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Introduccion

Planteado el reto de buscar una solucion pléstica para decorar el plano, las posibilidades
son obviamente ilimitadas y van desde la més absoluta irregularidad de un paisaje o una
decoracion de ataurique vegetal a la repeticion sistematica y pautada de un grupo de
simetria plano. Sin embargo, la irregularidad precisa de la finitud que establecen los
limites del lienzo, la boveda o el muro como referente inexcusable. S6lo cuando la pre-
tension de abarcar el plano entero estimula la imaginacidon necesitamos recurrir a la
geometria. Y atn en ese caso las soluciones no son tUnicas. Podriamos apelar a una
composicion es espiral, por ejemplo, y, sin embargo, la imagen mental de expansioén en
todas las direcciones se limita. Modelos de estas soluciones decorativos pueden verse en
la mezquita del sultdn Monayrad en El Cairo (1363) o en el mausoleo de ibn Bakran de
Isfaham en Iran (1303). Pero esas soluciones decorativas no cuajaron y se normalizo el
uso de la repeticion. A través de €1, en el pafio, la mirada no encuentra una orientacién
predefinida y eso implica una quietud de partida que en los frisos no existe. Tan sélo las
isometrias implicadas en ¢l sugieren a la mente ciertos recorridos preferentes.

17 acordes para pautar la originalidad
Si tomamos la repeticion como argumento y la infinitud como objetivo y pretendemos
teselar todo el plano a partir de un motivo elemental, se elija el punto de partida que se
elija como referencia, necesitamos expandirnos en dos direcciones distintas, perpendi-
culares o no. Si pretendemos ademas que el resultado sea uniforme y no haya un punto
que identifique la composicion, ni fisica, ni geométrica, ni espiritualmente, las posibili-
dades quedan reducidas a 17. Los 17 grupos de simetria planos' que conjugan las cuatro
isometrias basicas® necesarias para generar ese movimiento expansivo. Un sinfin de ejes
de reflexion® y deslizamiento, también de centros de giro, salpicaran el modelo. La im-
placable exigencia de uniformidad, que los equipara en importancia, obliga a que que-
den invariantes respecto de si mismos al aplicar sobre ellos la isometria que identifican.

Explicar las caracteristicas de cada uno de los grupos de simetria planos trasciende los
limites de este texto. Retenerlos en la memoria resulta dificil, pero es necesario disponer
mentalmente de ellos para poder identificar con facilidad la estructura de cada disefio.
Eso obliga a diferenciar con claridad las isometrias que los definen centrando la aten-
cién en aquellos aspectos parciales* que los determinan y por tanto los identifican. En
definitiva, necesitamos una clasificacion rapida que nos ayude a reconocerlos.

En primer lugar, conviene separar dos grandes bloques que denominaremos Ry T. En
el primero incluimos los 12 grupos de simetria que se adscriben a la trama cuadrada.
Identificando dentro de ella la rectangular, paralelogramica y rémbica. En el segundo
englobamos los 5 restantes, que tienen como base la trama triangular o hexagonal. A su
vez, dentro de R debemos distinguir tres grandes bloques: R1, Rz y R3. Incluimos en Ry
los que solamente tienen giros, y por tanto carecen de simetrias y deslizamientos: p1, p2
y p4. En R> los que tan so6lo presentan deslizamientos: pg y pgg.

! Utilizando la notacién internacional: pl, p2, p3, p4, p6, pm, pg, pmm, pgg, pmg, cm, cmm, p4m, p4g, p31m, p3mly p6m.
2 Simetria, giro, traslacion y deslizamiento.

3 Como la palabra simetria adquiere a menudo un sentido mas general, usaremos reflexion y simetria bilateral o especular para
designarla. La mantendremos cuando no de lugar a confusion, asociada por ejemplo a ejes de simetria.

4 Por ejemplo, de p4m tan solo resefiamos sus cuatro tipos de simetria especular pero también dispone de dos haces de ejes de
deslizamiento que no identificamos en este analisis. Aparecen con mucha claridad al considerar el modelo del tablero de ajedrez y
su presencia puede inducir a errores. Sin embargo, los ejes de reflexion caracterizan este grupo independientemente de esas isome-
trias o de los centros de giro de orden dos y cuatro que también forman parte de su estructura geométrica.
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p3

p31m
p3ml

pém

Ri R R> Solo giros, p3, p6
pl pPg i
p2 pgg p3 giros de 120°
pd p6 —> giros de 60°
3 simetrias p31m pém 6 ¢jes Simetria
p3ml p31lm 3ejes Simetria +
Ri; R1» R33 centros giro orden tres
fuera de su interseccion
pm cm cmm p3ml 3ejes Simetria
pmm pmg p4g .
p4m 6 simetrias\ pé6m

En Rj3 diferenciamos: pm, pmm y p4m con 1, 2 y 4 ejes de simetria respectivamente,
cm y pmg, que comparten uno de simetria y otro de deslizamiento®, y cmm y p4g que
tienen dos de simetria y dos de deslizamiento, a lo que el ultimo afade uno de giro de
orden cuatro. Una clasificacion® que, en forma de diagrama, quedaria de este modo:

p2, p4

P8, PSS

2Sim+2Des

SimerTa——

cm, pmg pm ——» 1Eje S.

pm, p4m, pmm

p2 — > Giros 180°

p4d ——» Giros 90°

pg ———» | Eje desliz.
pgg ———» 2 Ejes | desliz.
cm —p 1Eje S.||1 Eje desliz.
pmg —— 1Eje S. 11 Eje desliz

pmm — 2 Ejes S. L

p4dm —» 4 Eje S.

p4g, cmm cmm — 2 Ejes S.+2 ejes desliz.
pdg =2 Ej. S+2 Ej. desl.+giro 90°

Una primera aproximacion puede transmitir la idea de que cada estructura conforma,
respecto de las demas, mundos separados, tanto técnica como estéticamente hablando,
pero sin embargo los puentes no estan rotos y es muy facil pasar de una a otra convir-
tiendo en sutiles las fronteras y haciendo mas decisiva si cabe la voluntad de quien de-
cora. Por ejemplo, sirve con introducir solapamientos en los cruces para que se pierdan
las 51metr1as y permanezcan los giros como isometrias predominantes. De esta forma

> En cm son paralelos y en pmg perpendiculares.

tan simple pasamos de un pmm a un p2 y de un
p4m a p4.

Al hilo de esta disertacion tedrica queremos desta-
car dos ideas. La primera estd relacionada con la
naturalidad, con la educacion visual, con la costum-
bre, con el subconsciente sin duda. Se trata de la
artificiosa separacion entre los doce grupos de sime-
tria aludidos y los otros cinco que hemos asociado
con la trama triangular (y exagonal). No hay argu-
mentos geométricos que la justifiquen, mucho me-

% Estas clasificaciones no son rigurosas desde un punto de vista estrictamente matematico, sélo pretenden ayudar a identificar los
grupos. De hecho, la trama no define el grupo y podemos conseguir a través de la triangular algunos de los que hemos incluido en la
cuadrada, del mismo modo que seria discutible englobar en un mismo bloque a p4m, pm y pmm dado que el primero ademas de
simetrias presenta deslizamientos.




nos isométricos. La segunda idea esta relacionada con la tradicion, con la ideologia que
subyace a toda creacion plastica, también con el habito y la educacion estética. Ahi se
enmarca el papel que juega el entrelazado de lineas en la definicion del grupo de sime-
tria.

Una referencia intima exigente en exceso.
Vivimos en un mundo de referencias perpendiculares. Carentes de cualquier otro con-
texto de caracter emocional, esotérico o religioso, se convierte en inexcusable para no-
sotros. Impregna de naturalidad los disefios que se sustentan en este tipo de entramado
y, de paso, reviste de originalidad al resto. Sin embargo, no ha sido asi en cualquier
época y latitud. Sirve con echar un vistazo a algunas miniaturas de Asia Central para
convencerse casi de lo contrario. La presencia permanente de rotacion celeste en el ima-
ginario musulman se hace presente en el predominio del giro sobre la reflexion en sus
decoraciones. La laceria, convertida asi en reflejo de ese cielo en permanente movi-
miento, caracterizard los primeros momentos del mudéjar aragonés. A medida que esa
evocacion a los cielos giratorios fue desapareciendo como referencia inexcusable, la
simetria especular -que remite a la perpendicularidad- se fue imponiendo.

Un referente remoto.
Si en el mudéjar aragonés tomamos el yeso como punto de partida, la tradicion mantie-
ne una particular inclinacion hacia el p4, p2, p3 y p6. Una preferencia por el giro que se
mantiene viva desde sus origenes hasta el final de las pervivencias barrocas y cuya
desaparicion refrenda la del mudéjar en brazos de este estilo artistico. El analisis de las
yeserias de claustros, coros, ventanales y bovedas nos lleva a identificar la laceria, el
solapamiento alternativo de lineas, como la principal causa de pujanza del giro en la
composicion. Con todo y con eso conviene aducir una excepcion: el claustro de Tarazo-
na. En €l nos centraremos mas adelante, pero para evidenciar la importancia de su con-
tenido geométrico es necesario un recorrido, aunque no sea exhaustivo, por la evolucion
decorativa del mudéjar en el valle del Ebro.

Como ya hemos sefalado, optar entre un pmm (0 un cmm) y un p2, entre un p4m y un
p4, entre un p31m y un p3 y entre un pém y un p6 equivale a elegir entre cortar o sola-
par las lineas que definen el disefio. La diferencia resulta exigua, la misma que existe
entre la trama que el yesaire dibuja sobre la pared y el resultado final después de escul-
pida. Una opcion en la que la tradicion impone su estética a cualquier otra considera-
cion. Una alternativa que no perturba el orden, pero si la solemnidad del resultado alte-
rando el concepto que acompaia a la obra y su ritmo. Un cambio de cadencia que acep-
ta con agrado la ruptura del estatismo que conlleva la simetria. Pero, si la soluciéon que
garantiza el giro no es tnica, {por qué esta apuesta tan insistente por el entrelazado’?

Tradicidn artistica si, artesanal también, pero el fenomeno no es nuevo ni afecta sola-
mente al aljez. ;Cuadl es la razon Gltima de esta presencia casi permanente? El trazado de
las yeserias parece retrotraer la memoria al trenzado de cafias y mimbres en cesteria, del
esparto en las esteras y, en Ultima instancia, al entretejido de la tela que recubre la jai-
ma. El entrelazado queda asi indisolublemente unido a esas primeras celosias y, mas
tarde, la tradicion seria la encargada de convertir en constante cultural esa popular refe-
rencia. Una posible explicacién que sin embargo no justifica su presencia masiva en las
yeserias barrocas del siglo XVII, apuntando alli, més bien, a razones estéticas.

7 Aunque también se generen pgg, la presencia de los deslizamientos queda mitigada por la primacia visual que impone el giro.
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Es precisamente esa ambientacion arabizante, lo primero que sorprende en el claustro de
Tarazona, en definitiva, el tratamiento de la luz, ese juego de lienzos calados que separa,
sutil pero eficazmente, lo que se ve de lo que no debe ser visto, tamizando la impactante
claridad exterior y matizando el interior de luces y sombras. Pero la perplejidad sucede
a la sorpresa cuando se repara en la abrumadora diversidad decorativa de sus celosias.
Un andlisis mas detenido nos ofrece un primer detalle que las identifica: la ausencia,
casi total, de solapamientos. Una ruptura con la tradicién que marca un momento deci-
sivo en la decoracion mudéjar en yeso al sugerir una discontinuidad en el desarrollo
anterior y posterior de la misma.

Un lento recorrido hacia la diversidad geométrica
Un detenido estudio de las celosias que preceden en el tiempo a las de este claustro
aporta luz sobre la verdadera importancia de este rasgo diferencial. Sin pretender ser
exhaustivos, hagamos un breve recorrido por algunas de las iglesias mas emblematicas
del mudéjar aragonés.

En Tobed (1356-1385), por ejemplo, definen la decoracion en yeso p4, p6, pgg v p2.
Todos ellos producto del solapamiento de lineas. Afectando incluso a la decoracion mas
cr1st1amzante de la primera fase constructiva de la 1g1651a Asi, en las ventanas que que-
' i : dan a ambos lados del
altar, los arcos apuntados
se superponen dejando
entre si una decoracion
claramente go-tica. Tan
solo en una de las venta-
nas de la segunda fase, se
insinia un p4m (irregular
y algo distorsionado).

Es facil establecer un amplio paralelismo con los o6culos. Cs, C3 y Cs dominan la com-
posicion®. Tan sélo hay uno que carece de giros: un D4 de fuerte simbologia cristiana,
situado sobre una de las ventanas del tercer tramo de la nave, en el que la simetria bila-
teral de una gran cruz envuelve otra mas pequena, igualmente simétrica, y en la que la
superposicion de lineas, carente de sentido, ha desaparecido. Pero, en los 6culos como
en los ventanales, la ambivalencia gético-musulmana no solo se mantiene asociada a
cada una de las épocas constructivas. Asi, en la cabecera, el giro se impone una vez
mas, recurriendo, o no, al solapamiento como génesis. En unos casos utilizando frag-
mentos de pafio, en otros, contorsionados motivos flamigeros. Del mismo modo, en su
fachada sur se aprovecha un entramado de corte claramente musulman’ para activar un
centro, y con él, la simbologia cristiana asociada al doce.

En los ventanales que forman la tribuna, un examen mas detallado de sus antepechos de
ornamentacion calada nos ofrece una equilibrada convivencia entre las tramas triangular
y cuadrada. Como si la estética, centrada tan solo en el concepto, hubiese prescindido
del motivo, y se hubiera despreocupado, incluso, del ritmo visual y de la armonia orna-
mental. A pesar de ello, una leve concesion a la simetria sobrevive en la composicion:

8¢, designa la estructura geométrica de un 6culo sin simetrias bilaterales que coincide consigo mismo n veces al girarlo 360°n cada
vez. Mientras con D, se designa a un 6culo que tiene n ejes de reflexion (y es, por tanto, también, un C,).

9 Se trata del 6culo que, con ligeras variantes, se repite también en Torralba y Cervera formado por bandas paralelas que se entre-
cruzan dibujando en su interior una estrella {12/5} (que, a su vez, encierra una {12/4}) y en el exterior una celosia de lazo exagonal.
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las celosias laterales son idénticas en todos ellos y diferentes de la central'®. En unos
casos son dos p6 los que flanquean un p4 o viceversa. En otro, son dos p4, entrelazando
bandas paralelas, los que delimitan otro p4 similar a ellos, y en el que un entramado mas
amplio permite sutiles quiebros que transforman los cuadrados en estrellas {8/2}'!. Y
como si de completar un ingenuo muestrario de posibilidades se tratara, dos p6 escoltan
otro p6 y dos pgg enmarcan un p4.

Asi, de la misma manera que escritura arabe y gotica comparten un mismo emplaza-
miento sobre la pared, en una de las ventanas, un D4 de circunferencias dispuestas en
forma de cruz preside la decoracion de arcos apuntados acentuando el simbolismo cris-
tiano, al tiempo que un feston de arcos de herradura los recorre. El motivo se adapta
perfectamente al marco ojival, conservando, forzando incluso, los solapamientos de los
arcos y una innecesaria conexion entre ellos y el circulo superior. En esencia, dos sensi-
bilidades distintas compitiendo pacificamente con sus catalogos por dar solucion deco-
rativa a oculos y celosias. Como si las aguas de dos rios, tefiidos por los colores de las
tierras que atraviesan, confluyeran en un mismo curso y fuera posible, todavia, distin-
guir, cauce abajo, su procedencia.

Es precisamente el caudal cristiano el que caracteriza los ventanales del tercer tramo. En
ellos, la simetria domina el argumento decorativo en forma de cenefas L3 y Ls compar-
tiendo un mismo vocabulario gético, escrito en madera o en yeso, con el facistol de la
Seo, el sitial de San Juan, en Calatayud, el coro de la catedral de Tarazona o algunas
celosias de su claustro. Una unificacion terminoldgica que contrasta con la diversidad
argumental del glosario de origen musulman. Una rigidez compositiva que apuesta por
la simetria y excluye el solapamiento, pero no el giro'2.

Pero si se trata de buscar algun ejem-
plo para reforzar la idea de la comple-
mentacion de motivos musulmanes y
cristianos con un mismo objetivo de-
corativo, ninguno mejor que las venta-
nas de la casa de los Luna en Daroca
(>1410). Tres pafios de tradicion ara-
be, de complejo y original trazado, de
una sutileza y delicadeza extraordina-
rias, enmarcan otras tantas yeserias
gbticas que muy bien podrian ser parte
de un sitial, un facistol o un fragmento de coro. Alli la talla seria en madera, aqui en
aljez, poco importa, la uniformidad de motivos caracteriza su coherencia.

A modo de resumen, podemos concluir que, en Tobed, esa pacifica coexistencia de mo-
tivos de una u otra procedencia se caracteriza por la presencia dominante del giro, que
en las celosias de corte musulman viene definido por el solapamiento de lineas. Ade-
mas, las tramas cuadradas y triangulares comparten espacios decorativos con total natu-
ralidad, sin establecer distinciones de ningln tipo. Por Gltimo, la simetria hace su apari-
cion, timidamente, asociada a los modelos goticos, sin adentrarse aun en la ornamenta-

10 1 4 misma insinuacién a la simetria que preside la disposicion de las ventanas a ambos lados de la nave, rota multiples veces por
la eleccion de motivos distintos.

' Con {8/2} se designa la que resulta de unir cada uno de los 8 vértices de un octéogono regular con el que se encuentra situado dos
lugares mas alla, hacia su derecha (o izquierda). En este caso concreto se forman dos cuadrados girados, uno respecto de otro, 90°.

12 Como puede verse en los C4 que adornan el pretil de una de estas ventanas de la segunda fase y en el 6culo situado sobre la otra.
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cioén de antepechos calados. Lo mismo sucede en la casa de los Luna, donde la decora-
cion mediante pafios (p4) sigue reservada a la tradicion arabe, y por tanto al giro como
producto del solapamiento.

Pero podemos seguir nuestro recorrido historico previo a la construccion del Claustro de
Tarazona, que es el que centra nuestro interés, y detenernos en primer lugar en Torralba
de Ribota (1367-~1420). Las similitudes con Tobed son evidentes. Sus rosetones'® man-
tienen el protagonismo del giro si exceptuamos un D4, como sucede alli. También aqui
se mantiene la ambivalencia en el uso de modelos goticos y musulmanes compartiendo
un mismo espacio: los ventanales. Mientras su parte inferior estd cubierta de celosias,
todas ellas sobre trama exagonal, todas ellas p6 (un excelente muestrario, por cierto), la
parte superior esta ocupada, unas veces por un vocabulario claramente cristiano, centra-
do en la simetria y por ende ausente de solapamientos, mientras en otras exhibe una
decoracion de ataurique entre arcos mixtilineos entrecruzados. Y, como en Tobed, llama
nuestra atencion una de las ventanas de ornamenta-
cion exclusivamente gotica. En ella aparecen los pri-
meros pafios sin solapamientos de nuestro recorrido.
Dos ecmm idénticos formados por multiples llamas
intercaladas y centradas con una cruz tetralobulada.
El primer paso hacia el claustro de Tarazona esta da-
do. Con ¢l se comparte el motivo y la formulacion
geométrica.

Detengamonos en el
monasterio de Rueda.
También aqui la am-
bivalencia se mantie-
ne, pero la simetria ha
dado un paso mas. La
nueva celosia de To-
rralba comparte prota-
gonismo con los pafos drabes. Intercalada entre ellos decora los antepechos de las ven-
tanas. No sélo eso, su posicion centrada le otorga un caracter preeminente'®. Los dise-
flos se entremezclan, también las convicciones, los objetivos. Es seguro que la intencio-
nalidad s6lo era estética y compartida. En cualquier caso, el resultado final, en ninglin
momento pone en tela de juicio el papel de la celosia como argumento decorativo, ni el
culto al pafio como recurso, ni la variedad como anhelo, ni la referencia geométrica co-
mo fundamento. Ni siquiera el valor que le otorga a lo abstracto y con ello a lo simboli-
co. La complementacion ahoga cualquier propuesta excluyente.

No pretendemos presentar este recorrido como un progreso lineal hacia una obra cum-
bre. Nunca se avanza asi, no lo hace la mente humana ante un reto, ni siquiera si el obje-
tivo es claro, mucho menos si hablamos de una creacion colectiva. Los quiebros en zig-
zag, los pasos atras, conforman la naturalidad de un proceso que, en este caso, ni siquie-

13 Torralba posee dos Cj, distintos, uno idéntico al de Cervera de la Cafada (rodeado de escudos de armas y arcos trilobulados) y
otro mucho mas parecido al de Tobed. Las diferencias entre ambos grupos son ciertamente sutiles. Destacaremos tres de ellas: La
distinta inclinacion del entramado exagonal que modifica su estructura; el hecho de que los primeros estén formados por dos trozos
idénticos, aprovechando la propiedad de que su centro lo es también de orden dos; y por ultimo, que tan soélo el de Tobed tiene
estrella {12/4} en su centro.

14 Ge puede aducir que esa vision es propia de nuestros ojos occidentales sometidos al peso de la simetria. Pero no podemos olvidar
que, aunque aqui no exista la referencia implicita a ella que veiamos en Tobed, pues los disefios a izquierda y derecha son diferen-
tes, nuestro cmm nunca aparece fuera de esa disposicion central. Cosa que no sucede con los p4 y p6.
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ra era premeditado y que tan sé6lo la poderosa adaptabilidad de la componente musul-
mana del mudéjar podia hacerlo previsible.

Pero volvamos de nuevo la mirada hacia el Jalon, concretamente hacia Cervera de la
Cafiada (;,?-1426). Sus 6culos'® mantienen, una vez mas, el protagonismo del giro apo-
yado en el solapamiento. Pero en el resto de la decoracion en yeso se impone la sintaxis
gotica. En el pretil del coro, la decoracion caligrafica constituye la unica referencia leja-
na al arte musulman. La intencion de generar pafios ha desaparecido, y con ella la de
trascender lo concreto, la de ambicionar el infinito. También la superposicion de lineas
esta ausente. Cada tramo del pretil presenta invariablemente un centro al que dirigir la
mirada, un punto en el espacio el que convergen geometria, fisica e ideologia. La sime-
tria, de la mano de Mahoma Rami, impone su ley de la que, como viene siendo habitual,
no excluye al giro y en la que se identifican de nuevo algunos de los motivos de Tobed.
Las ventanas conservan, sin embargo, esa semantica musulmana que caracterizara tam-
bién el claustro turiasonense. Pero, ahora, nuestro cmm flamigero comparte el protago-
nismo con dos p4m. Uno de ellos buscado, el otro tan sélo insinuado.

Al parecer, y en lo que al yeso se refiere, la preponderancia de lo islamico en la confec-
¥ lemer TS 4 cion de pafios fue manifiesta y la admira-

N WHS== cion por sus formas una actitud permanente.
Su dilatada presencia en el tiempo y una
cierta resistencia a introducir modelos cris-
tianos parecen atestiguarlo. Que el proceso
de incorporacion del nuevo vocabulario fue
lento lo evidencia el largo recorrido que
estamos esquematizado en estas lineas. Y es
que, cuando la costumbre se impone -
mucho mas si se hace norma-, el artista ne-
cesita concederse libertades para transgre-
dirla y la suficiente reputacion para que se
le admita el quebranto. Pero esa necesaria
libertad estd implicita en el propio desarro-
llo del mudéjar, en su amplia aceptacion, en
su adaptabilidad, por supuesto, pero sobre
todo en el hecho de aceptar la diversidad
como una ambicion.

Un primer boceto.
Todo ello nos acerca a Cetina (=1470) y a la
capilla de San Francisco Caraciolo en la
iglesia de Nuestra Sefora de la Pefia de Ca-
latayud. En esta ultima, una primera simpli-
ficacion nos permite reducir a dos los moti-
vos ornamentales: las llamas del reiterado
cmm y una combinacion de “X” horizontales
y verticales que unen sus brazos en una po-
derosa contorsién que nos remite de nuevo
al giro (y a la espiral) y nos lleva, a través

15 Introducen variantes respecto de los de Tobed que merece la pena destacar. En uno de ellos, el 7 sustituye al 6 y conforma uno de
los disefios mas emblematicos del mudéjar aragonés. El otro es un C, idéntico al de Torralba como ya hemos sefialado.
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de ¢l, al p4g. No vamos a entrar en un analisis detallado de cada una de las celosias,
pero si queremos llamar la atencidén sobre la libertad que se concede el yesaire en la
confeccion de los pafios. Tomando como disefio basico el mismo cmm tantas veces co-
mentado, va introduciendo en ¢l flores, hojas, llamas y contorsiones en un resultado
abigarrado que, de paso, fuerza la propia estructura y alumbra un pm al tiempo que deja
intuir la presencia de un pl y un cm'®. Las barreras se han roto. La creatividad se ha
tomado casi todas las licencias posibles. La trama triangular ha desaparecido, también
los solapamientos. No asi la conviccidn, ni el deleite estético que, a buen seguro, produ-
ce el pafio en abstracto. Incluso parece quedar reforzada su justificacion escénica. El
camino hacia Tarazona, que pasa previamente por la Aljaferia de los Reyes Catolicos,
esta expedito.

Pese a ello, debemos dedicar un ultimo apartado a Alagdn. Aparentemente supone un
paso atras pero, como hemos dicho antes, no podemos entender este recorrido de forma
lineal. Aqui la cohabitacion sigue viva. La capilla de la Virgen del Carmen, finales del
XV o principios del XVI, presenta dos espléndidos p6. El caudal cristiano ha dejado de
ser gotico y es ya plenamente renacentista. La superposicion de lineas domina la com-
posicion de los pafos en medio de una estructura compleja de cenefas en las que se im-
pone la simetria.

Y sin embargo ese camino, que parecia de no retorno, se quiebra después de Tarazona y
el barroco recurre al mudéjar para disfrutar de sus formas y ensalzar sus estructuras mas
emblematicas y simples. Y en esa opcion selectiva de una parte de su tematica vuelve de
nuevo al solapamiento. Las iglesias llenan sus bovedas, arcos y capillas de p4 y p2, de
los que se generaran un sinfin de variantes. Su presencia es mucho mas abundante que
en cualquier otro momento. Salvo contadas excepciones, lo inundan todo. La trama
triangular ha desaparecido totalmente. Pero quien propicid su renacer acabo certificando
su muerte y, a medida que fue pasando el tiempo, el barroco se apoderd del lenguaje
mudéjar imponiendo su propio vocabulario. Ovalos y circunferencias, también cuadra-
dos y rectangulos, dominaron la decoracion al tiempo que el solapamiento desaparecia
de nuevo y el giro cedia su sitio a la simetria imponiendo el final de un largo periodo
artistico.

Evanescencia trazada con tiralineas.
Ahora bien, si algo define el claustro de Tarazona, por encima de cualquier otra consi-
deracion “técnica”, es su eminente caracter mudéjar y la explosion de creatividad que
acumula (incluso geométrica). Pero, ;qué alimenta esa fuerte sensacion de estar ante
una obra mudéjar? La pregunta nos lleva a tratar de localizar los rasgos que identifican
las dos sensibilidades que confluyen en €l, a pesar de que, en pocos sitios como en este,
es mas compacta su mezcla.

Rasgos musulmanes Rasgos cristianos

- Intencién de cubrir todo el plano. Ausencia de |- Eliminacion de solapamientos.
un centro.

- Variedad temadtica y estructural. - Renuncia a la trama triangular.

- Ambientacion. Tratamiento de la luz y la in-
timidad. La celosia tamizando, separando inte- | - Protagonismo de la simetria.
rior y exterior.

16 pe hecho, el Barroco aragonés apostara por ese mismo efectismo escénico de cubrir los techos a base de pafios, pero, aunque no
excluira las lineas curvas, elegira la recta como argumento principal obteniendo decoraciones mucho mas sobrias y frias que esta.
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- Restos de vocabulario decorativo musulméan. |- Uso al que se destina la obra.

- Rotura sutil, pero reiterada, de la estructura |- Presencia mayoritaria de vocabulario
diedral (simétrica) de los 6culos mediante giros | gotico o renacentista.

Geometrizar la luz. El claustro de Tarazona.
En cualquier caso, es este marco de ausencia del solapamiento el unico que en realidad
permite que se prodigue la diversidad geométrica. El entrelazado de lineas s6lo acepta
aquellos grupos que carecen de simetrias, es decir: p2, p3, p4, p6, pg, pgegy pl. Es cier-
to que se pueden generar ejes de reflexion usando la superposicion de lineas, los vanos
de la torre de Belmonte sugieren esa posibilidad. Sin embargo, esa solucion resulta poco
natural al arte hispanomusulman, la referencia al entretejido estd muy interiorizada y
eso la hace muy persistente. No podemos olvidar tampoco que el claustro de Tarazona
supone una ruptura, esta si definitiva, con la trama exagonal. Eso impone una limitacion
muy fuerte a la diversidad geométrica reduciendo a doce los grupos de simetria que se-
ria posible encontrar en é€l.

Con todo ello, damos comienzo a la catalogacion de sus grupos. Pero antes, cabe sefialar
una caracteristica fundamental que afecta a la estructura compositiva de cada ventanal:
la disposicion simétrica de las celosias. Dividido en nueve vanos, los disefios son idénti-
cos a ambos lados del central (3i), de mayor tamafio!’”. Una propuesta que aparece timi-
damente en Tobed y no cuaja plenamente hasta este momento.

Para interpretar correctamente los dibujos que siguen a continuacién debemos sefialar
que los ventanales se presentan vistos desde el jardin y se numeran, de izquierda a dere-
cha, a partir del que conforma la puerta de acceso al mismo desde el claustro (n° 1). Da-
do que, casi siempre, mantienen una estructura simétrica hemos evitado poner la parte
derecha si es idéntica a la izquierda. En cualquier caso, hemos seguido el criterio gene-
ral de no incluir las estructuras repetidas. Por ultimo, debemos aclarar que las cataloga-
ciones que aparecen fuera de los vanos corresponden a pequefios pafios que cubren, en
el interior, las albanegas, decoradas en su mayoria con motivos animales y vegetales.
Con todo ello, un analisis detallado nos ofrece el siguiente resultado.

la 2a 4a S5a
14 14 14 14
pmi
D4 D2 ?/_\
p4m

7N ) OO\
pm p4m pmm
y | | | y

I EA TS

17 Utilizando la notacién introducida en el primer ventanal: 1a=5a, 2a=4a; 1i=51i, 2i=4i.

10



cmm D4 ‘.’pm D, D cmm p47/_\ i
p4m :
pmm p2 pmm 3 cmm pmm pmm i
emm || C pm cm | | cmm D || cmm /_\ i
cm :
pmm || p4m p4g 5 |{pmm || cm pmm i
¢ || o '”"‘77_\ c: C: || emm m
YA YA YA :
p4m p2 p4m 7 || cmm || pmm pge
D, ;p4m cmm
YA Y
cmm || pmm pl
cmm | | cm ;p4?7/\ cmm Dy Ds4 /—\ i
YA Y YA i
10
pd4m || p4m Le p2 cmm L




o, || b m i D, || i m 5
11 |
Y | Y |
L L4 pmg i 12 p4 - pmg E
pim e s
cmm Dy /_\ i D p4m m E
IE e
TR g Y |
p4g || cmm p4m i 14 pd4m || p4m cmm
Dy || Ds pm pmg p4m || p4 p?/_\
15 |
Y aYalllara |
pmm || p4m pm o pmm || cmm pmm
C, Cs P4?/_\ i o p4m p4m /_\ p4 p4
YA | YA YA
cmm || cmm p4m i s pmg p4m cmm
pdg || p4m /_\ ” pdg | | cmm /_\
Y | 1 |
L
L4 pmg cm cmm || Lg p4m

12




Eclosion geométrica.
Tras este largo paseo por el mudéjar aragonés, debemos concluir que, en lo que a celo-
sias en yeso se refiere, fue precisamente la simetria asociada al vocabulario cristiano la
que propicio este derroche de diversidad geométrica, aqui plasmada en la presencia de
pl, p2, p4, pAm, pmm, pm, cmm, cm, pmg, p4g, pge. Ausente por completo la trama
triangular'®, obligados por tanto a restringirnos a la cuadrada, tan s6lo el pg se ha resis-
tido al impulso de la creatividad. La presencia de 11 de los 12 grupos posibles convierte
a este claustro en paradigma de la diversidad geométrica del mudéjar aragonés. Un ca-
racter que queda comparativamente realzado, por cuanto, un edificio tan emblematico
como la Mezquita de Cordoba, cuenta exactamente con los mismos grupos!® (sobre tra-
ma cuadrada), como pone de manifiesto el estudio realizado por Miguel de la Fuente
Martos?*® y sus alumnos y alumnas. La coincidencia resulta todavia mas valiosa cuando
el autor sefiala como ultima advertencia que “no se ha discriminado ninguna época ni
estilo artistico de entre los muchos que han dejado huella en la Mezquita™

Profundizando en el sentido de esta eventualidad debemos recurrir de nuevo a la natura-
lidad y el pgg, a pesar de formar parte de la experiencia cotidiana, ya que viene asociado
al intercalando tablillas en disposicion de zigzag, no es nada habitual. De hecho, José
Maria Montesinos?! sefiala que es el tnico diseio de pgg de la Alhambra. Lo califica
ademas de “muy trivial”, “aunque esta en muchas partes” pero con idéntico dibujo. Y
es que el deslizamiento surge con poca naturalidad si se le aisla de otras isométrias. Su
dependencia compositiva de la reflexion parece sugerir una asociacion de ideas que lo
hace depender de ella. De hecho, el cmm, que seria un pgg generado por una figura con
dos ejes de simetria, resulta ser el paiio mas habitual cuando la naturalidad impone sus
criterios y la creatividad huye de la hipersimetria y el inmovilismo de p4m.

Tarazona. Un sutil homenaje a la diversidad.
Podemos ampliar el campo de estudio al resto de la ciudad mudéjar en un ingenuo in-
tento de completar nuestro catdlogo cuadrofénico localizando el pg. Disponemos para
ello del pretil del coro del convento de la Concepcion, del facistol de la Magdalena y de
- las portadas de los libros del Archivo Catedralicio. El
primero de ellos presenta unas celosias de evidente parale-
lismo con las del claustro, tanto en los motivos utilizados
como en el uso compositivo de los mismos. Tan so6lo un
cm desentona del resto de p4m. Mucho mas interesante
resulta el facistol de la Magdalena a pesar de que la dispo-
sicion de las pequenas piezas de madera que componen la
taracea no siempre mantienen la deseable armonia. Pese a
todo podemos entresacar de la aparente intencion de regu-
laridad del artesano que lo disefid6 dos nuevos grupos: un
p6 y jun p31m! Este Gltimo uno de los grupos “raros” a los que hace referencia Mon-
tesinos en el articulo citado. De ¢l dice que tan s6lo hay dos disefios en la Alhambra.

Su homénimo el p3m1 hace honor a su fama de rarisimo®? y no aparece. Ello impide
ampliar el escaso catdlogo de pafios peninsulares que cuentan con este disefio, tan sélo

18 | a ausencia del entramado triangular conlleva la no aparicion de p3, p6, pom, p31m y p3ml.
19 La decoracién de la Mezquita no excluye la trama exagonal y eso hace que aparezca un p6, ademas de los descritos en Tarazona.

20 Introduccién didactica al estudio de mosaicos periddicos. Andlisis de los mismos en la mezquita de Cordoba, en el niimero
monografico que la revista Epsilon. Dedicé a la Alhambra en 1995.

21 Caleidoscopios y grupos cristalogrdficos en la Alhambra. La Alhambra. Epsilon. 1995.
22 No ha sido posible localizarlo tampoco en los mosaicos romanos que sin embargo cuentan con los otros 16 grupos de simetria.
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dos: El de la Alhambra y el del muro de la “parroquieta” de San Miguel en la Seo zara-
gozana, formados por triangulos en dos colores alternados. Nos quedamos por tanto sin
¢l, sin el p3 y sin el p6m, ademas del escurridizido pg. Pero cuidado, ello hace un total
de 13 grupos presentes en esta ciudad. Una razéon mas para autotitularse mudéjar. Sa-
liendo de ella encontramos el pg, en ladrillo resaltado, en los pafios de arcos mixtilineos
entrelazados, en Alfajarin por ejemplo. El p6 es muy habitual, a lo largo de estas lineas
lo hemos visto aparecer en Tobed, Torralba o Rueda. En cuanto al p6m, lo tenemos, por
ejemplo, en la puerta de Roda de Isdbena. Y con ello el muestrario geométrico estd casi
completo. El p3, aunque desfigurado por el paso del tiempo y la incomprension de las
sucesivas restauraciones, aparece en la citada “parroquieta” de San Miguel.

Puro empirismo.
Resultaria atractivo pensar que pudiera existir una intencionalidad de completitud geo-
métrica a la hora de generar los pafios presentes en el mudéjar, en el arte arabe o en el
romano, bien sea implicita o explicita. Pero eso no fue asi. El primer intento de clasifi-
cacion de los grupos cristalograficos planos procede del siglo XIX en la persona de C.
Jordan. De hecho, ¢l describio dieciséis (1869). El que faltaba lo encontré en 1874
Sohncke quien tuvo la desgracia de olvidar en su estudio tres de los descritos por Jor-
dan. Asi que hubo que esperar casi hasta el siglo XX, 1891, para que Fedorov estable-
ciese definitivamente su niimero en diecisiete.

Ha sido pues el modelo de pruebas sucesivas el garante Unico de la diversidad en la Al-
hambra o en Tarazona. El soporte geométrico no fue nunca una aspiracion intelectual,
tan solo un recurso formal, el imprescindible referente abstracto que sustenta una com-
posicion que huye del naturalismo por razones religiosas, pero también artisticas.

Asi pues, si las 17 opciones geométricas que se abren ante el yesaire o el carpintero
nunca estuvieron a su disposicion de forma explicita, su eleccion responde mas a la in-
tuicion geométrica que a la voluntad. Pero tampoco podemos simplificar en exceso el
problema. Si bien es cierto que existe libertad absoluta en la eleccion del motivo inicial,
de esa célula elemental que se repetira por doquier a lo largo y ancho del plano que se
decora, no lo es menos que, en el mudéjar, nadie establece esa eleccion aprioristica y
persigue la multiplicidad a base de aplicarle determinadas isometrias. Ambas cosas,
motivo inicial y estructura basica, van unidas en el momento de la eleccion. Incluso,
aunque el complicado resultado final sea siempre susceptible de ser reducido a esa bal-
dosa primaria que, como si fuera un cufio de correos, se puede extender en dos direccio-
nes hasta cubrir el plano entero, tampoco parece ser esta la forma usada por el arte his-
pano-musulman para la creacion de sus modelos. Es mas bien la seleccion de un entra-
mado reticular el que sirve de base a la creatividad y en el que la mente —como dice
Hofstadter- elige “el camino de minima resistencia” para crear multiples variaciones.
La diversidad queda ligada por tanto al trabajo del artesano y al profundo conocimiento
del entramado reticular sobre el que toma las decisiones técnicas.
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