du-
tert por la utilizacién de elementos de reducidas di-
mensiones. Esa tradicién «tan gloriosa como
genuinamente espafiola» que era el mudéjar debia
inspirar las nuevas formas de la arquitectura, tenien-
do en cuenta las condiciones matéricas del hierro y
las necesidades actuales de la edificacion, pero hu-
yendo de reproducir en ese metal construcciones en
piedra. La construccion moderna debia, por tanto,
estudiar la referida escuela:
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«Los arquitectos no deben confesarse inferiores 4 sus
predecesores de los siglos XIII y XIV; y como aquéllos
labraron un cuerpo hermoso que encerrara el alma de una
nueva teoria cientifica, los arquitectos actuales estamos
en el deber de dar forma de Arte 4 las construcciones de
hierro (...). Si el hierro hubiera hecho su aparicién en la
Arquitectura 4 fines del siglo XV, cuando ésta vino 4
manos de los plateros, artistas del metal, ;habria habido
solucién de continuidad? (...) Con solos los alarifes de la
carpinteria de lo blanco, aquellos maestros tracistas de la
linea recta, muy otro hubiera sido el proceso de la cons-
truccién metdlica. No fueron los arquitectos los primeros
que la emplearon, y, al adoptarla, conservaronle la for-
ma, ya consagrada por la costumbre, para construcciones
en que solo se persiguid el tin préctico.

Hay que volver atrés, 4 esa época ya citada; buscar en el
ojival terciario, en el plateresco y en el mudéjar, una tra-

Figura 3
Emilio Rodriguez Ayuso: Plaza de toros de Las Ventas
(1874). Madrid.
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Figura 4
Detalle de una columna de la Plaza de Toros (1891). San-
tander, Cantabria.

dici6n tan gloriosa como genuinamente espafola; conti-
nuarla en metal, olvidando las formas hoy empleadas,
para hallar las nuevas, inspiradas en las condiciones del
material y necesidades de la edificacion, y huyendo
igualmente de reproducir en hierro construcciones de
piedra.» '

La contestacion al elocuente discurso de Mélida
corrié a cargo de Adolfo Ferndndez Casanova, un
profesional familiarizado tanto con el arte gético
como con el hispanomusulmén a través de sus res-
tauraciones en las catedrales de Ledn y Sevilla, y en
la Giralda. Ademés de la entusidstica recuperacién
medievalista propuesta por Mélida, Casanova apoya-
ba abiertamente su aplicacién a la moderna construc-
cién en hierro, dado que «sélo aparecen, por regla
general, hasta el dia, ya con el cardcter de meras

J. M. Rodriguez

Figura 5
Detalle de la estructura de la Plaza de Toros de La Glorieta
(1892). Salamanca.

construcciones industriales, ya revestidas con ornatos
de muy dudoso gusto, y que no corresponden 4 la es-
tructura de las fabricas 4 que se aplican».'” Realmen-
te advertia de una aplicacién coherente y decorosa
del ornato, como elemento potenciador de la raciona-
lidad constructiva de bovedas y ctipulas:

«La necesidad de arriostrar las cipulas férreas formadas
por meridianos y paralelos, muestra la conveniencia de
adoptar, para los esqueletos, el sistema de arcos entrecru-
zados (...) que se inspira en las bellisimas bévedas del
mismo género pertenecientes al arte hispano-sarraceno, y
de las que tanto partido se puede sacar actualmente, des-
de el punto de vista artistico, armando el esqueleto con
nervaduras férreas cruzadas, cuyos trazados pueden va-
riar al infinito, produciendo las més vistosas combinacio-
nes. Rellenando después los entrepafios con ligeras cons-
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Figura 6
Adolfo Morales de los Rios: Capitel del foyer del Gran Tea-
tro Falla (1884). Cadiz.

trucciones, brillantemente realzadas, ya con la cerdmica
esmaltada, el mosdico y la pintura, 6 bien con la escultu-
ra policroma de bajo-relieve, pueden obtenerse los mas
sorprendentes y magicos efectos.» %

La arquitectura hispanomusulmana, como también
la gética, fueron objeto de estudios analiticos que
provocaron la integracién de sus formas a las nuevas
obras; se produjo asi una revalorizacién, «solamente
con arreglo a las leyes de la estética», de lo que en si-
glos anteriores se habia menospreciado:

«La nueva direccién de los estudios histdricos hacia los
pocos esclarecidos pero bellos y romanticos tiempos de
la Edad Media, impulsada por los mas ilustres escritores,
fue causa de que las bellas artes, y principalmente las ar-
tes decorativas, siguieran también esta misma senda» %'

Los nuevos materiales jugaron un importante pa-
pel en el desarrollo de la arquitectura neomusulmana
al suplir elementos tradicionales como marmoles y
maderas, de escasa funcionalidad, por hierro, cristal
y cemento, aportando a la obra mayor economia y re-
sistencia, asegurando ademds una rdpida ejecucion.
Asi, el hierro llegé a suplantar al marmol, a la made-
ra y al estuco en las estructuras, adoptando formas
historicistas cuando se trataba de columnas neonaza-
ries de capitel cibico, pero policromadas de tal suer-
te que no era posible advertir el cambio de material.
Arcos de herradura y celosias se llegaron a reprodu-
cir en hierro, y las bévedas de espacios abiertos
como patios se sustituyeron por monteras de vidrio y
forja. Ello, unido al empleo del ladrillo visto, seria
un modelo de gran éxito para las construcciones in-
dustriales.?

Figura 7
José Séez Lépez: Antiguo Matadero
(1912). Sevilla.
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Figura 8
Reja del Jardin del Principe en el Real Alcazar de Sevilla.

La practica arquitectdnica ya habfa adoptado el
hierro y el cristal en cubiertas de patios interiores con
decoraciones alhambristas. Estas monteras serian
aplicadas a mediados de siglo para la cubricién de
estancias abiertas de palacios como el Real Alcazar
de Sevilla, donde en 1856 se cubrié el Patio de las
Muiiecas, pricticamente redisefiado con vaciados de
arabescos en estuco procedentes de la Alhambra. El
modelo no resultaba ajeno a la tradicién arquitectoni-
ca hispanomusulmana dado que aparece repetido el
modulo cuadrado flanqueado por alcobas, de doble
altura y cubierto de techumbre plana con linterna en
el centro, tan frecuente en el arte nazari. La arquitec-
tura neomusulmana sustituirfa la madera y el estuco
por el hierro y el cristal, cerrando patios interiores y
protegiendo las fragiles yeserfas de sus paredes, tal y
como aparece en los Casinos Gaditano y de la capital
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murciana, o en los Palacios Xifré, Montijo y Anglada
en Madrid, en la Casa Zapata de Cartagena, o en el
Café del Pasaje de Oriente en Sevilla, por citar una
reducida némina de ejemplos conocidos. No debe-
mos olvidar que Paxton era un experto conocedor de
las aplicaciones conjuntas del hierro y el cristal en la
construccién de invernaderos, unos modestos pabe-
llones que serian incorporados en el interior de las
residencias aristocrdticas de toda Europa. Su intro-
duccién absoluta en el 4mbito doméstico vendria de
la mano de las serres o galerias acristaladas que ce-
rraban espacios destinados a banquetes, bailes, re-
cepciones, tertulias, etc. El mds caracteristico de los
construidos en Espaiia fue el disefiado por Rafael
Contreras, restaurador-adornista de la Alhambra,
para el palacio madrilefio de la condesa de Montijo,
un patio siguiendo lineas y decoraciones extraidas
del conjunto nazari y cubierto con una amplia y abul-
tada estructura férrica con vidrios blancos, azules y
amarillos, colores primarios que aparecen igualmente
en las monteras de los casinos de Cadiz y Murcia.

La polémica entre Bellas Artes y disefio surgida en
el seno de la Academia de Londres y The School of
Design, llegaria a Espafia a través de la influencia de
los repertorios y graméticas de ornamentacion reali-
zadas por miembros de la dltima institucién. Si el ar-
tista debia imitar la naturaleza, el disefiador orna-
mentista debfa abstraer de ella las caracteristicas mas
gréciles y bellas. De este modo, no se debfa convertir
una planta en un motivo vegetal sino esquematizar
sus formas geometrizandola. Owen Jones era abierto
partidario de esta idea, tal y como quedaria expresa-
do en su Grammar of Ornament. Profundo conoce-
dor de la Alhambra y del sistema de ornamentacién

Figura 9
9. Joaquin Rucoba: Mercado de Atarazanas (1879).
Milaga.
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nazarf, entendia ésta como una aguda abstraccién de
formas y colores presentes en la naturaleza. La co-
rriente geométrico-racionalista habria de encontrar
atin en este sistema elementos que sustentaran su teo-
ria. La columna nazari, la tnica que puede llamarse
asi en todo el mundo isldmico, sintetizaba la defendi-
da abstraccion de la naturaleza, con su capitel cibico
de acantos esquematizados en su méaxima expresion,
y con la cual se podian representar todos aquellos va-
lores técnicos y estéticos necesarios para dignificar y
dotar de solidez a una construccioén. Evidentemente,
las columnas nazarfes de hierro fundido, policroma-
das o monocromas, fueron un elemento indispensa-
ble en la arquitectura neomusulmana hasta bien en-
trado el siglo XX, y no sélo en edificios de caracter
industrial sino también en espacios piiblicos y priva-
dos, e incluso fueron empleadas en edificios hist6ri-
cos como el Real Alcazar de Sevilla. Estas columnas
nazaries de fundicién reunian las condiciones preci-
sas de esbeltez, ligereza, resistencia y belleza, y su
ejecucion y aplicacion se extenderia por todo el pafs.
La forma del capitel variaba, siempre constante el
modelo ctibico, entre mayor o menor esquematiza-
cién, tal y como podemos atin ver en los apoyos que
sostienen el balcén del foyer del Teatro Falla de Ca-
diz, o en los palcos de la plaza de toros de Santander,
con capiteles de seccidn circular y policromados si-
guiendo los dictados de Jones, y siempre sosteniendo
grandes vigas igualmente de hierro o una serie de ar-
cadas de este material o de ladrillo. En efecto, las
plazas de toros espaiiolas constituyen uno de los am-
bitos preferidos para estos elementos, dado que la ra-
pida construccién y economia de medios del ladrillo
y del hierro, asi como la elegancia de las arquerias
neonazaries los hacian imprescindibles en todos
aquellos cosos que adoptaron el neomusulman como
estilo definitorio, y cuyo modelo fue impuesto por la
primitiva plaza de toros de Las Ventas de Madrid
(1874), construida por Emilio Rodriguez Ayuso y
Lorenzo Alvarez Capra. Estructuras similares se re-
piten en las plazas de toros de El Bibio de Gijon
(1888), Santander (1891), La Glorieta de Salamanca
(1892), Almendralejo (1912), Nueva de Las Ventas
(1919) o Granada (1928). Igualmente interesantes
son aquellas estructuras de ladrillo con soportes de
hierro conformado arquerias, pdrticos e incluso ven-
tanas geminadas, como apreciamos en el pabell6n
del palacio de San Telmo, conocido popularmente
como el «Costurero de la Reina» (1893), o el antiguo
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Figura 10
José Santos Silva y Nicolas Sudrez: Estacién de Cérdoba
(1899-1901). Sevilla.

matadero (1912), ambos en Sevilla, y donde se mez-
clan elementos indiscutiblemente nazaries como las
columnas de fundicién con otros de tradicién almo-
hade y mudéjar, manifestando la continua contradic-
cion estilistica del medievalismo islamico.

Por otra parte, el interés por mantener esquemas
formales del pasado pero plasmados con un lenguaje
técnico innovador no sélo aparece circunscrito a pe-
queifias estructuras, sino que antes al contrario el em-
pleo conjunto del hierro y el cristal posibilitaba la cu-
bricién y el cerramiento de grandes superficies. El
tratamiento historicista de este material aparece ex-
presado de manera elocuente en el mercado de Ata-
razanas (1879), levantado de nueva planta por el
Ayuntamiento malaguefio sobre el solar de las anti-
guas atarazanas nazaries. Joaquin Rucoba, arquitecto
municipal, plante$ el mercado como una estructura
similar a la Place des Halles de Paris, en hierro fun-
dido componiendo arquerias de herradura que armo-
nizaron con la portada original que debia integrarse
en el nuevo edificio como testimonio de su anterior
destino.” Mds impresionante atin resulta la gran bo-
veda de hierro y cristal que cubria las vias y andenes
de la Estacion de Plaza de Armas (1899-1901), en
Sevilla, obra de José Santos y Nicolds Sudrez, una de
las muestras mds representativas del buen hacer en la
aplicacion de nuevos materiales con elementos tradi-
cionales, ordenados en un conjunto revivalista.

De este modo, la recuperacion medievalista que
centrd las propuestas arquitectonicas de buena parte
del siglo XIX introducia, en los anticuados modelos
formales, una serie de innovaciones técnicas y mate-
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riales que estaban llamadas a perdurar més alld del
confuso periodo analizado, y a servir de base del
Movimiento Moderno. Hemos de considerar la arqui-
tectura neomusulmana bésicamente como una reela-
boracién de los cédigos decorativos, entendidos
como esencia del arte isldmico y de una amplia gama
de estimulos sensoriales, sirviendo a los arquitectos
ochocentistas de enmascaramiento de estructuras in-
dustriales carentes de toda «dignidad estética».
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