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ABSTRACT: The religious art of al-Andalus has been studied by the historiographical tradition from a single
perspective, in its relation to Qur’anic texts and Islamic orthodoxy. However, in the cultural context where the
first Islamic architecture was born, there was apparently a paradigm shift, so that the mosque architecture could
be better understood in the framework of the formal and symbolic transformations that took place within the
Roman canon in the Late Antiquity. This, in turn, is linked with a new conception of the sacred representation,
that is conditioned by Neoplathonic philosophy and Solomonic traditions. The present article aims to explain
how these aesthetics transformations could affect the Islamic oratories in the caliphal art of al-Andalus and,
specifically, in al-Hakam 11’s magsira (10th century).
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1. Introduccién

Los inicios del arte islamico, especialmente de las expresiones artisticas islamicas andalusies,
cada vez estdn mas conectados con los acontecimientos de diversa indole que se desarrolla-
ron durante el extenso periodo de la Antigliedad Tardia mediterrdnea’ y que afectaron en
gran medida al canon estético de los espacios de culto. La historiografia del arte tradicional

! Se debe recordar que el islam se inicia en el complejo contexto cultural de la Antigiiedad Tardia, en
unas provincias intensamente romanizadas que protagonizaron buena parte de las disputas teoldgicas
relacionadas con los Concilios Ecuménicos, como Siria-Palestina y Egipto. En sintonia con las decisiones
tomadas en dichas reuniones, la reestructuracién del Imperio Romano de Oriente y la capitalidad ostentada
por Constantinopla parecen ejercer una marcada influencia en la transformacién del espacio de culto.
Son esenciales los Concilios Ecuménicos de Efeso (431) con la proclamacién de la Theotokos, y Calcedonia
(451), que consecuentemente ejercieron su influencia en la remodelacién interna de la Iglesia y de las sedes
patriarcales orientales (ver Brown 1989, 161; Briquel Chatonnet and Debié 2017, 145). El papel del emperador
Justiniano I y de la Emperatriz Teodora es fundamental, ya que sus politicas de pacificacién territorial y
teoldgica permitieron la penetracién de multiples ideas religiosas que quedaban plasmadas en edificios
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se ha ocupado de analizar las consecuencias de estos acontecimientos en aquellos edificios
vinculados al culto cristiano, con mucha atencién a la codificacién del templo bizantino y su
desarrollo (Grabar 1967, 54-59).2 Sin embargo, y a pesar de iniciarse en un espacio y tiempo
cercanos, los primeros oratorios isldmicos parecen quedar subordinados historiograficamen-
te a una serie de hechos singulares, encapsulados en las tradiciones beduinas ardbigas, que
tienen que ver con la literatura y las prescripciones ortodoxas islamicas definidas no antes
del siglo IX (Shoemaker 2010, 241-244).° Asi, la mezquita, o templo isldmico, con todos sus
elementos, parece haberse desgajado desde el inicio de la realidad del contexto cultural que
la envuelve.

El objetivo principal del presente texto es repensar sobre la transformacién del edificio de
culto isldmico en relacién con sus contextos culturales iniciales en el Oriente del Mediterra-
neo y como se trasladan a Occidente. Para ello, se tomard como objeto de estudio la magsira
construida por el califa andalusi al-Hakam II en la Mezquita de Cérdoba a finales del siglo
X.* En primer término, es esencial volver sobre un analisis de su estructura y la disposicién
de sus elementos arquitecténicos y artisticos, que rememoran la arquitectura tardorromana
hispana y mediterrdnea (Dodds 1992, 13-14; 1994),° en apariencia anticuada, para en segundo
término hacer una comparativa con otros edificios realizados al mismo tiempo y observar
si existen realmente las diferencias que ha querido mostrar la tradicién historiografica al
respecto del arte isldmico.® En este caso, los siglos IX y X son esenciales. El primero, porque

promocionados por la pareja imperial y que daban muestras de la diversidad admitida, que no oficial, por el
poder imperial.

2 La forma de concebir lo sagrado, o lo sobrenatural, a partir del siglo VI y en adelante, estad estrechamente
vinculada a tradiciones previas que permanecen en los contextos orientales. Una de las mds interesantes
es la transformacién de la filosofia platdnica, ahora neoplaténica en Alejandria, a un lenguaje monoteista,
capaz de hacer una relectura de los textos biblicos recuperando la trascendentalidad abstracta de lo sagrado
que casaba perfectamente con la necesidad imperial de una presencia fisica del espacio culto como lugar de
experimentacién mundo terrenal-mundo divino en el centro de la ciudad, y que permite recrear la metafora
del alcance del Paraiso por medio de la obediencia -esfuerzo en la fe- al soberano (ver también Brown 1989,
216; Ousterhout 2010, 225).

3 El autor establece que hasta las compilaciones del historiador abasi al-Bujari (810-870) el rezo de las
comunidades isldmicas se dirigia hacia Jerusalén y no hacia La Meca, lo cual explicaria tal vez por qué los
primeros oratorios isldmicos como Cairudn o Cérdoba estan orientados hacia el sur.

% La Mezquita de Cérdoba, y en particular la magsira de al-Hakam II, permiten realizar un andlisis en
continuidad de sus diferentes etapas gracias a su estado de conservacién, desde el siglo VIII al siglo X, siendo
conscientes de que algunos espacios concretos han sido modificados desde su concepcién original (ver Ruiz
Souza 2001).

5 Serecomienda la lectura del libro completo de Jerrilynn Dodds Architecture al Ideology in Early Medieval Spain
(ver Dodds 1994).

¢ Estas cuestiones ya fueron planteadas por los investigadores Oleg Grabar (ver 1973, 122) y Creswell (ver
1979, 26) en lo que respecta a los inicios del arte isldmico en Oriente. Para el caso de la peninsula Ibérica en
particular, merece especial atencidn el citado libro de Dodds y, esencial, el debate recogido en el volumen 22
de Anales de Historia del Arte, donde quedaron publicadas las investigaciones presentadas en las V Jornadas
Complutenses de Arte Medieval “711: el Arte entre la Hégira y el Califato Omeya de al-Andalus”, del afio
2012, n® especial I1. Para profundizar se recomienda la lectura de los articulos de este volumen de Uscatescu
Barrén y Ruiz Souza (297-308), Caballero Zoreda (101-130), Bango Torviso (57-90) y Calvo Capilla (131-160).
Por Ultimo, es interesante tomar en consideracién el dltimo trabajo de Martinez Capdevila (2023) a pesar
de que, a nuestro juicio, muchos de sus planteamientos sobre la mezquita hipéstila y el canon clésico en la
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tomando en consideracién la formacién del templo bizantino en el siglo VI, coincidiendo con
la construccién de Santa Soffa de Constantinopla, es en el siglo IX cuando se estandariza el
modelo de iglesia cruciforme cupulada (Bango Torviso, Borras Gualis 1996, 44); el siglo X es
importante porque es el momento en el que se registra con frecuencia la solucién de planta
en T en las mezquitas (Ewert 1995, 53; Abad Castro 2013, 14; Calvo Capilla 2014, 74), cuyo di-
sefio en planta y alzado es muy similar a la del templo bizantino a partir de la jerarquizacién
de espacios en la nave central de Santa Soffa de Constantinopla gracias a la incorporacién de
la ctipula delante del mihrab. En ambos casos, este disefio parece recrear, o permite visualizar,
el concepto de la Morada Divina,” metafora descrita en diferentes textos preisldmicos, como
por ejemplo en Exodo o el Libro de Reyes 1 (Ousterhout 2010, 222-224).

Por tanto, en el caso de la magsira del califa al-Hakam 11 es fundamental su estrecha vin-
culacién con el pasado tardorromano tanto en aspecto formal como en simbolismo, ya que
parecen reflejarse en un contexto artistico islamizado los principios que debe contener el
templo microcésmico desarrollado con anterioridad.

2. Hacia una arquitectura neoplaténica. Lenguaje formal y simbélico
compartido en el templo microcésmico mediterraneo

La arquitectura religiosa al servicio del poder que se desarrollé a partir del siglo VI durante
el gobierno del emperador Justiniano I y de la emperatriz Teodora de Constantinopla, en
adelante apunta a una concepcién del espacio de culto que tiende a manifestarse como una
representacién del microcosmos (Grabar 1967, 59). Esto se traduce en que el espacio de culto
no solamente sirve para actividades de caracter litdrgico, sino que también es el lugar donde
la divinidad habita y se puede percibir su presencia (Schibille 2014, 199). Esta nueva conside-
racién del templo se produce como consecuencia de una serie de transformaciones tanto en
el pensamiento teoldgico como en la reorganizacién interna de la Iglesia en el tiempo de la
Antigiiedad Tardia, que acompanaron a la reestructuracién del poder politico en el periodo
de gobierno de los soberanos citados (Brown 1989, 61).

Para comprender cémo se configura lo que el icondgrafo André Grabar (1967, 60-ss.) deno-
miné el templo microcésmico® habria que atender a tres fendmenos esenciales que se dieron

arquitectura isldmica al servicio de la no representacién de Dios fueron debatidos y cerrados con anterioridad
en las jornadas citadas.

7 De forma muy resumida, se entiende por Morada Divina aquel espacio vinculado a la memoria del Pacto
entre Dios y su Pueblo: el Sancta Sanctorum, presente en el lugar mds intimo del Tabernaculo y del posterior
Templo de Salomén y donde habita, metaféricamente, la presencia sagrada (Roitman 2016, 40-45). Esta idea
se recupera en la construccidn constantiniana de la Basilica del Santo Sepulcro, convirtiéndose la Rotonda
de la Anéstasis en un lugar de comunidén con lo sagrado que acoge la transubstanciacién que representa el
lugar del sacrificio de Cristo. La ausencia reproduce, en este espacio cristoldgico, la presencia de la Gloria de
Dios por medio del vacio, metéfora de la Resurreccidn, que se reiterard posteriormente y con nuevos niveles
de significado en la Basilica de Santa Soffa de Constantinopla (ver Ousterhout 2010, 222-224).

8 Se trata de representar la perpetuidad de la presencia divina mediante una arquitectura equilibrada,
armoniosa y que tienda a la perfeccién de lo divino. La arquitectura del espacio de culto a partir del siglo VI
en el Imperio Romano Oriental necesita lograr la representacién de lo eterno, simbolizado por medio de la
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en este periodo: la filosoffa neoplaténica irradiada desde Alejandria, a la recuperacién de
los relatos veterotestamentarios del Exodo y del Libro de Reyes y al prestigio de la pareja
imperial como garantes de la paz en el Imperio Romano de Oriente y promotores de las gran-
des empresas arquitectdnicas de cardcter cultual (Cameron 1976, 42; Ousterhout 2010, 242).
Gracias a la permeabilidad que otorgaba la forma politica y territorial del Imperio Romano
de Oriente, a pesar de las decisiones ortodoxas defendidas en el Concilio de Calcedonia de
451 y que la historiografia tradicional ha ido definiendo como ruptura, la labor de la filosoffa
ateniense que se expande por el Mediterrdneo, su nueva sede en Alejandria, las tradiciones
paganas que perviven en el cristianismo oriental griego y sirfaco, asi como la recuperacién de
la trascendencia de lo sagrado propia de la literatura judia, se constituye una posibilidad de
convergencia que parece evocar una serie de cambios sustanciales en la manera en que se en-
tendia lo sobrenatural. A mediados del siglo VI la conceptualizacidn de lo sagrado necesitaba
tener una presencia fisica permanente en el corazén de la nueva capital imperial, Constan-
tinopla, que articulara, de manera arménica, la unién de lo terrenal con lo celestial (Grabar
1967, 54-59.; Brown 1989, 216).

Fundamental en este punto es el papel que juega la filosofia neoplaténica (Mango 1975,
140). En términos platdnicos, el templo se convierte progresivamente en el espacio de ex-
perimentacién de la fe verdadera, la cual requiere un esfuerzo espiritual (Cox Miller 2009,
154) que permite alcanzar el conocimiento de lo sagrado por medio de la participacién en la
liturgia ritual. Esta tendencia a la abstraccién del concepto de lo divino estd muy vinculada a
los relatos que ofrece el texto del Exodo, donde la Gloria de Dios se manifiesta como luz cega-
dora, como se observard en las préximas paginas. Antes de ello, la Basilica del Santo Sepulcro
(Wilkinson 1979, 349-353; Oustherhout 2010, 234) parece iniciar el camino de recuperacién
del Templo de Jerusalén pero no con el dnimo de imitarlo, sino de renovarlo en formas y
contenido (Ousterhout 2010, 224). El Templo de Jerusalén presentaba una planta rectangular
que marca un eje longitudinal entre el acceso y el Santo de los Santos (Roitman 2016, 43),
generando lo que se denomina la via sacra. En el caso del Templo de Jerusalén, las dificulta-
des que sufre el Taberndculo relatadas en el texto del Exodo hasta la definitiva disposicién
triunfal de la Morada Sagrada por parte de Salomén constituyen una fuente de legitimacién
muy adecuada para los intereses de los nuevos emperadores romano-orientales, que parecen
inspirarse en dichas tradiciones antiguas (Schibille 2014, 37).

Dichos niveles de significado trascendental fueron desarrollandose paulatinamente en las
nuevas estructuras arquitecténicas de los espacios liturgicos cristianos y alcanzaran grandes
cotas de magnificencia a lo largo del siglo VI, asi como en la literatura. El templo se convertira
en una metafora de la Morada Divina y representa el significado del antiguo Sancta Sanctorum
donde habita la Gloria de Dios.

Tras un periodo de evolucién y asimilacidén de estas ideas, la cristalizacién se aprecia de
manera clara en Santa Soffa de Constantinopla (Grabar 1967, 59; Krautheimer 2009, 45; Schi-
bille 2014, 75). Este edificio serd determinante para comprender el sentido trascendental que
adquiere la cipula (Bango Torviso, Borrds Gualis 1996, 9) y la articulacién de la via sacra en

forma circular de la cipula que parece hacer referencia a la totalidad y eternidad de un cosmos compuesto
por Dios y sus fieles. En consecuencia, la estructura del templo, los espacios litirgicos y la decoracién deben
ser una sola cosa.

16



4

OccHIALL — RIVISTA SUL MEDITERRANEO ISLAMICO (N. 14/2024)

los edificios tanto de culto cristiano como también isldmico con la monumentalizacién arqui-
tectdnica del espacio que queda delante del mihrab.

En el caso de Santa Sofia de Constantinopla, Justiniano fue el promotor para la reconstruc-
cién de este templo a partir del 527. El emperador llegé a identificarse, por medio de dicha
accién, como nuevo Salomdn (el soberano constructor), es decir, como agente activo que
propicia la construccién de la Casa de Dios en el corazén mismo de la nueva capital (Schibille
2014, 146) y que garantiza el mantenimiento del Pacto entre Dios y su pueblo. Como a Moisés
y a Salomdén, la literatura himnica® determina que las formas de Santa Sofifa fueron transmiti-
das al emperador Justiniano (Schibille 2014, 146). La novedad que se contempla en Santa Sofia
es que el centro de la nave principal se convierte en un espacio de representacién de la pareja
imperial, situada bajo la ctipula y cuya misidn es presidir el ritual. Los soberanos son los tni-
cos que pueden contemplar en su totalidad lo que sucede durante el acto litirgico, inicamen-
te restringido por la posicién que ocupa el iconostasio. El espacio central estaba clausurado
por canceles, lo cual ocultaba sustancialmente a los fieles, relegados a las naves laterales, lo
que sucedia bajo la cipula y delante del santo de los santos (Cortés Arrese 1999, 42).

Como se ha ido advirtiendo, algunas obras literarias, tanto compuestas como releidas en
el siglo VI, son fundamentales para poder confirmar los cambios que se producen progresi-
vamente en la concepcién del templo y del espacio ritual, asi como los significados trascen-
dentales que adquieren (ver Grabar 1967; McVey 1983; Schibille 2014). A continuacién, se
tratard de poner de manifiesto algunos textos que la investigacién precedente ha tomado
como referencia para explicar los fenémenos que van conformando la composicién del tem-
plo microcédsmico. Estos textos tienen una importancia esencial para el presente estudio ya
que traspasan las fronteras de la llamada primera arquitectura bizantina, ya que su contenido
pudo llegar a ejercer, a nuestro juicio, una influencia considerable en la conformacién de la
arquitectura de las mezquitas Omeyas, tanto orientales como andalusies, debido a que estos
relatos circulaban por la cuenca del Mediterraneo. De entre ellos se ha elegido el conocido
como Himno Sirfaco de la Catedral de Edesa -Sogitha- (ver Grabar 1947) por su calidad descrip-
tiva. En esta composicion se recogen los principios fundamentales de la simbologia arquitec-
ténica del templo como microcosmos, cuyo arranque se inicia con la construccién de Santa
Soffa de Constantinopla en el siglo VI. De manera progresiva, esta nueva concepcién del lugar
que contiene la esencia de lo sagrado, invisible, y que sirve tanto para el culto como para la
representacion del poder politico, se reiterara en la composicion de la Mezquita de Cérdoba
y, sobre todo, en la magstira califal construida a finales del siglo X.

Segun argumenta McVey (1983, 96-97), la consideracién del templo como microcosmos
fue un tema recurrente en la literatura helenistica griega, por lo que parecen perpetuarse las
preocupaciones de la filosofia griega antigua por la ordenacién del mundo (Gonzélez Ferrin
2013, 145), con toda naturalidad, en las obras de los literatos cristianos influenciados por esta
cultura en el siglo VI. Serd la tendencia vertical que marca la cipula (Lehman 1945, 1-27) el
maximo logro de la composicién arquitecténica del templo, espacio de representacién del
soberano. Dicha verticalidad es la que permite una aproximacién a la idea mdas pura de Dios
como fuente espiritual primordial (Grabar 1967, 46), camino hacia la Salvacién y posibilidad
de alcance del Parafso Celestial.

°  Nos referimos al Kontakion o Himno Inaugural de Santa Soffa de Constantinopla.
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El Himno Sirfaco de la Catedral de Edesa describe las metéforas, en un tono que acentia en
misterio de la fe, que se recogen en cada parte que conforma la totalidad del templo (trad. de
Yarza Luaces 1982, 37):

1. jOh, T4, la Esencia que resides en el Templo Santo, donde de Ti procede la Gloria por
Naturaleza! jDame la Gracia del Espiritu Santo para hablar del Templo de Edesal!

2. Bezaleel fue quien, instruido por Moisés, erigi6 el Tabernaculo para que sirviera de modelo.
Son Amidonius y Asaph y Addai quienes construyeron para Ti en Edessa el Templo Glorioso.

3. Enverdad, en él han representado los misterios de tu Esencia y de tu Plan (de Salvacién).

El texto comienza afirmando que lo que habita en el templo es la esencia de la divinidad,;
por tanto, el templo en si mismo acoge la idea de la Morada Sagrada, as{ como los misterios
que caracterizan a dicha esencia. El alcance de la Salvacién, o acercamiento del fiel a la esen-
cia de Dios -invisible-, es lo que se experimenta en el acto liturgico en el interior del templo.
Y toda su composicién se somete a recrear ese camino hacia el conocimiento de lo sagrado.

Una apreciacién fundamental para comprender el sentido del templo microcésmico es que
Dios, a lo largo del relato biblico del Exodo, nunca muestra su rostro, sino su Gloria (Roitman
2016, 39), representada por la luz cegadora que ilumina permanentemente el Sancta Sanc-
torum. El fenémeno fisico de la luz (Cox Miller 2009, 10) y sus implicaciones simbdlicas como
método para conseguir los efectos de alcance de lo sagrado constituyen la razén de ser de la
nave central de Santa Soffa de Constantinopla, escenario de representacién mistérica. Tanto
Sogitha como el Kontakion asf lo confirman (Palmer and Rodley 1988, 145-146). El espacio que
mayor luminosidad concentra es el Sancta Sanctorum que define el lugar metaférico de me-
moria donde se salvaguarda el Pacto entre Dios y su Pueblo, constituido gracias a la labor de
Moisés. En el caso del Libro de Reyes 1, Salomén codifica la definitiva Morada Sagrada, sal-
vaguardando la Alianza en un suntuoso espacio, dotado de misterio e intimidad, dentro del
templo. Tanto la iconograffa mosaica como saloménica esté presente en los citados himnos y
en la literatura relacionada con este fenémeno del templo microcésmico del siglo VI (Ouster-
hout 2010, 226). Se debe apuntar que estas dos figuras irdn integrandose de forma paulatina
en los discursos de legitimacién de los soberanos del entorno de la cuenca mediterranea,
incluso en el caso de los monarcas musulmanes Omeyas (ver en Ibn Jaldtin, Mugqadima, L.IV,
6,621, y L.III, 34, Trabulse, trad.; ver Abti Nasr al-Farabi, La Ciudad Ideal, XXVII, Alonso, trad.),
llegando a la Cérdoba califal, como se observard a continuacién.

Retornando a Santa Soffa de Constantinopla, el espacio que ocupa el presbiterio, precedido
por la gran ctipula que representa la béveda celeste,® y que ha sido privatizado por el iconos-
tasio, se articula en torno a la sala central del dbside -donde se encuentra el Sancta Sanctorum-,
cenida por dos salas auxiliares -prétesis y diacénicon- (Krautheimer 2009, 347). Esta ordena-
cidén y jerarquizacién de espacios en el contexto general del edificio permite crear el clima
mistérico propicio para que se haga presente, durante la ceremonia, la presencia invisible
de lo sagrado, misterio esencial del acto liturgico (Binns 2009, 68). Este hecho también queda
recogido en el texto del Himno de Edesa donde se menciona con especial interés el misterio

10 > Behold! Its ceiling is stretched out like the sky and without columns [it is] arched and simple. And it is also
decorated with golden mosaic, as the firmament [is] with shining» (McVey 1983, 95).
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de la Santisima Trinidad y del martirio cristolégico, necesario para iniciar el ascenso hacia
el Paraiso.!’ Como apunté Schibille (2014, 137) la salvacién del alma es leida durante este
periodo en clave de esfuerzo individual en la fe, conectada con la influencia de la filosofia
neoplatdnica.

El papel de la comunidad de fieles es fundamental para entender el fenémeno del templo
microcdsmico. Ellos participan en el acto liturgico (Cuenca 2024, 3), metaforizando el esfuer-
zo humano del creyente que permite el alcance del Paraiso, y que era mostrado durante el
ritual (Binns 2009, 68). Los fieles quedaban relegados a la penumbra de las naves laterales
(Schibille 2014, 40), naves que, en lectura neoplatdnica y tal y como define el Kontakion de
Santa Sofia en el oikos 2, emulaban la metéfora de la caverna (Schibille 2014, 40). La metéfora
de la cueva platdnica y el camino costoso que los fieles han de recorrer hasta poder alcanzar
el conocimiento de lo sagrado se completa en el interior del templo con una serie de ele-
mentos estéticos, ademds de la disposicién arquitectdnica, que cooperan para potenciar el
protagonismo de la luz (Cox Miller 2009, 109) y el aporte de suntuosidad (Janes 2000, 94) a la
totalidad del edificio.

La técnica del mosaico, con las teselas doradas, serd uno de los principales recursos estéti-
cos utilizados para situar los elementos que pertenecen al plano de lo celestial. En el caso de
Santa Soffa de Constantinopla, y posteriormente en la magsiira de al-Hakam II, las teselas do-
radas bafian por completo el perimetro de la ciipula y de la fachada de acceso al Sancta Sanc-
torum. El amarillo, y por tanto el dorado, son colores que simbdlicamente se asociaban a la
sabiduria y a lo sagrado (Janes 2000, 94). Ademds, el reflejo de la luz sobre el dorado hace que
se expanda y resbale por los diferentes espacios que componen la sala central, lugar destina-
do alarepresentacién del misterio ocupado por la pareja imperial. Otros recursos cromaticos
fundamentales, que se reiteraran en la futura arquitectura islamica vinculada a los Omeyas,
se corresponden con la trilogfa cromdtica azul, rojo y verde, colores que aportan cierto or-
den de naturalismo y que fueron sefialados por Platdn, Aristételes o Empédocles, junto con
el dorado, como los colores representativos de los cuatro elementos (Schibille 2014, 119). Los
temas iconograficos que se representan en los muros también participan de la simbologia de
la filosoffa neoplaténica: sobre los fondos dorados se desarrollan elementos vegetales enjo-
yados que aluden a las caracteristicas del Paraiso Celestial y de los prados florecientes de la
literatura tardoantigua (Pentcheva 2011, 94).

La composicién integra del templo en su arquitectura y demds recursos estéticos que la
completan otorga un indiscutible protagonismo a la nave central del edificio en Santa So-
fia de Constantinopla. A partir del siglo VI, este nuevo modelo espiritual para el espacio de
culto comienza a irradiarse por el entorno de la cuenca mediterrdnea, hacia Oriente y hacia
Occidente, en el dmbito cristiano (Krautheimer 2009, 331-372) y, segun nuestro parecer, se
reitera en los primeros oratorios de culto isldmico relacionados con los Omeyas orientales y
andalusfes.

11«12 On every side it has the same facade; the form of the three of them is one. Just as the form of the holy
Trinity is one. ** One light shines forth also in its sanctuary by three open windows. And announces to us the
mystery of the Trinity, of the Father and the Son and the Holy Spirit. ** And the light of its three sides abides
in many windows. It portrays the apostles, Our Lord, the prophets, martyrs and confessors» (McVey 1983,
95).
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3. La mezquita en la tradicién del templo microcésmico mediterraneo

En este apartado se analizard brevemente la incorporacién de los pardmetros estéticos del
templo microcdsmico en la arquitectura de mezquita durante la soberania de la dinastia Ome-
ya en el Oriente del Mediterrdno (663-750), asi como los paralelos que pueden encontrarse en
la Cérdoba emiral. Segun la literatura cronistica arabe del siglo IX, las primeras mezquitas se
remontarian al siglo VII, en el contexto de las conquistas drabes (ver Donner 1998, 180; Man-
zano Moreno 1999, 393; Calvo Capilla 2007, 22s.; Ayyad 2019, 1-33). Sin embargo, es conocido
que los restos arqueoldgicos mas tempranos que se conservan de los primeros oratorios isla-
micos pertenecen al siglo IX (Bango Torviso, Borrds Gualis 1996, 116).

En el andlisis de la distribucién y del canon estético de las antiguas mezquitas de época
Omeya -como Damasco o al-Agsa- llama poderosamente la atencién la aparicién de cuatro
elementos comunes con la arquitectura del templo microcésmico: la utilizacién de la ctpula,
en arabe qubba, situada delante del mihrab; el desarrollo de la planta en T; la decoracién musi-
varia; y la posicién que ocupa el propio mihrab en el contexto general del edificio, en la parte
mads intima del edificio.

En cuanto a la presencia de la ctipula en los oratorios isldmicos mds antiguos (ver Lehman
1945), es fundamental recordar que la Clipula de la Roca constituye una de las primeras cons-
trucciones conmemorativas del periodo de gobierno de los Omeyas en Oriente. Tal y como
han establecido la mayor parte de las investigaciones previas,' la Cipula de la Roca hunde
sus raices en la arquitectura conmemorativa tardorromana. Empero, a pesar de la asimilacién
formal de la arquitectura romana en las primeras construcciones monumentales de culto
islamico, la tradicidn religiosa parece haber ocultado su factor de continuidad, que ha tenido
como consecuencia una separacion en la narracién posterior entre la arquitectura isldmica
inicial y la arquitectura romana
o tardorromana mediterraneas
(Bango Torviso 2012, 59).

Sin embargo, para el pre-
sente estudio parecen resultar
mas reveladores otros ejem-
plos también relacionados con
la dinastia Omeya, como son la
Mezquita al-Agsa, la Mezqui-
ta de Damasco, la Mezquita de
Cairudn en Tunez y las fases
emirales de la Mezquita de Cér-
, ; s doba. En todos los ejemplos ci-

27 e 7 7 4 tados, durante el siglo IX, la es-
‘ P 7 o ¢ Ny tructura del edificio tiende de

forma progresiva a jerarquizar
Fig.1. Mezquita de Cairudn, s. IX. [recuperado de https://www.flickr. ¢, espacio interior con la crea-
com/photos/128612828@N03/15911330564]

2 Ver los trabajos de Lehmann 1945; Grabar 1959; Creswell 1979; Ettinghausen, Grabar 1996; Khoury 1996;
Ayyad 2013, 2019.
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cién de la via sacra, eje longitudinal que permite guiar nuestros pasos desde la entrada prin-
cipal hasta las profundidades del edificio, donde se ubica el nicho del mihrab (Calvo Capilla
2014, 82-83). Una disposicién similar a la que presentan los espacios sagrados vistos previa-
mente en contextos cristianos. La via sacra se advierte visualmente mediante la citada plan-
taen T en los casos de Damasco, Cairudn (fig. 1) o la ampliacién del emir Abderramén 11 en
la Mezquita de Cérdoba (Calvo Capilla 2014, 74). Por tanto, se podria pensar que los nuevos
soberanos Omeyas estdn adoptando una forma de expresién arquitecténica e iconografica
para sus mezquitas estrechamente relacionada con la estructura del templo microcédsmico
que se estandarizd, también, hacia el siglo IX (Bango Torviso, Borras Gualis 1996, 43). Ade-
mas, viajaba a través de la literatura.

Bajo la ctpula, el soberano musulman presidia la oracién comunitaria de los viernes -salat
al-yum‘a-, ocupando un espacio clausurado a la mirada de los fieles que se denomina magsira.
De este modo, el ceremonial presenta relaciones muy estrechas con la forma litdrgica de
mostrarse ante los fieles del poder imperial romano-oriental desde época de Justiniano 1y
Teodora. En el caso de la mezquita, la comunidad de fieles volvia a ocupar la oscuridad de
las naves laterales y inicamente podia percibir, de forma parcial, lo que sucedia delante del
Sancta Sanctorum, o, en este caso, del mihrab.

Este hecho, a nuestro juicio, puede observarse de forma mucho més clara en la ampliacién
califal de la Mezquita de Cérdoba a finales del siglo X, cuando el califa al-Hakam II construyé
la magsiira monumental de que todavia hoy quedan la mayor parte de sus espacios. En este
caso se produce la unién del espacio cupulado-conmemorativo y del aula basilical tardorro-
mana, con los elementos clave del templo microcdésmico, que permiten al califa al-Hakam II
mostrarse como soberano legitimo de la mayor parte del territorio de la Peninsula Ibérica.

4. La impronta del califa al-Hakam II en la Mezquita de Cérdoba como
“renovacion del Pacto”

Investigaciones precedentes sobre la Mezquita de Cérdoba ya pusieron de manifiesto la fuer-
za renovada con la que volvia a manifestarse el canon estético tardorromano mediterraneo y
peninsular en todo su perimetro (Ruiz Souza, Uscatescu Barrdén 2013; Ruiz Souza, Uscatescu
Barrdn 2014), pero con especial relevancia en el acceso monumental a la magsira califal de
al-Hakam I (Ruiz Souza 2001). Esta entrada fue definida por Ruiz Souza (2001) como «fachada
luminosa».

En primer lugar, la entrada principal a la magstira marca una diferencia con respecto al an-
tiguo edificio ya ampliado por el emir ‘Abd al-Rahman 11, destacando por su monumentalidad
y profusién decorativa. Resulta interesante volver sobre el articulo de Ruiz (2001) donde se
planted la posibilidad de que esta entrada pudiera estar reproduciendo en sus inicios un arco
de triunfo de tres luces de tradicién romana,"* con sentido politico y transformado a un canon
estético islamizado (Ruiz Souza 2001, 440). Cada uno de los tres accesos se comunicaria con

13 El arco de triunfo romano de tres luces se reproduce en algunas basilicas cristianas tardoantiguas
coincidiendo con la distribucién tripartita del muro Este donde se sitda el Sancta Sanctorum flanqueado por
prétesis y diaconicon. Esto podria estar vinculado, en lectura neoplaténica, al ascenso tripartito de Moisés al
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las tres naves de la magstira, las cuales finalizan en las tres salas del muro de alquibla. Estos
accesos, seguin Ruiz, darfan paso a una sala tipo qubba, cupulada, a modo de nértex a los pies,
como los que se localizaban en las antiguas basilicas mediterrdneas (Dodds 1994, 29). La lla-
mada Capilla de Villaviciosa, con su majestuosa béveda de cruceria califal, es la inica que se
conserva, sin embargo, existen motivos para pensar que podria haber estado flanqueada por
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Fig. 2. Esquema de la planta de la magsiira de al-Hakam II.
[recuperado de Abad Castro 2009, 11]

Fig. 3. Esquema de la planta de la iglesia de San Miguel de
Escalada. [recuperado de https://viajarconelarte.blogspot.
com/2015/11/san-miguel-de-escalada-en-gradefes-de.html]

otras dos (Ruiz Souza 2001, 438-441).

En segundo lugar, la magsira de al-
Hakam 1II desarrolla en la antigua nave
principal de la via sacra de la ampliacién
de ‘Abd al-Rahman II una continuacién de
esta que finaliza en el monumental mihrab,
cefiida por dos naves laterales. Dodds des-
tacd las similitudes que este espacio del
siglo X presenta con la estructura las an-
tiguas basilicas peninsulares de tres naves
(Dodds 1992, 21-22; 1994, 29, 131), creando
casi por completo un edificio nuevo den-
tro de la aljama cordobesa (fig. 2). Ejemplo

Sela latersl
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Fig. 4. Esquema de la planta de la iglesia de Santa
Lucfa del Trampal. [recuperado https://www.
pinterest.es/pin/491736853057514124/]

Sinaf, que permiti4 su unién mistica con la Gloria de Dios. (Ver Elsner 1994, 81-83). En el caso de la magsiira,

el perimetro reproduce constantemente el ndmero tres.
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de ello podrian ser las basilicas hispanas de San Juan de Bafios en Palencia o Santa Lucfa del
Trampal en Céceres (figs. 3 y 4).

En tercer lugar, merece destacar el espacio que antecede al muro de alquibla: las naves
desembocan de nuevo en tres espacios cuadrados cubiertos por ctpulas de cruceria califal,
donde la central delante del mihrab es mds alta y ancha que las laterales. Debajo de dicha
cupula se situaria el califa, en su papel de Principe de los Creyentes (ver Calvo Capilla 2008;
Fierro Bello 2009), para presidir la oracién comunitaria del viernes, ante el mihrab, tal y como
se ha explicado que habrian hecho Justiniano y Teodora, y los soberanos siguientes ante el
Sancta Sanctorum.

En cuarto lugar, la solucién del muro de alquibla dividido en tres salas parece rememorar
la divisién del presbiterio, precedido por el iconostasio (Dodds 1994, 29, 88; Momplet Miguez
2012, 249), en sala del santuario flanqueada por los pastoforios, una estructura que desde el
siglo VI se reitera en las basilicas cristianas mediterrdneas y que comienza a estandarizarse a
partir de Santa Soffa de Constantinopla. Por tltimo, la monumentalidad que adquiere la sala
del mihrab de la ampliacién del califa al-Hakam Il no parece haber sido usual en la arquitectu-
ra isldmica precedente (Ruiz Souza 2001, 444).

Los elementos artisticos que ayudan a reforzar la conexién de la magsiira de al-Hakam 1I
con el antiguo templo microcdsmico y con la lectura neoplaténica de las antiguas tradicio-
nes religiosas van mds alld de la propia iconografia de la arquitectura, que ya muestra por si
misma estrechas similitudes. Asi pues, ademds de la composicién de la arquitectura, es funda-
mental atender a los mensajes iconograficos que se reflejan en la decoracién musivaria y en
la seleccién cromatica desplegada en el muro de alquibla. El color es otra de las fuentes esen-
ciales de comprensién del pasado, tal y como argumenta Cristina Expdsito de Vicente (2020).
Schibille (2014, 2-6) sefiala que todos estos elementos concentrados en el espacio de culto y de
representacion del poder se codifican al servicio de una experiencia estética, que se consigue
por medio de un uso especifico en términos fisicos y espirituales de la luz y de los materiales
que se eligen expresamente para ello. Este aspecto entronca con otro aspecto importante: la
concepcidén de lo sagrado por medio de su abstraccién y no tanto de su figuracidn explicita.

La corporeidad de aquello que es trascendente, sagrado, divino, se revela gracias a la utili-
zacién de materiales suntuosos trabajados con una perfeccién tal que reflejan a la divinidad
con caracteristicas que superan la similitud con lo meramente humano (ver en Janes 2000;
Cox Miller 2009). Este hecho quedaba reflejado en los versos de la literatura himnica citada,
y, a nuestro juicio, vuelve a visualizarse del mismo modo en la magsira califal de al-Hakam II.

El dorado es uno de los colores caracteristicos de la decoraciéon musivaria que se reitera
en estos espacios de culto, desde Santa Soffa hasta la magsira de al-Hakam II. Segtin Procopio
de Cesarea (s. VI), el dorado se encarga de representar simbdlicamente la presencia de lo
sagrado por la potencia de la luz (Schibille 2014, 118). Si se presta atencién a la ctupula que
antecede al mihrab en la magstira cordobesa, asi como a la totalidad de la fachada del muro de
alquibla, se pueden observar similares efectos. Este espacio concreto de la magsiira producia,
gracias a los mosaicos, un brillo extraordinario cuando se accionaban los mecanismos visua-
les que ayudaban a recrear la representacidn del alcance del Paraiso Celestial. En el centro
de la cupula se sitda el Trono de Dios (Calvo Capilla 2008, 98; Parada Lopez de Corselas 2013,
105-122), desde donde los rayos del sol se expanden hacia todos los lados del mundo (fig. 5).
La gran ldmpara que pendia del centro mismo de la cipula hacia rebotar la su luz hacia todo
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Fig. 5. Cupula ante el mihrab. Magsira de al-Hakam II. [imagen de la autora]

el perfmetro de la magsiira, potencidndose gracias a la oscuridad de las naves de la antigua
mezquita. Conforme se desciende desde el centro de la ctpula, se observa una expansién
del propio firmamento (Ewert 1995, 55) -elemento que también adquiere protagonismo en
el Himno Sirfaco de Edesa-, cuajado de perlas, vegetacidn, flores de lis y piedras preciosas.
La literatura himnica, seguramente conocida por los literatos y poetas drabes (Calvo Capilla
2008, 98), se hace eco del significado de las perlas y de las piedras preciosas como fuentes de
luz ligadas a la representacién del Paraiso Celestial, acompafadas de una naturaleza en toda
su plenitud (Silva Santacruz, 2011, 39).

A continuacidn, es esencial profundizar en la iconografia del Trono de Salomén y su presen-
cia como mecanismo de legitimacién y asociacién del califa al-Hakam II con este antiguo so-
berano (Parada Lépez de Corselas 2013, 105-122). Algo que, por otra parte, habia sido utilizado
por Justiniano' (Ousterhout 2010, 241). La presencia de la literatura salomdnica en los relatos
poéticos drabes presisldmicos es constante (Puerta Vilchez 2018, 63), utilizada para definir al
soberano justo y constructor de la definitiva -y perfecta- Morada Sagrada. Por tanto, en intima
conexidn con la iconografia saloménica se encuentra la sala del mihrab de la ampliacién de al-
Hakam II, donde es fundamental atender a la policromia. El paso hacia el interior del mihrab
se realiza mediante un gran arco de herradura profusamente decorado,” flanqueado en las
albanegas por dos arboles que aludirian a la puerta del Paraiso Celestial (fig. 6).

4 En los himnos de Rémano el Méloda, siglo VI, se aprecia esta comparativa y se refuerza la idea de Justiniano
como nuevo Salomén: promotor y embellecedor de edificios para proteger la fe.

15 Ladecoracién musivaria de esta fachada reproduce la misma riqueza ornamental que se puede observar en la
cupula que la precede. La trilogia cromatica azul, dorado y rojo merece la pena ser destacada en este punto,
por los paralelos que presenta con los mosaicos que se generalizan a partir de la decoracién de Santa Soffa.
Estos colores quedan salpicados de elementos vegetales coloreados con teselas verdes, pigmento que aporta
cierto naturalismo y que Aristételes ya habfa sefialado como el color original de las plantas (ver Schibille
2014, 11). Recordemos que la mencionada paleta cromatica se reitera, destacando los fondos dorados ligados
a la luz sagrada y al alcance de la sabidurfa, en la mayor parte de los templos de culto cristiano a partir del
siglo VI, y también en las primeras mezquitas.

24



OccHIALL — RIVISTA SUL MEDITERRANEO ISLAMICO (N. 14/2024)

Fig. 6. Detalle de la albanega derecha del arco de acceso  Fig. 7. Detalle del intradds del arco de acceso al mihrab.
al mihrab. Magsiira de al-Hakam II. [imagen de la autora] ~ Magsiira de al-Hakam II. [imagen de la autora]

El intradds del arco estd cuajado de pequefias teselas doradas (fig. 7), sin ningtin elemento
iconografico mas que la abstraccién que proporciona el brillo uniforme del oro, y da paso a
un espacio que cambia sustancialmente y parece mostrar algo mas que un nicho hacia el que
dirigir las plegarias (Papadopoulo 1988, 20-34).

Las descripciones que ofrecen los relatos del £xodo y del Libro de Reyes acerca de la sun-
tuosidad del Templo de Salomdn, que forman parte de la revelacién de cémo debe ser su
Morada, parecen tener una clara influencia en la forma de concebir el espacio de la magsira
califal. Es interesante observar cémo en el interior de la sala del mihrab la combinacién cro-
matica elegida esta estrechamente relacionada con los colores que componian el Tabernaculo
y el Sancta Sanctorum del Templo de Jerusalén, destinados a salvaguardar el Pacto entre Dios y
su Pueblo, facilitado por dos intermediarios: Moisés y Salomén. Esta tradicién podria haberse
islamizado, como ya se registra en la literatura arabe previa.

El color rojo, ademds de ser importante en la qubbat al-hamra’ o pabellén rojo de la tra-
dicién de los hadices musulmanes (Calvo Capilla 2008, 94), forma parte de relatos previos
que pudieron ejercer su influencia en las tradiciones cordnicas y del Profeta posteriores. La
llamada Tienda del Encuentro, donde se produce parte de la revelacién a Moisés, se describe
como de color rojo carmesf, escarlata y purpura violeta, toda ella enchapada en oro (Roitman
2016, 42). La gama cromdtica célida, segin Schibille (2014, 144), sustituyd al color azul como
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simbolo de divinidad para asimilarse con mas fuerza a la realeza imperial a partir del siglo VI,
realeza que actuaba como intermediaria.

El monumental mihrab de al-Hakam II podria constituir un magnifico ejemplo de la asimi-
lacién de estas tradiciones en la pluralidad del contexto islamizado de la Peninsula Iberica
-al-Andalus. Para los fieles representa el camino de los bienaventurados que alcanzarén el
Paraiso gracias al sometimiento a la voluntad de Dios y a la de su intermediario, el califa, el
Principe de los Creyentes, el gobernante justo. La inscripcién en lengua drabe y con letras
doradas que recorre el zécalo asi parece confirmarlo.*®

Este papel del califa de Cérdoba como Principe de los Creyentes e identificado con la no-
cién de sombra de Dios en la Tierra (Parada Lopez de Corselas 2013, 118) queda reforzado no
solamente por las inscripciones en drabe que hacen alusidn a la obediencia a la ley de Dios
por medio del soberano, sino que también se refleja en otro simbolo, particular, presente
en la sala del mihrab. En una de las bandas decorativas sobre las que se asienta la ctupula del
mihrab aparece un collar cuyo broche es una estrella de ocho puntas (fig. 8) que podria iden-
tificarse con el Sello de Melquisedec (Parada Lépez de Corselas 2013, 118) el primer sacerdote
del Pentateuco y cuyo nombre, en hebreo, significa rey de justicia. La estrella de ocho puntas
también se asimilé en la tradicidn isldmica con el sello de Salomén.

Fig. 8. Estrella de ocho puntas, sala del mihrab de la magsiira de al-Hakam II. [imagen de la autora]

16 «En el nombre de Dios, el Clemente, el Misericordioso. jObservad las oraciones y estad con devocién ante
Dios! El imédn al-Mustansir bi-L1ah, siervo de Dios, al-Hakam, Principe de los Creyentes, iDios le beneficie!,
mandd, con la ayuda de Dios, erigir este mihrab y revestirlo de marmol, anhelando abundante recompensa
y excelente lugar de reposo en la otra vida. Y se termind aquello bajo la direccién de su liberto y chambeldn
Ya‘far ibn ‘Abd al-Rahman, jDios esté satisfecho de él!, con la inspeccién de Muhammad ibn Tamlij, Ahmad
ibn Nasr y Jalid ibn HaSim, jefes de la policia, y de Mutarrif ibn ‘Abd al-Rahman, el secretario, sus siervos, en
la luna de di I-hiyya 354 (diciembre de 965). Quien se somete a Dios y hace el bien se agarra al asidero mas
firme. El fin de todo es Dios» (ver https://cvc.cervantes.es/actcult/mezquita_cordoba/fichas/mezquita_c/
inscripciones.htm)
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5. Consideraciones finales

La magstra del califa al-Hakam II en la Mezquita de Cérdoba, asi como el arte isldmico desde
sus inicios, mantienen un lenguaje formal vinculado al pasado de la Antigiiedad Tardia, tal
y como demostraron a lo largo de los anos 90 los investigadores e investigadoras citados.
Continuando con esta linea, nuestro propdsito objetivo era sumar a ese lenguaje arquitecté-
nico formal todo el despliegue de una nueva lectura simbdlica, mas abstracta en la idea de
concebir lo sagrado en su espacio, y que arranca a partir del siglo VI. Las transformaciones
simbdlicas mencionadas y que afectan al espacio de culto a lo largo de la cuenca mediterra-
nea se producen en el seno de un espacio y tiempo de herencia romana y tardorromana, con
una recuperacion de ciertos elementos y personajes del pasado que convergen para crear un
nuevo lenguaje vinculado al poder y a la religién del Estado, unidos en la figura del soberano.
Estos hechos, en el caso del califato Omeya de al-Andalus, no podfan explicarse inicamente
con las fuentes escritas, sagradas, propias de la tradicién isldmica, las cuales son paralelas al
desarrollo artistico. Se ha podido observar que la incorporacién de otras fuentes, si anterio-
res, como los mensajes contenidos en los himnos sirfacos y que se reflejan en la nueva forma
de concebir el lugar de culto, podria ayudar a comprender mejor el funcionamiento del espa-
cio ritual isldmico -la mezquita- y su evolucién en el contexto mediterraneo.

La conclusién principal a la que se ha llegado, a pesar de que queda mucho trabajo de in-
vestigacién por delante, es que se puede confirmar no solamente una continuidad artistica en
el plano formal, sino también simbdlico, que permite incluir lo isldmico como parte esencial y
consecuencia de lo que estética y visualmente habia sido el arte romano en toda su pluralidad
y con toda su capacidad de absorcién.

La segunda conclusién, mas especifica, es que las conexiones que hemos hallado entre la
magstra de al-Hakam II con la estructura y significado del templo microcésmico, que habia
sido comprendido sélo en el contexto bizantino, explican de una forma mucho més clara la
apertura y el conocimiento de las tradiciones pasadas de los califas cordobeses, elemento que
utilizan para reforzar su propia legitimidad. En su proclamacién como soberanos indepen-
dientes y legitimos, buscaron su particular cultura visual y ceremonial en relatos del pasado,
no solamente de tradicién musulmana, sino que eran comprendidos por el conjunto de la
comunidad de creyentes que compone el Estado califal de al-Andalus.
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