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Lo real se confundía con lo soñado o mejor dicho,
lo real era una de las configuraciones del sueño.

Parecía imposible que la tierra fuera otra cosa
que jardines, aguas y formas de esplendor.

J. L. Borges, «Parábola del palacio»,
en El hacedor, 1960

En los apuntes, estudios, impresiones y hasta poemas escritos por quienes 
se han adentrado en los jardines y palacios de al-Andalus aflora constantemente 
la sensación de hallarse el sujeto, sea éste visitante, arqueólogo o investigador, 
inmerso en una espléndida escenografía creada para la ficción y la sorpresa. 
Con la habilidosa manipulación de la luz, el agua, la vegetación, la caligrafía y 
el ornamento, el alarife andalusí levanta paraísos que parecen existir fuera del 
mundo y del tiempo. Es un fenómeno bien conocido, pero merece la pena 
volver a pensar sobre los fundamentos filosóficos, teológicos y literarios que lo 
sustentan, y sobre el grado de conciencia estética con que los constructores de 
al-Andalus proyectaron y llevaron a cabo sus sueños edilicios. Así pues, re-
flexionaremos aquí sobre la importancia artística y representativa que la lumi-
nosidad, el juego de tiempos y la sugestión imaginaria poseen en la arquitectu-
ra palacial andalusí, con la intención de comprender más cabalmente la 
semántica de algunos de nuestros más célebres monumentos y el pensamiento 
de quienes los erigieron y desearon verse inmortalizados en ellos.

DE LA LUZ

Aunque la estética de la luz antecede y trasciende con mucho a la cultura 
árabe islámica clásica, lo cierto es que en dicha cultura conoce un sutil y varia-
do desarrollo. Desde la poesía preislámica, en que tanto la belleza femenina 
como la arquitectónica, o la figura del héroe, son descritas en términos de lu-
minosidad, la metáfora de la luz se manifiesta con la fortaleza del paradigma 
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para connotar positivamente objetos, lugares, personas e ideas. Luego, en el 
texto coránico, la luz, divinizada, se convierte en signo de la más pura y per-
fecta manifestación de Dios sobre todas las cosas: «Dios es la Luz de los cielos 
y de la tierra» (azora de la Luz, Corán, 24, 35)1. En adelante, el artesano, el 
pensador y el poeta dispondrán de un referente lumínico sagrado con el que 
revestir sus obras con la solemnidad emanada de la palabra divina. Mas, a la 
metaforización sensorial característica de la literatura anteislámica y a la sacrali-
dad de la luz coránica, enseguida se suman las especulaciones de teólogos, 
falāsifa y sufíes, imbuidas en la mayor parte de los casos de neoplatonismo, 
ampliando la metafísica de la luz con innumerables derivaciones; súmense a 
todo ello las aportaciones teóricas y empíricas de ópticos y científicos, que 
configuraron una de las más interesantes estéticas de la luz de base física y 
psicológica anteriores al Renacimiento europeo, que tuvo, además, vínculos di-
rectos con las artes y la arquitectura del islam2.

De ahí que cuando los creadores de los entornos áulicos de los diversos es-
tados de al-Andalus concibieron sus moradas ideales, o sus lugares de entroniza-
ción y representación social, tuvieron ante sí un amplio espectro de contenidos, 
imágenes y perspectivas en las que inspirarse, dentro de las cuales la estética de 
la luz, en su pluralidad sensorial, coránica y metafísica, constituía el eje central 
del proceso de simbolización al que eran sometidos sus edificios. Al signo lumí-
nico le corresponderá indicar todos los registros relativos al bien y al buen lugar: 
emanando de una transcendente fuente divina, la luz se encarnará en la propia 
figura del soberano y en cada uno de los componentes de su espacio ideal. Su 
fuerza semántica es tal que abarca con similar intensidad, aunque con variedad 
de matices, los dos ejes sobre los que se articula la semiología de esta arquitec-
tura áulica, a saber, el que connota los espacios en términos de nupcialidad y 
femineidad, y aquel que ilustra la imagen heroica del soberano. Sinónimo de la 
vida frente a las tinieblas, de la creación frente al caos y lo informe, de la inteli-
gencia frente a la ignorancia, de la belleza frente a la fealdad, de la permanencia 
frente a la caducidad, el paradigma luminoso será recurrente y de aplicación 
universal en la poética áulica del islam árabe clásico y andalusí.

LUMINOSIDAD DEL ENTORNO ÁULICO

Resulta evidente que el conocido fenómeno de feminización del lugar con-
siste, en sí mismo, en un proceso de alumbramiento e iluminación simbólica 
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1  Citamos por la traducción del Corán de Julio Cortés (El Corán, Barcelona, Herder, 1999).
2  En este aspecto es fundamental la óptica de Ibn al-Hayt

¯
am de Basora (h. 965-1039), autor que 

fue conocido, al menos parcialmente, en al-Andalus a partir de la segunda mitad del siglo XI, como se 
aprecia, por ejemplo, en al-Istikmāl del rey matemático de Zaragoza Yūsuf al-Mu’taman (r. 1081-1085), 
en algunas referencias de Ibn Bāŷŷa (Avempace), también de Zaragoza, y en el compendio de los mete-
reológicos de Ibn Rušd (Averroes).
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Fig. 1. Vista aérea de Madı̄ nat al-Zahrā’, en la ladera del Monte de la Novia.

de los espacios. Al-Andalus, sus ciudades, los palacios de éstas y sus diversos 
aposentos, incluso los ornatos, son objeto de la omnipresente metáfora nup-
cial que transmuta los lugares, los edificios y sus componentes en materia 
eminentemente lumínica y en universos de dicha. Es la más extendida forma 
de proclamar la idealidad del lugar, la eu-topía o buen lugar del soberano y 
su dominio. Desde la época preislámica, la nomenclatura de los edificios áu-
licos alude, por lo general, a los conceptos de luminosidad, elevación, vergel, 
eternidad, felicidad, siendo la luz el elemento primordial a través del cual se 
manifiestan o se entrelazan todos los demás. En la Córdoba omeya, por ejem-
plo, hubo palacios con los nombres de al-Kāmil (el Perfecto), al-Muŷaddad (el 
Renovado), al-H. ā’ir (el Embalse), al-Rawd. a (el Jardín), al-Zāhir (el Radiante), 
al-Ma‘šuq (el Amado), al-Mubārak (el Bendito o el Afortunado), al-Rašı̄q (el 
Elegante), al-Surū r (la Alegría), al-Tāŷ (la Corona), al-Badı̄’ (el Maravilloso), 
al-Bustān (el Huerto)3, además de las célebres ciudades palatinas de al-Zahrā’ 
(la Resplandeciente) y al-Zāhira (la Brillante). Luego, los taifas del siglo XI 
mantuvieron similar práctica designativa: en Zaragoza existió igualmente la 
Dār al-Surū r (Morada de la Alegría) con su Salón Dorado (maŷlis al-d

¯
ahab), 

en Toledo se levantó el alcázar de al-Mukarram (el Venerado), en el que se 
encontraban salas con los nombres otra vez de al-Mukarram (la Venerada o la 

3  Al-Maqqarı̄, Nafh.  al-t.ı̄b, ed. de I. ‘Abbās, Beirut, 1988, I, p. 464, tomándolo de Ibn Baškwāl; e 
ibid., p. 624.
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Reverenciada), de la Intimidad (al-Uns) y de los Perfumes (maŷlis al-tat.yı̄b)4, 
y en la Sevilla del mismo siglo se elevaron los palacios de al-Mubārak (el 
Bendito o el Afortunado), al-Mukarram (el Venerado), al-Wah.ı̄d (el Único), al-
Zāhı̄ (el Floreciente, Espléndido o Brillante), con su qubba de la Máxima Fe-
licidad (Sa‘d al-su‘ūd), al-Tāŷ (la Corona) y al-Zāhir (el Brillante, Florido o 
Alegre). Ya en la centuria siguiente, el castillo de Monteagudo llevó el nombre 
de H. isn al-Faraŷ (El castillo de la Alegría), que es el mismo nombre con el 
que quienes lo destruyeron, los almohades, llamaron a los jardines de H. isn 
al-Faraŷ (castellanizado en «Aznalfarache») cuando rehicieron el citado H. isn o 
Qas.r al-Zāhir de al-Mu‘tamid; los almohades erigieron asimismo la célebre Buh. 
ayra (el Lago o el Estanque), palacio trazado por Ah. mad Ibn Baso, el arqui-
tecto principal de la Mezquita Mayor de Sevilla (siglo XII), y, en Granada, la 
almunia de al-Dār al-Bayd. ā’ (La Morada Blanca). Posteriormente, los nazaríes 
designaron importantes obras suyas con similar nomenclatura idealizadora: 
Ŷannat al-‘Arı̄f (el Jardín del Alarife –o Arquitecto–), Dār al-Mamlaka al-Sa’ı̄da 
(La Feliz Casa del Reino, según se llamó a la remodelación que del mismo 
Generalife realizó Ismā’ı̄ l I en 1319), Dār al-‘Arūsa (la Casa de la Novia) o al-
Riyād.  al-Sa‘ı̄d (el Jardín Feliz), que era el nombre, este último, del famoso 
Palacio de los Leones, elevado, además, sobre la colina de la Sabı̄ka (el Lin-
gote). También existió en la Alhambra, como en Sevilla, una Bāb al-Faraŷ o 
Puerta de la Alegría. Al nombrar los entornos áulicos se procura, por tanto, 
que su misma denominación evoque la excelencia y superioridad del espacio, 
el cual habrá de ser, en última instancia, un espacio eminentemente luminoso, 
es decir, bello y perfecto, pleno de dicha y llamado a la permanencia. La re-
dundancia, sin embargo, con que se lleva a cabo este proceso de idealización 
de los ámbitos áulicos a través de su denominación y de la metaforización lite-
raria que se desplegará sobre los mismos, constituye una retórica encaminada 
más que a dar cuenta de las características auténticas del lugar, a invocar ri-
tualmente dichas bondades y, sobre todo, a que el receptor, sea éste del en-
torno cortesano, del vulgo o foráneo, asuma la superior capacidad edilicia del 
soberano constructor y la maravilla de su obra.

El caso de Madı̄nat al-Zahrā’, la famosa ciudad palatina fundada por ‘Abd 
al-Rah. mān III, es especialmente significativo. Creada de nueva planta, todo el 
aparato simbólico de esta ciudad palatina está presidido por el arquetipo de 
feminización del lugar y por la estética de la luz. En su mismo nombre se en-
treteje la dimensión lumínica con el carácter femenino de la obra: al-Zahrā’ es, 
simultáneamente, la Resplandeciente ciudad del nuevo califato instaurado por 
al-Nās.ir li-Dı̄n Allāh (el Defensor de la Religión divina) y la caprichosa y bella 
esclava que demandó al soberano la erección de tamaño monumento. La co-

4  Ibn Bassān, Dajı̄ra, ed. I. ‘Abbās, Beirut, 2000, IV, p. 95.
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Fig. 2. Aljafería, acceso al Salón del Trono, visto hacia el sur, según Christian Ewert.

nocida leyenda fundacional del mayor entorno áulico del califato de Córdoba 
convierte a al-Zahrā’ en una hermosa recostada en el regazo del Monte de la 
Novia (ŷabal al-‘arūs), al que el propio califa revistió de higueras y almendros, 
con el fin de lograr el esplendor del entorno demandado por su amada. La 
irrigó, además, con copiosas aguas que la rodearían de huertos y jardines, si-
nónimo igualmente de belleza cromática y luminosa, además de sonora y aro-
mática, y de vitalidad. El resultado fue excepcional: «No hubo paisaje más 
hermoso (wa-lam yakun manz.aran ah. san min-hā), sobre todo durante la es-
tación de las flores (fi zamān al-azhār) y brote de los árboles (tafattuh.  al-
ašŷār), allí entre el monte y la llanura (bayna l-ŷabal wa-l-sahl)»5. A continua-
ción, el entorno palacial ha de transformarse en un lugar maravilloso para lo 
que, entre otras cosas, se construye su Terraza Pulimentada (al-sat.h. al-muma-
rrad), en clara referencia al «palacio pulimentado –o pavimentado– de cristal» 
(sarh. mumarrad min qawārı̄r) que construyese Salomón para desvelar los os-
curos misterios de Bilqı̄s, la reina de Saba (Corán 27, 44), y el Salón Dorado 
(maŷlis al-d

¯
ahab) con su Qubba, pronto desaparecida, pero que bien pudo le-

vantarse sobre el ahora conocido por Salón Rico o de ‘Abd al-Rah.mān III y ser, 
tal vez, la inverosímil cubierta de oro y plata del aludido Alcázar del Califato 
que mencionan las crónicas andalusíes. La techumbre (samk) de dicho alcázar 

5  Ibn ‘Arabı̄, Muh.ād. arāt al-abrār, Beirut, Dar Sadir, s. a., I, p. 260.
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califal se pretendía, en efecto, de oro y grueso mármol (rujām galı̄z. ) de las 
más variadas y puras tonalidades –sus sillares también eran de oro y plata–, 
por lo que su luz irradiaba atrapando la mirada desde los campos circundantes 
y desde la lejanía6. 

Un siglo después, el rey poeta de Zaragoza Ah. mad al-Muqtadir bi-Llāh b. 
Hūd, seguramente en recuerdo y emulación de este salón dorado califal, cons-
truirá su propio «Salón Dorado» (maŷlis al-d

¯
ahab) en la Dār al-Surūr (Morada de 

la Alegría)7, que el poeta Abū Bakr al-Ŷazzār al-Saraqust.ı̄ cantó en una casida 
dedicada a al-H. alifā’ (esclavo) Zuhayr, maestro de obras de la Aljafería de pro-
cedencia eslava, también en términos de luminosidad y vergel:

(...) Para honra y orgullo te basta con ser considerado
capaz de construir (binā’) la Aljafería,
un alcázar en el que se alberga la alegría (surūr)
y que con su radiante esplendor (sāt.i’ al-la’lā’) enceguece (yagšà al-‘uyūn).
En su suelo pisamos seda (dimaqs)
en lugar de ladrillos y arena.
Allí vemos los cojines alineados (namāriq s.ūra mas.fūfa),
bordados (mawšiyya) por dentro y por los lados,
en blanco sobre rojo (abyad.  fı̄  ah.mar), semejantes
a la presunción del seductor y al rubor de la doncella.
La hermosura (h.usn) [de los cojines] con su brillante brocado (sundus mutahallil),
por el suelo se extiende formando un ameno vergel (al-rawd. a al-gannā’).
Y sobre el suelo de seda, construidas fueron cubiertas (sutūr)
de purísimo oro (jālis. al-’iqyān): el mejor de los cielos (jayr al-samā’)8.

Ya observó Salvador Barberá que la denominación de la Aljafería tiene ante-
cedentes en el palacio y ciudad construidos por Ŷa’far al-Mutawakkil en Sama-
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6  Cfr. J. M. Puerta Vílchez, «Ensoñación y creación del lugar en Madı̄nat al-Zahrā’», en AA.VV., 
Paisaje y naturaleza en al-Andalus, coord. por Fátima Roldán Castro, Granada, Fundación El Legado 
Andalusí, 2004, pp. 313-338.

7  Ibn Bassām, D
¯

ajira, III, p. 204; al-Maqqarı̄, Nafh., I, p. 534. Los fatimíes tuvieron con anterioridad, 
en el Palacio de Oriente, levantado tras la fundación de al-Qāhira (La Victoriosa, El Cairo) en 970, la Bāb 
al-d

¯
ahab (Puerta Dorada) y la Qubbat al-d

¯
ahab (Cúpula Dorada), en la que se albergaba el trono califal.

8  Cfr. Salvador Barberá Fraguas, Abū Bakr al-Ŷazzār, el poeta de la Aljafería. Dı̄wān, Zaragoza, 
Prensas Universitarias-Instituto de Estudios Islámicos y del Oriente Próximo [et al.], 2005; texto árabe, p. 5. 
La traducción que ofrecemos aquí es nuestra, aunque tenemos en cuenta la de Barberá Fraguas y la de 
Alberto Montaner Frutos (v. Bernabé Cabañero, Gonzalo Borrás [et al.], La Aljafería, Zaragoza, Cortes 
de Aragón, 1998, pp. 87-88). En dicho poema se menciona a al-Musta‘ı̄n II (otoño de 1085-24 de enero de 
1110) como constructor del palacio, aunque su principal constructor fue, como se sabe, Ah. mad al-
Muqtadir, a quien se atribuye también un pareado sobre su propio palacio zaragozano: «Alcázar de la 
Alegría (qas.r al-surūr) y Salón de Oro (maŷlis al-d. ahab), con vosotros culminé mis objetivos/. Aunque 
mi reino sólo a ambos os tuviera, suficiente sería para satisfacer mi deseo» (al-Maqqarı̄, Nafh., I, 442); v. 
tr. Salvador Barbera, ibid., p. CCLXXV, quien advierte que Ibn al-Ŷayyāb reutilizará en época nazarí con-
ceptos áulicos similares a los de al-Ŷazzār, y el mismo metro poético (kāmil), para uno de sus poemas 
de la Alhambra, concretamente para el del panel III (v. 2) de la Torre de la Cautiva de Yūsuf I, donde 
se describe la torre-palacio como «fortaleza o lugar en que se reúne la alegría (masarra)».
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Fig. 3. Plano de alzado de la fachada de acceso a la alcoba oeste del «Salón Dorado» de la Aljafería, según Bernabé 
Cabañero Subiza y Carmelo Lasa Gracia.
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rra en 861, y en el que los omeyas cordobeses tuvieron en Córdoba con el 
mismo nombre, según lo atestigua una referencia poética de Ibn Zaydūn9. Los 
poetas abasíes, sobre todo al-Buh. turı̄ , cantaron aquellas edificaciones iraquíes 
con unas imágenes que hallaremos en parte en esta casida de al-Ŷazzār. En los 
versos aquí citados, el poeta zaragozano alude, además, a las primeras aleyas 
de la azora precisamente llamada «al-Gāšiya», «la que cubre o la que vela» (con-
cepto empleado en el verso 3.º), en las que se describe el Jardín Elevado 
(ŷanna ‘āliya) prometido a los bienaventurados, con manantial de agua, lechos 
altos, copas alzadas, «cojines alineados (namāriq mas.fūfa) y alfombras extendi-
das» (Corán, 88, 1-16), con lo que el salón del rey de Zaragoza queda vinculado 
por el poeta áulico con una de las imágenes coránicas del Paraíso. A esto se 
añade el tropo del resplandor del propio edificio, que llega a enceguecer, y el 
de la belleza material y artística de los elementos que lo componen: los referi-
dos cojines son rojos y blancos (típica bicromía signo de superioridad estéti-
ca)10, que a modo de delicado brocado tapiza, cual vistoso y luminoso jardín, 
el pavimento, que tiene su complemento en soberbias cubiertas de oro que 
configuran el mejor firmamento imaginable11. 

Naturalmente que los poetas no desaprovecharon la ocasión de urdir metá-
foras a propósito del oro, la materia áulica por excelencia. Los ejemplos serían 
interminables. Rememoraremos aquí sólo algunas muestras relativas a los pala-
cios nazaríes, época en la que la retórica áulica alcanza sus más altas cotas de 
densidad, aunque con imágenes y un vocabulario que reproduce el de la poé-
tica arquitectónica andalusí y oriental precedente, y, lo que es más importante 
para nosotros y da singularidad a la arquitectura palatina nazarí, todo este 
aparato retórico se traslada por escrito a los propios edificios. Ibn Zamrak 
(1333-h. 1393), el conocido visir y poeta oficial de Muh. ammad V, autor de sus 
programas poético-arquitectónicos, recurrió profusamente a la metáfora áurea 
en sus casidas epigráficas. Así, en los versos que en su día estuvieron grabados 
sobre una de las tacas de entrada a la Sala Occidental del desaparecido Palacio 
de los Alijares de Muh.ammad V, construido en la segunda mitad del siglo XIV, 

9  Salvador Barberá Fraguas, ibid., CCLXXII-CCLXXIII, y H. Pérès, Esplendor de al-Andalus, Madrid, 
Hiperión, 1983, p. 136.

10  «La belleza está en la mezcla del rojo con algo de blanco, por encima de todos los demás colo-
res, como el amarillo, etc.», escribió al-‘Askarı̄ , Ŷamharat al-amt

¯
āl, Beirut, 1988, I, p. 296, y repitió luego 

en al-Andalus al-Šarı̄sı̄ , Šarh. maqāmāt al-H. arı̄rı̄ , Túnez, 1979, I, p. 182. Cfr. Salvador Barberá, ibid. Sobre 
la superioridad estética concedida al blanco en combinación con el rojo en la cultura árabe clásica, cfr. 
J. M. Puerta Vílchez, Historia del pensamiento árabe clásico, Madrid, Akal, 1997, p. 550.

11  En la conocida descripción que al-‘Ud
¯
rı̄ realiza del alcázar de al-Mu‘tas.im en la Alcazaba de 

Almería, de mediados del siglo XI, también se alude al empleo del oro en la decoración junto con el 
mármol blanco en los suelos y zócalos (Cfr. L. Seco de Lucena, «Los palacios del taifa almeriense al-
Mu‘tas.im», Cuadernos de la Alhambra, 3 [1965], pp. 17-18).
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Fig. 4. Pórtico norte ante el «Salón Dorado» de la Aljafería de Zaragoza.

se leía: «¡Por Dios!, el mirador de mi corona (marqabu tāŷı̄) encima de la coro-
na de la Sabika se halla,/ como si mi figura (šaklı̄) forjada de lingotes de oro 
puro (al-nud. ār sabı̄ka) estuviese12», donde el término sabı̄ka es, en un caso, el 
nombre de la colina sobre la que se alza la Alhambra (La roja) y, en el siguien-
te verso, aparece con su significado literal de «lingote de oro». La corona es, 
como se sabe, una de las imágenes recurrentes cuando se desea connotar los 
lugares y edificios con los atributos de la elevación, el brillo y la majestad. En 
tanto que símbolo solar, al igual que el león y el oro, reproduce los signos de 
la figura solar del soberano. Este símbolo se aprovecha también para la Facha-
da de Comares, que se presenta ella misma, a través del poema grabado en su 
arrocabe de madera (atribuible a Ibn Zamrak), cual corona regia, cuya posición 
suscita incluso la envidia del Oriente (mašriq), marcándose así de paso su ca-
rácter luminoso. Antes, el iniciador de la saga de poetas epigrafistas nazaríes, 
Ibn al-Ŷayyāb (1274-1349), ya había considerado la Torre de la Cautiva una 
corona de la que se vanagloria la Alhambra, una torre con imagen de temible 
fortaleza al exterior que encierra, en su interior, un luminoso palacio:

Torre de elevado rango entre las torres (o constelaciones)
es una corona de la que se jacta la Alhambra.

12  Dı̄wān Ibn Zamrak, ed. de M. T. al-Nayfar, Beirut, 1997, p. 131, n.° 100, v. 1 y 2.
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Calahorra (torre fortaleza) se nos muestra (qalahurra z. aharat la-nā),
mas contiene un brillante palacio de luz incandescente (yud. i’u bi-nūri-hi al-
wahhāŷ)13. 

Siguiendo la estela poética a la que se adhiere al-Ŷazzār, Ibn al-Ŷayyāb atri-
buirá la luminosidad de la Torre de la Cautiva precisamente a las bellezas or-
namentales de la obra, que van desde su solería hasta la cubierta, pasando por 
los trazados murales. La imagen de la corona nos la encontraremos frecuente-
mente también asociada a la metáfora nupcial de la arquitectura, connotando los 
lugares con los signos de la elevación, la nobleza y luminosidad de lo perfecto-
femenino: «Sólo el Generalife es una novia y yo soy su noble corona engalana-
da», escribió Ibn Furkūn (h. 1379/1380-siglo XV), por ejemplo, para la remodela-
ción que hizo Yūsuf III en el ala sur de la famosa almunia granadina14. 

Y es justamente la figuración nupcial de los entornos áulicos la que aglutina 
la totalidad de los elementos que intervienen en la creación de estas escenogra-
fías palatinas andalusíes, abarcando las cúpulas, las tacas, los paramentos, el 
jardín, las albercas e, incluso, la propia construcción en su conjunto. Muy ex-
presivo es, a este respecto, el poema que compuso Ibn Ŷayyāb para la recons-
trucción que hizo Ismā‘ı̄ l I (r. 1314-1333) del ala norte del Generalife, que 
pervive grabado en el alfiz del triple arco de entrada, desde el Patio de la Acequia, 
al salón regio de la almunia15:

Alcázar que precedentes no tiene (badı̄’) en perfección (ih.sān) y belleza (h.usn), 
y en el que la majestad del sultán destella (lāh.at).
Claras son sus cualidades (mah. āsin), radiante su luz (ašraqa nūru-h),
fluyen las nubes de su copiosa generosidad (ŷūd).
Mano de innovación (yadd al-ibdā‘) en sus paredes recamó
un bordado (wašyan) semejante a las flores del jardín (azāhir al-bustān).
Es como si su salón (maŷlis), con su atractiva hermosura (bi-h.usni-hi al-fattān),
una novia (‘arūs) acicalada en la ceremonia nupcial fuera16.
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13  Panel I. Para el texto árabe, y otras traducciones, cfr. E. Lafuente Alcántara, Inscripciones árabes 
de Granada, Madrid, 1869 (reed. fasc. a cargo de M.ª Jesús Rubiera Mata: Granada, Universidad, 2000), 
p. 179; M.ª Jesús Rubiera Mata, «Los poemas epigráficos de Ibn al-Ŷayyāb en la Alhambra», Al-Andalus, 
XXXV (1970), pp. 453-473, también en Ibn al-Ŷayyāb, el otro poeta de la Alhambra, Madrid-Granada, 
IHAC-Patronato de la Alhambra, 1982, y García Gómez, Poemas árabes de los muros y fuentes de la 
Alhambra, Madrid, IEEI, 1985, pp. 137-138. Todos estos poemas han sido objeto de nuevo estudio y 
traducción en J. M. Puerta Vílchez, Leer la Alhambra. Guía del Monumento a través de sus inscripciones, 
Granada, Patronato de la Alhambra-Edilux, 2010.

14  Dı̄wān Ibn Furkūn, ed. M. Ibn Šarı̄fa, Rabat, 1987, p. 275.
15  Recordemos que Ismā’ı̄ l I reformó todo este ala del Generalife celebrando su victoria en la bata-

lla de la Vega, o de Sierra Elvira, acontecida en 1319, en la que perdieron la vida los infantes Don Pedro 
y Don Juan de Castilla. Sobre este poema, cfr. E. Lafuente Alcántara, Inscripciones..., pp. 189-190; Darío 
Cabanelas y A. Fernández-Puertas, «Los epígrafes poéticos de la Alhambra: El Generalife», Cuadernos de 
la Alhambra, 14 (1978), pp. 3-86; E. García Gómez, Poemas..., pp. 148-150. 

16  «Mira este jardín ataviado cual espléndida novia (unz.ur li-rawd. in muh.allà mit
¯
la l-‘arūs 

al-muŷallà)», estampará por su parte Ibn Zamrak en una taca a la entrada de la Cúpula Occidental de 
los Alijares de Muh. ammad V (Dı̄wān, p. 131, n.º 101, v. 1).
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Fig. 5. Panel de mármol del palacio de al-Ma’mun, Museo de Santa Cruz de Toledo.

El salón, bello, perfecto y luminoso, como si fuera una novia en su momen-
to de máximo esplendor, y en el que también resplandece la majestad del so-
berano, goza de una decoración de excelente brocado semejante a las flores 
del jardín, según reiteran los poetas y estetas árabes clásicos, y según había 
escrito al-Ŷazzār a propósito de las sedas que cubrían los suelos de la Aljafería. 
Para finalizar, Ibn al-Ŷayyāb cerrará esta casida epigráfica con la siguiente desi-
derata: «Permanezca habitado [el palacio] por la felicidad eterna (bi-sa’d jālid),/ 
a la luz de la vía recta y a la sombra de la paz (fı̄ nūr iršād wa-‘ill aman)» (v. 10). 
Un espacio, en fin, previsto, y presentado expresamente a través de la palabra, 
para la dicha perdurable, en medio de la cual ha de resplandecer tanto la obra 
arquitectónica como el soberano constructor.

Pero la figuración luminosa de la arquitectura áulica alcanza su cénit con la 
metaforización astral de la misma. Los mensajes astrales aparecen desde antiguo 
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tanto en la arquitectura (recordemos los signos del zodíaco representados en la 
cúpula del caldarium de Qus.ayr ‘Amra, del siglo VIII) como en la literatura ára-
be clásica, contribuyendo a connotar hiperbólicamente los edificios áulicos con 
los ideales de luminosidad, elevación, movimiento e inmensidad espacial al ser 
comparados, ventajosamente, con los cuerpos celestes. Y aunque el imaginario 
astral de la arquitectura va más allá del mensaje revelado, en algunas ocasiones 
se fundirá con el mismo y se ofrecerá en ciertos edificios, como veremos, una 
versión del universo acorde con el texto sagrado.

Al igual que las demás metáforas que participan de la estética de la luz en 
la arquitectura áulica andalusí, la imagen astral de la misma es casi indisocia-
ble de la idealización de todo espacio palatino. Ibn Šujays., cortesano de ‘Abd 
al-Rah.mān III, cantará así a las mansiones de Madı̄nat al-Zahrā’: «Estas construc-
ciones del Emir de los Creyentes pueden despreciar a todas las del mundo, lo 
mismo que consideramos que entre los astros el sol es el más fulgente... Los 
arcos de las bóvedas casi se asemejan a venturosas medias lunas (ahillat al-
sa’d), si no fuera porque estas son menguantes... Su claridad se eleva sobre las 
alturas como perlas... Cuando se levantan sobre él las estrellas (zuhru l-nuŷūm) 
parece que saltan de su agua, fuego sin chispa»17. Ibn Zaydūn imaginará luego, 
nostálgico, palacios como el de «la amplísima Estrella (Kawkab)» de al-Zahrā’, y 
las placenteras veladas que allí se hubieron de vivir18. Las comparaciones de los 
palacios y sus elementos con astros como el sol (šams) y la media luna (ahi-
lla), así como con la luminosidad y elevación en general, son aplicadas igual-
mente por el poeta Ibn Hud

¯
ayl a las construcciones de al-Zāhira (La Brillante) 

de Almanzor; el mismo poeta dirá de uno de sus salones (maŷlis) que «destella 
(muta’alliq) como si estuviese suspendido (muta’lliq), sin alas ni plumaje, de 
los astros (al-naŷm)»19; y otro poeta, Ah.mad Ibn Darrāŷ, ensalzará de esta ma-
nera uno de los palacios de este complejo áulico amirí: «la alta Morada de la 
Alegría (dār al-surūr al-mu’atalı̄) cuyos balcones están sobre las altas y brillan-
tes estrellas (fawaq l-nuŷūm al-zuhr fi sti’ ilā’i-hā)./ Se levanta sobre columnas 
de mármol como si quisiese imitar el orden de las estrellas de Géminis...»20. 
Después, durante la época de taifas, Ibn Zaydūn se referirá al ya citado salón 
de al-T.urayyā, o de las Pléyades, que centraba el palacio de al-Mubārak (el 
Bendito o el Afortunado) del rey-poeta al-Mu’ tamid de Sevilla, diciendo «que 
son las mismas Pléyades por su elevación y beneficio, por su dignidad y belle-

17  Al-Kattānı̄, Kitšb al-tašbı̄hāt, ed. I. ‘Abbās, Beirut, 1966, pp. 73-74; la traducción, salvo un leve 
matiz, es de M.ª Jesús Rubiera Mata, La arquitectura..., p. 130.

18  Dı̄wān Ibn Zaydun, ed. Y. Farhan, Beirut, 1991, p. 56; al-Maqqari, Nafh, I, p. 628; Rubiera Mata, 
La arquitectura..., p. 129.

19  Al-Kattānı̄, Kitšb al-tašbı̄hāt, p. 67.
20  Al-Kattānı̄, Kitšb al-tašbı̄hāt, pp. 75 y 67-68; tr. de Rubiera Mata, La arquitectura..., pp. 133-134.



ESTÉTICAS DE LA LUZ, EL TIEMPO Y LA APARIENCIA EN LA ARQUITECTURA ÁULICA ANDALUSÍ

[ 147 ]

Fig. 6. Capitel con inscripciones cúficas de mediados del siglo XI, Museo Taller del Moro de Toledo. Depósito  
de la parroquia de Santo Tomé. Proveniente posiblemente del palacio de al-Ma’mun de Toledo.

za (ŷamāl)»21. A propósito quizá de este mismo palacio de al-Mubārak, el poeta 
siciliano Ibn H. amdı̄s exclamará que se eleva «por encima de las constelaciones 
de Arturo y Spica Virginis (fawqa l-simākayn)», haciendo olvidar el Īwān de 
Cosroes; incluso Salomón –añade– no permitió hacer a los genios algo similar, 
un lugar en el que el sol crea imágenes (tas.āwı̄r) que parecen moverse (šaklan 
la-hā h.arakāt) estando fijas (fı̄  sukūni-hā), produciendo una ardiente y ence-
guecedora luminosidad (‘ašı̄nā min tawaqqud nūri-hā); en este mismo poema, 
Ibn H. amdı̄s atribuye significativamente las cualidades arquitectónicas y estéticas 
del palacio a las propias virtudes morales de su constructor: «los artesanos 
(s.unnā’) han trasladado perfectamente sus cualidades (s.ifāt) [del monarca] a sus 

21  Diwan Ibn Zaydūn, p. 246 (v. 4); cfr. traducción de Rubiera Mata, La arquitectura..., p. 136. 
Sobre estos palacios sevillanos, cfr. Rocío Lledó Carrascosa, «Risala sobre los palacios abbadíes de Sevilla 
de Abū Ŷa’far Ibn Ah. mad de Denia. Traducción y estudio», Sharq al-Andalus, 3 (1986), pp. 191-200; 
texto árabe en Ibn Bassām, Dajı̄ra, III, ed. I. ‘Abbās, Beirut, 2000, pp. 570-577.
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obras: de su pecho, la amplitud; de su luz (nūr), el brillo (sanān); de su fama, 
la altura; y de su cordura, los cimientos»22. 

Muchas de estas imágenes astrales se reproducirán, obviamente, en la arqui-
tectura nazarí, explotándose en sus más variados detalles. El citado maestro de 
los poetas-visires nazaríes, Ibn al-Ŷayyāb, compone, entre otras, esta hipérbole 
para la Torre de la Cautiva de Yūsuf I (r. 1333-1354): «Calahorra que compite 
con las estrellas del cielo (nuŷūm al-ŷaw f ı̄  falak), y que a las Pléyades y Piscis 
acompaña»23. Hallaremos estas figuraciones, sobre todo, en los entornos above-
dados y en los que, al igual que en la Aljafería y en otras arquitecturas, se sitúa 
el solio del monarca. En una taca del arco de entrada al Salón de Comares 
leemos: «Con mis alhajas y mi corona a las más bellas aventajo/ y hasta mí 
descienden las estrellas del zodíaco»24, mientras que la alcoba central de este 
mismo salón de Yūsuf I se describe a sí misma, y a las demás alcobas del salón, 
como constelaciones (burūŷ samā’i-hā) hijas de la Suprema Cúpula (al-qubba 
al-‘ulyā) celeste25, representada por la impresionante cubierta de madera, sobre 
la que luego volveremos. Su sucesor, Muh. ammad V, concebirá poco después la 
Cúpula Mayor (al-qubba al-kubrà) de su Jardín Feliz (al-Riyād.  al-sa’ı̄d), es de-
cir, la Sala de Dos Hermanas en el Palacio de los Leones, sobre la base de esta 
misma figuración astral de la arquitectura. La casida de Ibn Zamrak epigrafiada 
en la Sala de dos Hermanas es, en efecto, la más prolija idealización astral de 
un edificio que encontramos en la Alhambra y, tal vez, en toda la literatura 
andalusí: «En él, las cinco pléyades encuentran por la noche refugio/ y la lán-
guida brisa se torna sublime./ En él existe una espléndida cúpula, sin igual, 
cuya belleza es a la vez oculta y manifiesta (v. 5 y 6). La Cúpula Mayor saluda 
luego a Orión, recibe a la luna para conversar y hasta las estrellas anhelan fi-
jarse en ella en lugar de en el cielo (v. 7-10), con lo que el entorno áulico se 
eleva endofóricamente a la categoría de radiante bóveda celeste: «Aquí el pabe-
llón (bahw) tal esplendor (bahā’) ha logrado que el palacio, gracias a él, con 
la inmensidad del cielo compite» (v. 12). En tal bóveda, los astros se muestran, 
como no podía ser de otro modo, tan sumisos ante el edificio como ante el 
soberano (v. 11). El visir de Muh. ammad V graba en la pared, también, metáfo-
ras alusivas a algunos componentes arquitectónicos: arcos sustentados por co-
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22  Al-Maqqarı̄, Nafh., I, p. 491; cfr. Rubiera Mata, ibid.
23  Panel II. Pueden verse el texto árabe y otras traducciones en Rubiera Mata, Ibn al-Ŷayyāh...,  

p. 89, y García Gómez, Poemas..., pp. 139-140.
24  Dı̄wān Ibn al-Jat.ı̄b; ed. M. Miftāh. Casablanca, 1989, I, p. 198; también en Lafuente Alcántara, 

Inscripciones, p. 106; Rubiera Mata, «De nuevo sobre los poemas epigráficos de la Alhambra», Al-Andalus, 
XLI (1976), pp. 207-211; García Gómez, Poemas..., p. 104.

25  Poema anónimo, probablemente de Ibn Al-Ŷayyāb o Ibn al-Jat.ı̄b, cuyo texto árabe y traducción 
pueden consultarse, entre otros, en Lafuente Alcántara, Inscripciones, pp. 113-114 y García Gómez, 
Poemas..., pp. 106-107.
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Fig. 7. Primera parte del poema grabado en la alcoba central del Salón de Comares.

lumnas de luz que giran como las esferas celestes en el alba (v. 14 y 15)26, 
columnas y mármol tan luminosos y espléndidos como las perlas, ornatos cual 
tisúes que aventajan a los célebres del Yemen (v. 13), y de nuevo el jardín-pa-
lacio, pintado con encendidas imágenes de luminosidad, que Ibn Zamrak leyó 
en sus predecesores andalusíes y orientales27. Es preciso destacar que este epí-
grafe poético, junto con el de la Fuente de los Leones, se eleva al más alto 
nivel caligráfico y decorativo, convirtiéndose además en el centro del programa 
ornamental de la Cúpula Mayor del palacio. No hay que descartar, tampoco, 
que algunas de las figuras astrales citadas, por hiperbólicas y retóricas que 
sean, no aludan a hechos arquitectónicos concretos, como la disposición de la 
linterna de la cúpula y la alternancia de espacios abiertos, porticados y cubier-
tos, realizados para recoger la luz del sol y de la luna y guiar sus reflejos cam-
biantes. La imagen astral de la arquitectura cumple, en fin, con el cometido 
esencial de ejemplificar el inusitado nivel estético de los lugares: «Poseo tal 
grado en todas las beldades (mah.āsin), que hasta las estrellas (al-šuhub), en su 

26  En la cultura árabe la imagen de la arquitectura móvil, girando incluso en torno a los astros, es 
ya recogida por los relatos que sobre el palacio al-Jawarnaq, atribuido al arquitecto mítico Sinimmār 
reproducen al-T

¯
abarı̄ (m. 923) en su Ta’rı̄j (ed. El Cairo, 1949, II, p. 57) y otros autores; v. Rubiera Mata, 

La arquitectura..., pp. 34-35.
27  Dı̄wān Ibn Zamrak, pp. 124-126; sobre este poema y sus versiones, v. García Gómez, Poemas..., 

pp. 115-120.
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alto cielo (fı̄  l-ufuq l-a’là), toman de ellas su fulgor»28, reza el poema que Ibn 
Zamrak compuso para el Mirador de Lindaraja, o, cuando el mismo poeta com-
para, de acuerdo con esta tradición poética, el arco de la taca derecha situada 
a la entrada de la Sala de la Barca con la corona de la media luna (tāŷ al-hilāl), 
donde el creciente lunar vuelve a actuar de paradigma de belleza y elevación29. 

LA LUZ DIVINA

Aunque a toda luz se le concede, en última instancia, un origen divino, los 
constructores de las diversas arquitecturas del Islam no prescindieron tampoco 
del Libro Sagrado para ilustrar con los signos de la Luz y el firmamento corá-
nicos ciertos ámbitos especiales de sus monumentos. La luminosidad del entor-
no áulico y del soberano depende por principio de la Luz divina. Se justifica 
por ella. A ella debe el príncipe la inspiración, la legitimidad y la permanencia. 
Esto hace que en algunos edificios palatinos, además de en numerosas mezqui-
tas y madrasas, se inscriban conocidas aleyas como las de al-Nūr (la Luz divina) 
(transcrita verbigracia en la inscripción fundacional de la Madrasa Yūsufiyya de 
Granada), la de al-Kursı̄ (el Trono divino) (en la Fachada de Comares)30, la de 
al-Mulk (el Dominio divino) (en los salones de trono de la Aljafería y de Co-
mares), u otras con especiales contenidos relativos a la Luminosidad, Omnipo-
tencia y Dominio divinos sobre los cielos y la tierra. Baste recordar aquí los 
conocidos casos del salón de trono de la Aljafería zaragozana y el del Salón de 
Comares de la Alhambra, con tres siglos de diferencia entre uno y otro. En el 
Salón Dorado del palacio de Zaragoza se recrea, como la historiografía ha des-
crito, el orden cósmico coránico, ya que en el muro sur del mismo se grabaron 
al menos, y a un metro de altura, las catorce primeras aleyas de la sūrat al-
Mulk o del Dominio divino (Corán, 67, 1-14), que se estampará luego al com-
pleto en el Salón de Comares de Yūsuf I. Pero en el Salón Dorado de la Alja-
fería se copió, también, la azora 36, en la que se describe el orden celeste 
regido por Dios:

28  Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 126, v. 2. Para otras lecturas, v. García Gómez, Poemas..., pp. 124-127.
29  Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 155. Cfr. también, García Gómez, Poemas..., pp. 97-98. Recordemos que 

hasta filósofos como Ibn Sı̄nā subrayaban el carácter de la luna como signo de belleza (al-Rūbı̄ , 
Naz. ariyyat al-sicr cind al falasifat al-muslimin, Beirut, 1983, p. 77).

30  Aunque quede alejada en el espacio, no así en el tiempo, resulta interesante indicar que en la 
pequeña mezquita de al-‘Abbās, construida por el sultán yemení Mūsà b. Muh. ammad al-Fit.t.ı̄  en Asnāf 
(Yemen) en torno a 1125-1126, se grabaron también las aleyas de la Luz y del Trono, y que, excepcio-
nalmente bien conservada su decoración, ha permitido a los investigadores establecer relaciones entre 
algunas formas decorativas y las inscripciones coránicas, comprobándose el valor semántico del oro 
regio en tanto que reflejo de la Luz divina (v. Solange Ory [dir.], De l’or du sultan à la lumière d’Allah. 
La mosquée al-‘Abbās à Asnāf (Yémen), Damasco-Sana, Institut Français d’Études Arabes de Dams-Centre 
Français d’Études Yémenites de Sanaa, 1999, pp. 255-259).
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Fig. 8. Verso alusivo a la toma de Algeciras en época de Muh.ammad V del poema de Ibn Zamrak grabado en el Patio 
de los Arrayanes.

Tienen un signo en la tierra muerta, que hacemos revivir y de la que hace-
mos salir el grano que les alimenta. Hemos plantado en ella palmerales y viñe-
dos, hemos hecho brotar de ella manantiales, para que coman de sus frutos. No 
son obra de sus manos. ¿No darán, pues, las gracias? ¡Gloria al Creador de todas 
las parejas: las que crecen en la tierra, las de los mismos hombres y otras que 
ellos no conocen! Y tienen un signo en la noche, de la que quitamos el día, 
quedando los hombres a oscuras. Y el sol. Corre a una parada suya por decreto 
del Poderoso, del Omnisciente. Hemos determinado para la luna fases, hasta que 
se pone como la palma seca. No le está bien al sol alcanzar a la luna, ni la no-
che adelanta al día. Cada uno navega en una órbita... (Corán 36, 33-40)31.

El monarca hudí se presentaba así ante sus súbditos en esta «estancia cuya te-
chumbre y paredes reproducen el firmamento, como el sol, luciendo un preciado 
manto cuajado de estrellas», según la expresiva conclusión de Bernabé Cabañero32. 
De especial importancia es, en este sentido, el comienzo de la azora del Dominio 
divino, que se estampó, como hemos dicho, tanto en el salón de trono de la Alja-
fería de Zaragoza como en el salón de trono de Yūsuf I en la Alhambra:

31  Los nazaríes inscribieron con posterioridad parte de este mismo pasaje coránico sobre la puerta 
del ángulo noreste del Patio de la Acequia del Generalife, donde quedan fragmentos de la aleya 34 de 
la azora 36, en concreto la mención a las plantas frutales y los manantiales creados por Dios, más acor-
de con el entorno ajardinado y descubierto del lugar.

32  B. Cabañero Subiza, «Descripción artística», en B. Cabañero Subiza, G. M. Borrás Gualis [et al.], 
La Aljafería, pp. 106-107.
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¡Bendito sea Aquél en cuya mano está el dominio! Es omnipotente. Es Quien 
ha creado la muerte y la vida para probaros, para ver quién de vosotros es el 
que mejor se porta. Es el Poderoso, el Indulgente. Es Quien ha creado los siete 
cielos superpuestos. No ves ninguna contradicción en la creación del Compasivo. 
¡Mira otra vez! ¿Adviertes alguna falla? Luego, mira otras dos veces: tu mirada 
volverá a ti cansada, agotada. Hemos engalanado el cielo más bajo con lumina-
res, de los que hemos hecho proyectiles contra los demonios y hemos preparado 
para ellos el castigo del fuego de la gehena (Corán, 67, 1-5).

Lo esencial del texto es su mención de los siete cielos superpuestos creados por 
Dios, a lo que se añade la idea de perfección cósmica, de perplejidad del observa-
dor ante tal creación y la función de protección divina frente al mal, atribuida aquí 
a la propia luz de los astros que engalanan la base celeste de este firmamento 
coránico. El resto de la azora, que circula por el arrocabe de madera que rodea 
todo el Salón de Comares, insiste fundamentalmente en los temas del castigo infer-
nal de los infieles y en el de la Omnipotencia y la Omniscencia divinas. Pero, en 
comparación con los salones regios de taifas, y también de los omeyas, atendiendo 
al menos a los datos que poseemos sobre ellos y a los escasos restos arqueológicos 
que nos han llegado, en los salones de trono del siglo XIV nazarí se observa una 
progresiva densificación semántica de los espacios, a través sobre todo de la incor-
poración del código poético, que adquiere un protagonismo central tanto por el 
uso sistemático que se hace del mismo, como por el tratamiento caligráfico privile-
giado con que se realza. En el caso del salón regio de Yūsuf I, a diferencia del 
Salón Dorado del monarca zaragozano, tenemos un poema grabado en dos estre-
chas cartelas rectangulares en las paredes de la alcoba central, que cataliza buena 
parte de los significados coránicos, espaciales y ornamentales que configuran aque-
lla estancia, construida, por otra parte, con unas dimensiones y complejidad artísti-
ca notables y que se nos ha conservado por fortuna de manera muy completa y 
excelente. El poema (no se ha podido confirmar si lo compuso Ibn al-Ŷayyāb o Ibn 
al-Jat.ı̄b), hace hablar a la alcoba central en primera persona, la cual, tras expresar 
buenos augurios y describir sus nueve alcobas como constelaciones dependientes 
de la gran bóveda celeste representada por la cubierta de madera, subraya la su-
perioridad de la alcoba central, en la que resplandece la figura solar del sultán, y 
especifica que fue convertida por el monarca «en trono del reino» (s.ayyara-nı̄ kur-
siyya mulk). Finalmente, manifiesta la protección y sustento de la monarquía por 
medio de la Luz (al-Nūr), el Asiento (al-‘Arš) y el Trono (al-Kursı̄) divinos, que son 
conceptos que Darío Cabanelas y, más tarde García Gómez, consideraron evidentes 
alusiones coránicas a las ya citadas aleyas de la Luz (Corán 24, 35) y del Trono 
(Corán 2, 255) (que luego grabó también Muh. ammad V en la Fachada de Coma-
res), y también a otros pasajes, como Corán 7, 5433. 
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33  Cfr. D. Cabanelas, El techo del Salón de Comares en la Alhambra. Decoración, Policromía, 
Simbolismo y Etimología, Granada, Patronato de la Alhambra, 1988, p. 84, y García Gómez, Poemas..., 
pp. 107-108.
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Fig. 9. Patio de los Arrayanes con Torre de Comares al fondo.

Fue Darío Cabanelas quien desentrañó, como se sabe, los profundos signifi-
cados de la gran bóveda de madera, al descubrir y estudiar la policromía de la 
misma. Su célebre estudio reveló, junto al complicado y riquísimo trazado este-
lar de la cubierta, que su continuidad geométrica se alteraba en las cuatro es-
quinas para dar forma al árbol de la felicidad que hunde sus raíces en el cielo 
más elevado, expandiendo la divinidad por todos los niveles del universo; esta 
imagen, recogida por el hadiz profético «En el cielo está el árbol de la felicidad, 
cuya raíz está en mi morada y cuyas ramas dan sombra a todos los alcázares 
del cielo, sin que existan alcázar ni morada que no posean algunas de sus ra-
mas»34, fue muy comentada por la escatología musulmana, bien conocida por 

34  M. Asín Palacios, La escatología musulmana en La Divina Comedia, Madrid, Hiperión, 1984 (4.ª 
ed.), p. 233; Darío Cabanelas, El techo del Salón de Comares en la Alhambra, pp. 67-68.
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los nazaríes, no en vano tanto Yūsuf I como su visir y poeta oficial Ibn al-
Ŷayyāb se interesaron por el misticismo, y reinterpretada en la ideación del 
salón regio de este sultán, de acuerdo, al mismo tiempo, con la estratificación 
del universo de raíz tolemaica. La soberbia bóveda de marquetería está corona-
da, además, por un cupulín central que resume geométrica y polícromamente 
el resto de la techumbre, en consonancia con las descripciones celestes conte-
nidas en los libros sobre el Mi’rāŷ (La Escala de Mahoma, según la versión 
medieval conocida en Europa): el blanco puro, sólo empleado para el centro 
de la estrella cenital, sobre el séptimo cielo, visualiza la luz divina, mientras que 
los centros de las demás estrellas, las moradas de los bienaventurados, se pin-
tan en amarillo (el blanco nuez de los artesanos de Comares), equivalente al 
topacio de los libros escatológicos; los colores rojo y verde de los demás zafa-
tes completan, con sus respectivos matices, el resto de la composición, evocan-
do el rubí y la esmeralda con que estaban construidas el resto de mansiones 
celestiales. De este modo, y aunque no conviene perder de vista que esta es-
tructura simbólica se pierde en la noche de los tiempos, con conocidos antece-
dentes en las culturas iranias y mesopotámicas, pasando por los misterios de 
Mithra, el propio Corán, la mística y la escatología islámicas, más la poesía y la 
literatura árabes clásicas, donde los siete niveles, a menudo de materiales no-
bles, indicaban el trayecto de comunicación con lo divino, hay que convenir 
que quienes pensaron y construyeron el Salón de Comares de la Alhambra, 
integraron todos estos contenidos en una nueva síntesis de hondo sentido teo-
lógico a la vez que regio, haciendo un expreso uso simbólico de las formas 
geométricas y el color, que puede ser restituido en la actualidad. En virtud de 
todo este esfuerzo escatológico-artístico, Yūsuf I podía ocupar una posición 
central, solar, a decir del poema, dentro de un espacio arquitectónico sacraliza-
do verbal y visualmente, desde el que dominaba la ciudad, ámbito del devenir 
histórico y lo caduco, y gobernaba su reino, iluminado y protegido por la divi-
nidad emanante desde lo más elevado de la cúpula celeste (construida aquí con 
artesanal labor de ensamblaje de 8.017 piezas de madera): se reproduce de nue-
vo la ancestral construcción del espacio ascendente-descendente que va del tiem-
po perecedero al eterno, en cuyo borne emerge la figura solemne del monarca 
integrando y haciendo sensible ante sus súbditos la majestad y legitimidad de 
su soberanía a la vez que su capacidad generadora de signos.

LA LUMINOSIDAD DEL SOBERANO

Tan antigua como la imagen luminosa del espacio áulico y de la divinidad 
es también la que caracteriza al soberano. El propio Corán ofrece su aval sacro 
a este tropo cuando habla de rostros blancos, luminosos, a propósito de los 
bienaventurados a los que espera la felicidad eterna del Paraíso. Del mismo 
modo, la mística išrāqı̄ (iluminista) abundará en metáforas lumínicas para des-
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Fig. 10. Mirador de Lindaraja: solio de Muh.ammad V.

cribir la vida beatífica de los elegidos en el Paraíso, como ya explicó Asín Pa-
lacios35. Algo similar es lo que sucede con las simbologías regias, en las que la 
luminosidad en sus diferentes posibilidades se revela como el atributo que 
con más intensidad y profusión se aplica a la figura del soberano, a la creación 
de su imagen ideal y perfecta. Y, por supuesto, los monarcas, reyezuelos y se-
ñores andalusíes de toda índole serán inevitablemente encomiados con los 
atributos de la luminosidad, siguiendo modelos que se remontan a la poesía 
anteislámica y transitan toda la literatura árabe clásica de intención cortesana. 

35  M. Asín Palacios, La escatología..., pp. 255-257.
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Esta sistemática retórica de la luz aplicada al príncipe se intensifica en la época 
de taifas, que es cuando también se relaciona de manera más directa con los 
espacios áulicos, alcanzando sus más altas cotas con los nazaríes, en que se 
hace ya implacable y se convierte en arquitectónica.

Un poeta de poco renombre como Abū Zayd b. Muqānā al-Išbūnı̄ escribía 
para un tampoco muy renombrado régulo de Málaga, el h.ammūdí Idrı̄s b. Yah. yà 
al-Mu‘atalı̄ (r. 1042-1047), versos de esta índole: «Se diría que el sol que brilla 
en Oriente y [que por su luz cegadora] obliga a los ojos a desviarse de él es el 
rostro de Idrı̄s b. Yah. yà b. ‘Alı̄ b. Hammūd... Miradnos, pues, para que poda-
mos participar de vuestra luz, pues esa luz, emana de la del Dios del universo». 
Cuando el rey malagueño los escuchó, según el relato recogido por al-Maqqarı̄ , 
ordenó a su chambelán que descorriera la cortina que ocultaba al monarca, 
para acercarse al poeta y hacer que se le obsequiara con un valioso regalo. 
Henri Pérès advirtió la importancia de este texto como prueba de la imitación 
por los taifas del protocolo califal oriental, que hacía que el califa apareciera 
oculto por una cortina ante sus súbditos, lo que tal vez pudo ser reproducido 
en algunos salones regios de taifas, como en el de la Aljafería, por las «cortinas» 
de arcos entrecruzados que se anteponen al solio36. 

También el poeta zaragozano que venimos citando, Abū Bakr al-Ŷazzār, 
compone, al parecer sin demasiado entusiasmo, una figura luminosa no sólo 
del soberano hudí, que reluce sobre el ya luminoso palacio, sino también de 
su encomiado esclavo constructor: «El mundo reluce en el rostro de Zuhayr», 
escribe37. Y en el epitafio que dedicó al-Bāŷı̄  a al-Muqtadir, se le recordará de 
nuevo con el brillo que corresponde a su rango: «Es la majestad del resplan-
deciente, en cuyas dádivas hay virtudes que proporcionan brillante solaz»38, 
llevando los atributos áulicos hasta la sepultura, como harán con posteriori-
dad los visires poetas nazaríes, cuyas elegías serán grabadas en las lápidas de 
los monarcas, algunas de las cuales todavía pueden leerse en los museos. En 
el siglo XI, será, no obstante, en el conocido poema en que se describe el palacio 
de cristal de al-Ma’mūn de Toledo, compuesto por el poeta Abū Muh. ammad 
Ibrāhı̄m al-Mis.rı̄ , refugiado en la corte toledana, donde se condensan con la 
mayor intensidad las metáforas de la figura luminosa del soberano en su bri-
llante y astral universo áulico; su Qubba (cúpula o salón regio) era, para el 
vate proveniente de Egipto,
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36  Al-Maqqarı̄, Nafh., I, p. 434. Citado por Bernabé Cabañero y Carmelo Lasa, El Salón Dorado de 
la Aljafería, Zaragoza, Instituto de Estudios Islámicos y del Oriente Próximo, 2004, p. 92.

37  Salvador Barberá, ibid., p. 12.
38  Cfr. Alberto Montaner Frutos, «Introducción histórica», en B. Cabañero, G. M. Borrás [et al.]. La 

Aljafería, Zaragoza, Cortes de Aragón, 1998, p. 60.
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Fig. 11. Taca ciega del lado este, con poema de 
Ibn Zamrak de la entrada del Mirador de 

Lindaraja.

Del linaje del sol y de la luna (šamsiyyat al-ansāb badriyya),
que la mente (jāt.ir) perpleja queda al comparar.
Es como si al-Ma’mūn luna llena (badr) fuera en la oscuridad (duŷà) 
y la cúpula el firmamento girando (al-falak al-dā’ir) en torno a él39.

Más tarde, con los nazaríes, la metáfora lumínica del monarca, a la que 
quedan entretejidos otros atributos regios principales, como los de su excelso 
linaje y su proverbial magnanimidad, se estampará sistemáticamente en los 
muros de sus palacios. En la mayor parte de los poemas epigrafiados en la 
Alhambra se compara al sultán con el sol, la luna llena y los astros, o se pro-
clama directamente su luminosidad. Así, Ibn al-Ŷayyāb escribió para la Torre 

39  Al-Maqqarı̄, Nafh., I, 529; cfr. también, H. Pérès, Esplendor de al-Andalus, p. 155.
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de la Cautiva: «Nos muestra [la torre] el rostro de Yūsuf cual sol (šamsan) al 
que no oculta la noche»40, y su discípulo Ibn al-Jat.ı̄b dejó grabado en los poe-
mas de las tacas del arco de entrada del Salón de Comares: «Permanezca 
[Yūsuf I] brillando cual luna llena, mientras la propia luna brille en las tinie-
blas», y en su taca pareja: «Como si yo fuera el arco iris al aparecer/ y el sol 
mi señor Abū l-H. aŷŷāŷ [Yūsuf I]»41. Y si nos dirigimos ya hacia el propio solio 
de Yūsuf I nos encontraremos con la esperada figura solar del sultán brillando 
en el firmamento de Comares: «Si mis hermanas son constelaciones en su cie-
lo [de la Cúpula]/ en mí, y no en ellas, recae el honor de tener el sol», imagen 
que el siguiente poeta áulico, Ibn Zamrak, hará extensiva a su hijo Muh. ammad 
V en el arco de entrada a la Sala de la Barca, que este sultán añadirá al salón 
regio de su padre: «Que Ibn Nas.ar, luminoso y bello sol del reino/ en tan alta 
posición permanezca…»42. Y en la imponente Fachada de Comares que este 
último soberano construyó al remodelar toda esta zona palatina, el poeta hará 
proclamar a la misma fachada otra versión de la misma metáfora: «Aguardando 
estoy a que aparezca su faz [de Muh. ammad V] igual que el horizonte muestra 
la aurora», donde el rostro del sultán es ahora el amanecer que ilumina el 
nuevo día. Los cuerpos celestes se han de mostrar temerosos y sumidos, ade-
más, ante aquella figura central que resplandece: «... y hasta a las estrellas 
en su cénit amedrentas./ Si la luz de las estrellas tiembla, es de miedo» (v. 11-
12), escribió Ibn Zamrak para el Patio de Arrayanes y, luego, para la Sala de 
Dos Hermanas: «No es raro ver errar los altos astros, de sus órbitas fijas deser-
tores/, por complacer a mi señor dispuestos, que quien sirve al glorioso gloria 
alcanza»43. La hipérbole se complica hasta el punto de que ni siquiera el sol es 
signo suficiente para expresar tal irradiación regia: «El sol ante mí se avergüen-
za, como segunda esposa y socia,/ sobre todo cuando mi señor sobre el trono 
radiante aparece», se leería en la Cúpula Occidental de los desaparecidos Ali-
jares que Muh. ammad V proyectó44. Esta figura luminosa del monarca conlleva 

40  Traducción de García Gómez, Poemas..., p. 140, panel II, v. 6.
41  Dı̄wān Ibn al-Jat.ı̄b; I, pp. 197-198. Cfr. asimismo, Rubiera Mata, «De nuevo...», pp. 207-211, y 

García Gómez, Poemas..., pp. 103-105. La literatura cortesana y la tratadística política árabe y andalusí 
anotarán incluso consejos prácticos para reforzar esta simbología de la luz a la hora de construir y situar 
el solio y de aposentarse el soberano. Ibn Rid. wān de Málaga (1318/1319-1381), que se formó primero 
con los nazaríes y luego desarrolló su carrera al frente de la Secretaría de Estado meriní, y que dedica-
rá algún panegírico a Yūsuf I de Granada, compuso un tratado político para el sultán meriní Abū Sālim 
titulado al-Šuhub al-lāmi’a (Las estrellas luminosas), en el que explica la situación que ha de adoptar el 
rey en su asiento durante las recepciones, cómo ha de manifestarse y ocultarse, etc. Ahí subraya, citan-
do las recomendaciones de Ibn al-Qutayba, que aplicaba las tradiciones protocolarias persas, la superio-
ridad del lado oriental sobre el de poniente, por lo que se deberán procurar las partes orientales para 
el aposentamiento de los monarcas (Ibn Rid. wān, al-Šuhub al-lāmi’a, ed. de A. S. al-Nas.s. ār, Casablanca, 
1984, p. 118).

42  Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 155.
43  Traducción de García Gómez, Poemas..., p. 118, v. 10-11.
44  Dı̄wān Ibn Zamrak p. 131.
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Fig. 12. Cubierta del Mirador de Lindaraja, con restos de vidrios polícromos.

también la idea de triunfo sobre las tinieblas, o lo que es lo mismo, sobre el 
caos, el mal y la injusticia:

¡Oh el excelso, paciente, valeroso y magnánimo
de más elevada ascendencia que los astros!
En el horizonte del reino cual signo de piedad 
apareces esclareciendo lo que la injusticia oscureció45.

se lee en el poema (v. 10-11) de Ibn Zamrak grabado en el Pórtico Norte de 
Arrayanes en memoria de la toma de Algeciras por parte de Muh. ammad V en 
1369. La imagen vuelve a recuperarla el mismo autor, y para el mismo monarca, 
pero esta vez en el último verso de una de las tacas desaparecidas que estaban 
en la entrada a la Sala de Dos Hermanas: «En el firmamento del califato radian-
te permanece/ brillando en las tinieblas con su deslumbrante justicia»46. Esta 
metaforización lumínica llega a su ápice justamente en el Jardín Feliz de 

45  Dı̄wān Ibn Zamrak, pp. 152-153.
46  Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 127.
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Muh. ammad V, donde la concentración de atributos luminosos aplicados a Muh.
ammad V se multiplica casi indefinidamente:

En el firmamento del reino (ufuq al-mulk) se manifiesta cual luna llena de la 
religión (badr hidāyat), 

sus obras se suceden, sus luces resplandecen (anwāru-hu tuŷlà).
Él no es sino el sol (šams) en una mansión,

en la que, por él, todo bien le otorga su sombra47.

¡Tres figuras de luz en sólo dos versos! Y en la cúpula de la Sala de Aben-
cerrajes, que sirve de complemento a la Cúpula Mayor del Jardín Feliz y cierra, 
en el extremo contrario, el eje sobre el que se dispone el programa poético de 
este palacio, vuelve a aparecer, en verso, la figura del soberano constructor en 
medio de su rutilante universo: 

Es el firmamento mostrando por el cristal luminosos astros, 
cuando en su superficie brilla la luz del sol. 
Perdure [el sultán] en él aliviado (qarı̄r al-‘ayn) y feliz (bi-gibt.a),

ordenando en su morada para el islam lo disperso48.

El edificio se transmuta, por consiguiente, en un cielo protector del sobera-
no, en el que éste irradia el orden, el saber y la justicia49 sin exponerse nunca 
al ocaso.

EL TIEMPO

Si resulta obvio que sólo puede haber discusión estética sobre objetos 
que tienen presencia sensible, y que su misma materialidad los convierte 
inexorablemente en objetos «destinados al consumo temporal»50, en el caso 
de la arquitectura palacial andalusí que aquí nos ocupa, nos adentramos en 
un universo especialmente polimorfo y anfibio en el que algunas imágenes 
coránicas se mezclan con otras poéticas, y éstas con las primeras, para ser 
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47  Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 126, v. 5-6.
48  Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 128. En el poema del Mirador de Lindaraja (v. 10), que encabeza este 

programa poético del Jardín Feliz, se alude similarmente al «firmamento de cristal (ufq al-zuŷāŷ)» creado, 
al parecer, por la cubierta cristalina de dicho mirador, y que producía tales maravillas que «en la página 
de la belleza escritas permanecen» (ibid., p. 126).

49  El v. 2 de este mismo poema desaparecido de la Sala de Abencerrajes dice: «Mi elevado sello [la 
cúpula] es, sobre mí, amuleto que a mi señor con los coros celestiales protege». Y en los dos últimos 
versos se lee: «El mundo se enorgullece de él ante los reyes de su tiempo por su suprema cordura 
(h. ilm) y su mayor intelecto (‘aql)/. Nuestro señor ha creado sutiles aljófares de sabiduría (ŷawāhir 
h.ikma), con los que como un collar a la historia (al-zamān) adorna».

50  U. Eco, «El tiempo del arte», Revista de Occidente, 76 (1987), pp. 65-76. Con otra perspectiva, cfr. 
José Camón Aznar, «El tiempo en el arte musulmán», en El tiempo y el arte, Madrid, 1958, pp. 63-80.



ESTÉTICAS DE LA LUZ, EL TIEMPO Y LA APARIENCIA EN LA ARQUITECTURA ÁULICA ANDALUSÍ

[ 161 ]

Fig. 13. Cartela circular con el primer verso del poema de Ibn Zamrak tallado en la Sala Mayor del «Palacio del Jardín 
Feliz» (Sala de las Dos Hermanas del Palacio de los Leones).

luego interpretadas por los elementos espaciales y ornamentales, constru-
yendo topos que, por otro lado, sólo podemos contemplar de manera in-
completa y alterada, precisamente por la acción demoledora del tiempo. Por 
ello, siempre tendremos que reconstruir aquella arquitectura a partir de la 
ficción literaria y de los restos materiales que perduraron, emprendiendo un 
viaje que va de lo imaginario a lo tangible, y a la inversa. En la arquitectu-
ra islámica en general, y en la andalusí en particular, el tiempo de circun-
navegación de aquellos espacios queda fuertemente mediatizado por el or-
namento: tramas geométricas, labores de ataurique y caligrafías murales, en 
su esencial desarrollo bidimensionalidad y ad infinitum, imponen un tempo 
de percepción51 y lectura circular, concentrado y metafórico. Espacios áuli-
cos construidos a modo de cajas chinas, según veía Oleg Grabar los palacios 
de la Alhambra, en los que la mirada ha de detenerse en el detalle, desen-
trañarlo, seguir sus derivaciones, detectar los nexos y bifurcaciones, las va-

51  El filósofo, matemático y óptico de Basora, Ibn al-Hayt.am, aportaba en plena época abasí (siglos 
X-XI) algunas reflexiones sobre el tiempo mínimo que requiere toda percepción estética adecuada (Kitāb 
al-manāz.ir, ed. de ‘A.H. . S.abra, Kuwait, 1983, III, pp. 515-516).
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riaciones, saltar del código ornamental al caligráfico, y de él a la imagen 
literaria o sagrada. Es, pues, una arquitectura que exige una aprehensión y 
degustación pacientes. En ella nos adentramos en espacios que crecen hacia 
adentro y nos invitan a una inmersión en el jardín de los trazados murales 
y en el océano de la semántica caligráfica. La islámica es una arquitectura 
que requiere varias inmersiones, renovadas lecturas. Es un arte que de ante-
mano prefija un tiempo de recomposición: al acabar de leer un poema 
dividido fragmentariamente en cartelas, o rodeando en trayectorias ascendentes 
y descendentes una taca, hemos de dirigir la mirada, a continuación, a los de-
más elementos del entorno: azulejos, estucos, techumbres, ajimeces, columnas, 
pórticos, albercas… E igualmente sucede cuando leemos un epígrafe coránico 
recorriendo en bellas cenefas caligráficas, cúficas o cursivas, algunos importan-
tes entornos palatinos. Nuestro tiempo se descompone, así, en diversas contem-
placiones que luego habrá que rehacer. Tal condición convierte la degustación 
y disfrute de la arquitectura islámica en un proceso dilatado, casi de iniciación, 
sobre todo si se pretende ir más allá de la primera impresión sensorial y acceder, 
a través de sus códigos verbales, al orden de las ideas y lo imaginario. En casos 
como los de la Alhambra, esta condición se convierte, además, en insoslayable, 
puesto que en los palacios nazaríes entramos en una arquitectura construida 
ante todo de palabras.

Y son, precisamente, las palabras las que nos llevan a entender algunos mo-
vimientos semánticos del tiempo en estas construcciones de al-Andalus:

1. Junto al tiempo eterno de la divinidad, figurado en toda esta arquitectu-
ra a través de explícitos epígrafes coránicos, de inscripciones votivas y regias, 
así como por las casidas arquitectónicas (hemos leído aleyas relativas al Paraíso 
prometido, al Trono de Dios, al orden del universo o a la Luz divina todavía 
grabadas en importantes estancias de la Aljafería o la Alhambra), se recrea otro 
tiempo simbólico que insiste en la permanencia del lugar y del monarca. Y 
aunque en sentido estricto el Tiempo eterno y trascendente es privativo de la 
divinidad, el discurso epigráfico otorga a los edificios y a la figura de su cons-
tructor los atributos de lo imperecedero, en un juego de emulación o apropia-
ción de signos sagrados contra el que tradicionalmente se alzarán las voces más 
piadosas o contrarias a la edilicia cortesana. Dentro de este horizonte de la 
eternidad en sentido coránico, los edificios áulicos proponen un tiempo ideal 
que se expresa como un presente que, alcanzada su perfección, ha de vencer 
sobre la caducidad y eternizarse. Las mismas denominaciones de los espacios 
áulicos de al-Andalus que mencionábamos sugieren esa imagen del tiempo 
ideal y edénico, que, en el caso de los nazaríes, se expresa también de la ma-
nera más explícita y reiterada en sus edificios: «Esta casa es un paraíso eterno 
(ŷannat li-l-julūd) de permanente alegría y fortuna (fı̄  surūr muwās.il wa-
su‘ūd)/, donde en pos de la felicidad (na‘ı̄m) se reúne toda suerte de húmedas 
umbrías y frescas aguas» (v. 1-2), escribió Ibn Zamrak (Dı̄wān, p. 156) para una 
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52  El filólogo, filósofo y poeta Ibn al-Sı̄d de Badajoz, que también fue cortesano en Zaragoza, ya 
había dicho al admirarse del «Salón de la Noria» que tenía al-Ma’mūn de Toledo en una de sus almunias: 
«¡Oh espectáculo que, cuando yo contemplo su esplendor, me recuerda la belleza del paraíso eterno!» 
(Ibn Jāqān, Qalāid; traducción de H. Pérès, Esplendor, p. 156).

Fig. 14. Cúpula Mayor del «Palacio del Jardín Feliz» (Sala de las Dos Hermanas).

de las tacas desaparecidas del pórtico sur del Palacio de Comares, resumiendo 
conceptos muy aquilatados ya en la retórica áulica precedente, con la introduc-
ción además de la terminología coránica en la casida epigráfica52. El proceso 
alcanza seguramente su cima en el programa poético del excepcional Jardín 
Feliz (al-Rawd.  al-sa’ı̄d) de Muh. ammad V, donde en la práctica totalidad de las 
casidas del lugar se menciona este Jardín (rawd. ) de evocación igualmente co-
ránica, que mantiene, por otro lado, una evidente relación semántica con la 
rawd. a (el cementerio regio: literalmente «el jardín»), como lo prueba el epitafio 
de Ibn Zamrak para Muh. ammad V. Se instaura de este modo una gradación 
temporal simbólica que va desde la caducidad del exterior a la permanencia 
representada por el Jardín Feliz y, finalmente, la rauda, que se asocia con la 
sepultura del Profeta y se contempla cual retorno al seno materno (ŷanna: jar-
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dín, paraíso; ŷanan: sepultura; ŷanı̄n: feto y difunto) y acceso a la felicidad 
eterna a través de la puerta del Paraíso53.

2. Espacialmente, el tiempo presente idealizado de los palacios, metamor-
foseado en un presente eterno, se estructura en primer término, por tanto, a 
partir de la división de espacios provocada por el amurallamiento y la construc-
ción de los edificios áulicos de manera introspectiva, hacia el interior: el tiempo 
histórico, de fuera, de la ciudad, del devenir, frente al tiempo interior de la 
permanencia, que es eminentemente un tiempo de la apariencia, del arte y de 
sus códigos. En vertical, nos situaremos así mismo, siempre en el interior pala-
cial, en el eje que nos eleva hacia la imagen del Tiempo trascendente, el que 
corresponde al firmamento y a la Luz divina que lo gobierna.

3. La literatura de la época, y las inscripciones murales en el caso de la 
Alhambra de Granada, nos habla también de un tiempo histórico aunque miti-
ficado, cual es el tiempo inaugurado por la Revelación coránica en la persona 
del Profeta Muh. ammad, su Familia y Compañeros. Los omeyas, depositarios de 
la legitimidad dinástica defendida por los seguidores de Mu’awiya, y la genera-
lidad de las dinastías posteriores, que tratarán de fundamentar su legitimidad en 
un pasado más o menos mítico, dejarán constancia de ello a través de sus so-
brenombres y otros atributos verbales y visuales en los muros de sus edificacio-
nes. Con los nazaríes, autoproclamados descendientes de los ans.ār (Compañe-
ros que ayudaron al Profeta Muh. ammad en los comienzos de la Revelación), se 
intensifica la vinculación simbólica de la dinastía con los primeros tiempos del 
islam y con el entorno cercano del Enviado de Dios. Por ello, inauguraron 
obras tan importantes como la Puerta de la Justicia de Yūsuf I, en 1347, y el 
Nuevo Mexuar de Muh. ammad V, en 1362, con motivo de la festividad del Na-
cimiento del Profeta, de lo que dejaron constancia en las crónicas y en la epi-
grafía, de la misma manera que en la práctica totalidad de los poemas caligra-
fiados en sus palacios se proclamaba esta ascendencia excelsa del sultán.

4. Pero la estrategia artístico-idealizadora de las construcciones áulicas pre-
cisa también de los signos del tiempo presente, e inmediatamente precedente, 
lo que se produce por dos procedimientos fundamentales: por las inscripciones 
que «fechan» los diversos aposentos con el nombre de su constructor que es, 
evidentemente, histórico, y a través de la propia evolución formal y estilística 
de la escenografía artística desplegada. Los nombres de los califas omeyas en 
las maravillosas basas, capiteles y muros que de Madı̄nat al-Zahrā’ nos han lle-
gado, o los de los hudíes que todavía podemos leer en algunos elementos de 
la Aljafería conservados, por no hablar de las kunias y sobrenombres de los 
nazaríes que pueblan sus construcciones, vinculan los paisajes áulicos con un 

53  Sobre esto tratamos con más detalle en «El Jardín Feliz de la Alhambra», en G. M. Borrás Gualis 
(et al.), La Alhambra y el Albaicín. Patrimonio de la Humanidad, Granada, 2002, pp. 128-139.
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Fig. 15. Cúpula de la Sala de los Abencerrajes.

tiempo concreto y del presente. A veces se grabarán asimismo inscripciones 
fundacionales con la fecha de la edificación o de su inauguración, y, lo que 
sucede en menos ocasiones, se aludirá a acontecimientos históricos concretos 
(la ya mencionada toma de Algeciras del poema del pórtico norte de Arrayanes 
en la Alhambra); en otros casos se indicarán, por procedimientos poéticos más 
que por la estricta información, las ampliaciones, remodelaciones y construccio-
nes de los edificios efectuadas para conmemorar victorias y otros acontecimien-
tos (las que hicieron Ismāz. ı̄ l I del Generalife o Muh. ammad V en la Puerta del 
Vino, el Nuevo Mexuar y el Patio de Arrayanes, etc.). Con estos procedimientos 
de temporalización, la utopía de la permanencia, así como el esfuerzo artístico 
desarrollado para representarla, se atribuyen a la labor de un soberano cons-
tructor concreto y de una dinastía, y se exhiben como atributo de su gloria. En 
algunos casos se suelen mencionar los antecedentes (padre, abuelo, genealogía) 
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del soberano, proclamándose la grandeza de un linaje o parte del mismo. Por 
otro lado, los edificios pertenecen formalmente, como es obvio, a períodos his-
tóricos concretos. Cada constructor, y cada época, imponen su sello artístico, 
sus formas de concretar e introducir variaciones sobre los modelos y arquetipos 
de prestigio heredados. De este modo, habría que hablar también de un tiempo 
estilístico que, sin embargo, es bien difícil de precisar debido a su mudabilidad 
y a sus continuas reelaboraciones: los diversos modos de la arquitectura emira-
les y califales omeyas, las transformaciones de época de taifas, almorávides y 
almohades, el universo nazarí, con sus guiños al pasado y con las irrenuncia-
bles innovaciones de cada presente, que los historiadores del arte islámico y 
andalusí se han venido esforzando en describir, temporalizan obras que se 
pretenden ante sus espectadores como atemporales y ajenas al devenir.

Mas, como es sabido, los signos de permanencia proclamados por la retórica 
áulica serán contestados históricamente por diversas corrientes del islam, sobre 
todo desde la teología malikí y zahirí de algunos alfaquíes y pensadores anda-
lusíes, y a veces también por ciertos grupos sufíes. El discurso antiáulico tendrá 
su mayor apoyatura en los pasajes coránicos contrarios a la arquitectura, enten-
dida ésta como vano afán de pervivencia humana frente al decreto divino de 
un tiempo que todo lo borra. En este aspecto, fue la edificación de Madı̄nat 
al-Zahrā’ la que más propició este discurso anti-áulico, y su pronta destrucción 
durante las revueltas y saqueos de la fitna, o guerras civiles que acabaron con 
el califato de Córdoba, la transformaron pronto en símbolo del esplendor pasa-
jero y de la ruina. Las mejores crónicas andalusíes reproducen las admoniciones 
del cadí Mund

¯
ir b. Sa‘ı̄d contra los abusos constructivos de ‘Abd al-Rah. mān III 

y al-H. akam II, admoniciones que fueron tan insistentes, e impartidas incluso 
desde la mezquita de la misma ciudad palatina, que llegaron a molestar a su 
constructor, ‘Abd al-Rah. mān III y a replicar, según los cronistas, con unos versos 
en los que defiende la edilicia regia como obligación de todo soberano para 
que su empresa perdure y para evidenciar la fuerza del islam. Sin embargo, la 
pronta caída de al-Zahrā’ la transformará, sin remedio, en recordatorio y signo 
del ocaso. Por ello, los autores andalusíes, después de demorarse con delecta-
ción en describir las maravillas artísticas logradas por los edificadores de al-
Zahrā’, recurrirán habitualmente a la parte piadosa de su cálamo, y apostillarán: 
«Loado sea Quien ha facultado a esta débil criatura para crear (ibdā’i-hā) e 
inventar (ijtirā’i-hā) todo eso con fragmentos de esta tierra abocados a la des-
composición, con la intención de hacer ver a los siervos que Le ignoran un 
ejemplo de lo que él ha dispuesto para los bienaventurados en el Más Allá, 
donde no existe la muerte, ni se necesita restaurar (ramm). No hay dios sino 
Dios, Él, el incomparable en generosidad»54. Y los literatos de la corte de al-
Mu‘tamid de Sevilla, cuando se pasearon por las ruinas de Madı̄nat al-Zahrā’ 

54  Al-Maqqarı̄, Nafh., I, p. 566.
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quedaron sumidos en la melancolía al contemplar aquellos restos (at. ār) como 
mujeres que han perdido a un hijo y gimen donde antes hubo alegría; la oscu-
ridad se ha cernido sobre el brillo pasado, la maleza sustituye a los esplendo-
rosos vergeles y arruina las antiguas mansiones; ya sólo hay agujeros y piedras 
esparcidas, y sus cúpulas se han hundido: la replandeciente novia es ahora una 
vieja decrépita devorada por el tiempo55.

No menos expresivo es el caso del palacio de al-Ma’mūn de Toledo, en cuya 
evocación literaria se condensan paradigmáticamente los tres elementos de esta 
estética áulica que venimos comentando: la luminosidad, la contraposición 
eternidad-fugacidad del tiempo y la sugestión artística. El gran palacio (al-qas.r 
al-‘az. ı̄m) que se construyó el rey taifa toledano, emulando, según las mismas 
crónicas andalusíes, lo que se contaba del salón regio de ‘Abd al-Rah. mān III, 
fue tan costoso como perfecto y espectacular:

Fabricó en el centro del palacio una alberca (buh.ayra) y en medio de ella una 
cúpula de cristal de colores con figuras doradas (qubba min zuŷāŷ mulawwan 
manqūš bi-l-d

¯
ahab). Hizo traer agua a la cima de la cúpula con un dispositivo per-

fectamente realizado por los ingenieros (tadbı̄r ah.kama-hu al-muhandisūn). El agua 
bajaba desde lo alto y rodeaba la cúpula por todas partes, formando un velo trans-
parente que tras el cristal no cesaba de fluir. Al-Ma’mūn se aposentaba en el interior 
sin que le cayera el agua ni se mojara. Dentro, se encendían cirios (šumū‘) produ-
ciendo un maravilloso espectáculo (man‘ar garı̄b ‘aŷı̄b)56. 

Pero aquella luminosidad y perfección artísticas, ni su disfrute placentero por 
parte del monarca, estaban tampoco destinadas a durar. Una noche –continúa 
el narrador– en que al-Ma’mūn se encontraba allí con sus esclavas, escuchó que 
alguien recitaba: «¿Construyes para la eternidad (binā’ al-jālidı̄n) cuando tu per-
manencia en ella –¡ay si supieras!– breve será?/ Y es que a quien el viaje a 
diario obligado está/ con la sombra del árbol se ha de bastar». El poema anó-
nimo y antiáulico, que arranca con una clara alusión a Corán, 26, 128-134 
(«¿Construís en cada colina un monumento para divertiros y hacéis construccio-
nes esperando, quizá, ser inmortales?...»), impactó hondamente en al-Ma’mūn, 
quien no pudo sino rezar: «Somos de Dios y a Él volvemos» (Corán, 2, 156), 
advirtiéndose de que se acercaba su hora. El relato confirma, en efecto, que 
al-Ma’mūn no vivió sino un mes más, falleciendo en 467 (=1074-1075) y sin 
volver a sentarse en su cúpula57. La ancestral prevención sagrada contra las de-

55  Al-Maqqarı̄, Nafh., I, p. 624. Cfr. J. M. Puerta, «Ensoñación...», pp. 330-335.
56  El poeta y visir Ibn al-Milh.  describe otro uso efectista de las velas en un entorno áulico y acuo-

so, al poetizar sobre el surtidor de plata con forma de elefante que poseía al-Mu‘tamid de Sevilla, y que 
el monarca contemplaba sentado junto a la alberca mientras el animal vertía agua flanqueado por dos 
velas encendidas que parecían estrellas en la vía láctea (al-Maqqarı̄, Nafh., IV, p. 263).

57  Al-Maqqarı̄, Nafh., I, pp. 528-9; el texto ya fue traducido, con otros matices, por Rubiera Mata, 
La arquitectura..., pp. 88-89.
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mostraciones arquitectónicas humanas destinadas a la pervivencia reaparece 
también a propósito de la arquitectura áulica andalusí, y alcanza también a los 
monumentos nazaríes, aunque las fuentes sean más parcas, seguramente por 
caer dichos palacios muy pronto en manos cristianas. Un ambicioso y contro-
vertido visir como Ibn al-Jat.ı̄b se atrevió, eso sí, a acusar en una larga casida 
censoria al propio Muh.ammad V de excesivo y vano afán edilicio58, al tiempo 
que Ibn Jaldūn, que convivió con ambos en la Alhambra, teorizó, con un espí-
ritu tan coránico como de atento historiador, que el refinamiento y el lujo en 
las obras realizadas por los monarcas, en su arquitectura y manufacturas, y en 
la música, significaban el punto álgido en el proceso evolutivo de un estado y, 
a la vez, el inicio de su inflexión y decadencia59. Tal refinamiento conducía al 
abandono de las tareas del estado y a no satisfacer las necesidades de la comu-
nidad, cosa que también le espetó Ibn al-Jat.ı̄b al sultán, que poco después lo 
persiguió. Y lo que resulta, finalmente, más ilustrativo, si cabe, es ver cómo Ibn 
‘
-
As.im al-Garnāt.ı̄ (1391/1397-1453), el llamado en su época «segundo Ibn al-Jat.ı̄b», 
cuando describe la excepcionalidad y afiligranada almunia de los Alijares, que 
según este cadí, erudito e historiador granadino fue realizada por su creador 
(mujtari’), el siempre activo constructor, y aquí también ideador y arquitecto 
de la obra, Muh. ammad V60, «con pretensión de ir lo más lejos posible en las 
formas de los palacios regios (aškāl al-qus.ūr al-malikiyya) acostumbrados», de-
talle el refinamiento al que se arriesgó el monarca abusando de los vanos para 
dar luz a las cuatro cúpulas del palacio, elevándolo temerariamente, introdu-
ciendo cristal en todas partes para darle brillo y transparencia, y, todo ello, en 
detrimento de la solidez de columnas, muros y cubiertas, lo que provocó que 
un terremoto lo demoliese a la primera sacudida (muy probablemente en 
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58  Cfr. García Gómez, Foco de antigua luz sobre la Alhambra, desde un texto de Ibn al-Jat.ı̄b en 
1362, Madrid, IEEI, 1988, p. 241.

59  «Se deja sentir la influencia del descanso, el reposo y la tranquilidad, volviéndose a cosechar los 
frutos del poder: edificios, viviendas, indumentarias; construyen, entonces, palacios, hacen conducciones 
de aguas, siembran jardines (yagrisūna al-riyād

¯
), se deleitan con las cosas del mundo y el descanso se 

impone sobre las fatigas; se esmeran con todo tipo de ropas, alimentos, vajillas, tapices. Se habitúan a 
ello y se lo transmiten a sus descendientes, de modo que todo esto se va incrementando hasta que Dios 
imponga su voluntad (Ibn Jaldūn, al-Muqaddima, Beirut, 1960, cap. III-12, p. 296)».

60  «Fue resultado de la idea del sultán al-Ganı̄ bi-Llāh» (natı̄ŷat fikrat al-sult.ān...), es decir, del propio 
Muh. ammad V, al que ya había reprochado Ibn al-Jat.ı̄b que se pasase el tiempo entre vigas y andamios, entre 
cargas de yeso, ladrillos y arrastre de piedras (Cfr. García Gómez, Foco, pp. 234-236). «En el alcázar [de los 
Alijares] –añade Ibn ‘Āšim- brilló su pensamiento (ta’nnaqa fikru-h), a él consagró todo su esfuerzo (istagfa-
ra fı̄-hi ŷiddā-h), en él actuó por entero su sabiduría (h.ikmatu-h), en su construcción (tašyı̄d) se obedecieron 
sus directrices (umtut

¯
ilat išāratu-h) y al ejecutarlo se siguió su trazado (rasmu-h) (...), sin que imitara ningún 

modelo» (Ibn Ās.im al-Garnāt.ı̄, Ŷannat al-rid. a’ fı̄ taslı̄m li-māqaddar Allāh wa-qad
¯

ā’ (Jardín de la satisfacción, 
sobre la aceptación de lo que Dios dispuso y decretó), ed. de S.alāh. Ŷarrār, Ammán, 1989, II, p. 25). La inven-
ción de Muh. ammad V llevó al extremo la arquitectura áulica conocida en al-Andalus, disponiendo el palacio 
en cuatro maravillosas cúpulas contrapuestas en torno a una alberca central. Hasta el Romance de Abenámar 
los recordará: ¿Qué castillos son aquéllos? ¡Altos son y relucían!/ El Alhambra era, señor, y la otra es la mez-
quita;/ los otros los Alixares labrados a maravilla».
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Fig. 16. Interior del patio de la Acequia del Generalife, visto desde el testero sur.
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1431)61. Entonces, sentencia Ibn ‘‘
-
As.im, se cumplió con el designio divino que 

sobre todo se impone, suministrando para confirmarlo un verso de al-Mutanabbı̄ 
sobre la extinción (fanā’) que espera a las grandes obras y a sus autores62. Pero, 
a pesar de estas palabras, tampoco es menos cierto que los demás palacios 
nazaríes, al conservar parte no desdeñable su primitiva apariencia, y al no ver-
terse sobre ellos la prolija literatura retrospectiva que se dedicó a otros comple-
jos palaciales andalusíes, han pervivido en el imaginario árabe, y en el de 
quienes siguen visitándolos, con el signo de esplendor y permanencia que los 
constructores escribieron en su muros.

Y LA APARIENCIA

Toda esta estética representativa del soberano y su obra se nutre evidente-
mente de la poética de la sugestión imaginaria (tajyı̄l), la maravilla (‘aŷı̄b) y lo 
insólito (garı̄b), que los filósofos y retóricos árabes teorizaron al menos desde 
al-Fārābı̄ (m. 950). En al-Andalus, H. āzim al-Qart.aŷannı̄ (1211-1285), citando pre-
cisamente a al-Fārābı̄ e Ibn Sı̄nā, o Ibn al-Jat.ı̄b (1313-1374), proclamarán la 
función esencialmente sugestiva, «y mágica» (sih. r), de la poesía y del arte63. Este 
principio, que se contrapone al discurso antiáulico de otros pensadores (caso 
de Ibn H. azm), se aplica directamente –sobre todo por parte de los poetas cor-
tesanos– a la arquitectura palacial. Sabemos que entre las obligaciones del pa-
negirista destacaba la misión de elaborar hipérboles sobre la excepcionalidad 
de cada arquitectura y su capacidad de asombrar (i’ŷāb) y de suscitar sorpresa 
a todo hipotético espectador. De ahí que los juegos de apariencias sean, en su 
diversidad, el recurso artístico más caro a los artífices de estos palacios, sobre 
todo a la hora de dar forma a los signos de la luz y la permanencia que elevan 
la figura de sus señores. Aquellos constructores concebían su trabajo como una 
gran obra de ficción (al-tajyı̄l escribían también los eruditos y poetas que se 
paseaban por los salones áureos andalusíes: Ibn al-Sı̄d al-Bat.alyawsı̄, Ibn Jafāŷa, 
H. āzim al-Qart.āŷannı̄, Ibn al-Jat.ı̄b...), elaborada con muros, columnas, arcos, va-
nos, cristaleras, cubiertas y cúpulas, con zafariches, surtidores, fuentes y plantas, 
además de con variados programas decorativos y caligráficos, con la ilusión de 
dar forma en el espacio al rutilante y paradisíaco universo imaginado. Aunque 
la investigación ha estudiado la multiplicidad de elementos arquitectónicos y 
artísticos que intervienen en la creación de estas fantasías áulicas, vamos a po-
ner el acento brevemente sobre tres de ellos, que, además de revelarse funda-
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61  Cfr. A. De la Higuera y A. Morales, «La almunia de los Alijares según dos autores árabes: Ibn ‘Ās.im 
e Ibn Zamrak», Cuadernos de la Alhambra, 35 (1999), pp. 31-48, quienes ofrecen otras interpretaciones 
del texto diferentes a la aquí expuesta.

62  Ibn ‘Ās.im al-Granāt.ı̄ , Ŷannat al-rid. ā’, pp. 26-29.
63  Cfr. Puerta Vílchez, Historia..., 2.5 y 2.6.
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mentales en esta estética, cuentan con referencias escritas en los textos andalu-
síes. Y en lo que a la Alhambra de Granada se refiere, estos juegos de 
apariencias también hallaron eco en las metáforas murales. Una arquitectura 
que se presenta, en definitiva, como luminosa, etérea, móvil, y, en última ins-
tancia maravillosa y paradisíaca, ha de ser una arquitectura de luz, de agua y 
de palabras.

JUEGOS DE LUZ

A) Las construcciones áulicas andalusíes se estructuran en torno a lumi-
nosos patios centrales que reparten la luz, a través de pórticos, a las estan-
cias circundantes; dichos pórticos, sus eventuales pabellones y las antesalas, 
procuran una luz más tenue y una acogedora sombra protectora; en los 
interiores, de cubiertas planas o abovedadas, la iluminación se organiza a 
través de vanos y celosías cerradas con frecuencia con cristales de colores, 
que arrancan desde el suelo, y por linternas asimismo acristaladas situadas 
en la base de las cúpulas; los salones regios de ‘Abd al-Rah.mān III y de la 
Aljafería se iluminaban, según los conocemos, desde los pórticos y salas-
pórtico delanteras, y posiblemente también desde vanos situados en altura; 
la T. urayyā de al-Mu‘tamid parece que tuvo, como las anteriores, tres de sus 
lados abiertos a salones contiguos buscando diafanidad espacial y diversidad 
de perspectivas, mientras que en la época nazarí las calahorras y grandes 
torres-palacio permiten abrir todos los muros al exterior, salvaguardando la 
seguridad, y convertir el solio en «ojo» (como lo llama explícitamente el poe-
ma del solio de Muh. ammad V en Lindaraja) desde el que el soberano con-
templa y observa su ciudad (Salón de Ismā‘ı̄ l I en el Generalife, Salón de 
Comares, Mirador de Lindaraja...).

B) Diafanidad y veladuras: los paramentos se ahuecan disolviendo los ele-
mentos tectónicos o transformándolos prácticamente en cortinas o brocados a 
través de los paños de sebkas y celosías, del entrecruzamiento de arcos, que en 
la Aljafería, siguiendo modelos experimentados en la maqs.ūra de al-H. akam II 
en la Mezquita de Córdoba, alcanzan niveles verdaderamente insólitos, y tam-
bién por medio de una decoración geométrica y vegetal profusa y ricamente 
policromada que tapiza paramentos y cubiertas por entero; el cromatismo, hoy 
apenas contemplable, pero que la investigación ha venido recuperando poco a 
poco, hubo de ser un instrumento esencial para la creación de estas atmósferas 
luminosas, majestuosas y edénicas.

C) El uso de cirios y lámparas, citados a menudo por las fuentes clásicas 
(en Madı̄nat al-Zahrā’, la Aljafería, en los palacios de al-Mu‘tamid de Sevilla, en 
la cúpula de cristal de al-Ma’mūn de Toledo, en la Alhambra...), producía efec-
tistas y manipulables luminosidades que los estetas andalusíes apreciaron de 
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64  El más arriba citado Ibn al-Hayt.am de Basora valoró desde la teoría de la percepción visual los 
efectos estéticos, tanto positivos como negativos, relacionados con la transparencia (en vasijas de cristal, 
líquidos coloreados, aire, niebla, etc.) (Kitāb al-manāz.ir, III, pp. 494-495, pp. 502-503).

65  H. āzim al-Qart.āŷannı̄, Minhāŷ al-bulagā’, ed. de Ibn Jūŷa, Beirut, 1986, pp. 127-128 y p. 118. H. āzim 
también actuó, por cierto, de panegirista y, en su Qas.ı̄da maqs.ūra, asistimos a la habitual manifestación 
de añoranza por las alegrías vividas en los palacios y jardines de Ibn Mardāniš, en Munı̄r (El Luminoso), 
en H. isn al-Faraŷ (Castillo de la Alegría), en Monteagudo, en El Prado (al-Marŷ), en Qas.r Ibn Sa‘d, 
paseando entre halos de lunas (arquerías), «cuya belleza fue perdonada por el paso del tiempo», o reco-
rriendo amenos jardines, elevados y blancos edificios, y «un palacio en el que el tiempo encerró un 
mensaje para los que quedaron después», apunta H. āzim al-Qart.āŷannı̄ (Kitāb raf’ al-buyūt al-mastūra fı̄  
mah.āsin al-maqs.ūra (al-Qas.ı̄da al-maqs.ūra), ed. A. Q. Muh. ammad b. Ah. mad, El Cairo, 1925, v. 291-298) 
(cfr. Julio Navarro Palazón y Pedro Jiménez Castillo, «El Castillejo de Monteagudo: Qas.r Ibn Sa’d», en 
AA.VV., Casas y palacios de al-Andalus. Siglos XII y XIII, Barcelona-Granada, Lunwerg-El Legado Andalusí, 
1995, pp. 63-103).

manera muy especial64: entre los más bellos espectáculos que puedan contemplarse 
«se encuentra la imagen de los destellos de los astros, de velas y de lámparas in-
candescentes sobre la superficie de aguas puras y quietas en arroyos, ríos, caudales 
y ensenadas. Es el caso también de los árboles frondosos con sus frutos y hojas 
reflejándose sobre la superficie del agua, pues la unión de las orillas de un arroyo 
por las frondas reflejadas sobre el agua cristalina es una de las cosas más maravi-
llosas (a‘ŷab) y placenteras (abhaŷ) que puedan verse (manz. ar)», o el contem-
plar los destellos y colores producidos por los líquidos a través del vidrio, es-
cribía H. āzim al-Qart.aŷannı̄ en su célebre Minhāŷ al-bulagā’ (Lámpara de retóricos)65.

D) La imagen que esta arquitectura muestra hacia el exterior, aunque her-
mética y poderosa, amurallada y militar, se proyecta al mismo tiempo, de acuer-
do con la literatura de la época, con elevadas cúpulas doradas y/o plateadas, 
blanca y visible desde la distancia. 

E) En los interiores, y a veces en algunas cornisas de portadas y murallas 
exteriores, la conocida tradición de las arquitecturas decorativas, con columni-
llas y arquerías diseminadas por los paramentos que se entreveran con los 
elementos constructivos reales, crean una metaarquitectura que eleva al cuadra-
do la irrealidad de la obra, a la vez que multiplica la imagen etérea de los 
edificios. Dentro de la Alhambra, sobre todo en la época del sultán arquitecto 
Muh. ammad V, la caligrafía mural se incorpora a este juego seudoarquitectónico, 
elevándose los programas epigráficos, desde los zócalos, con sólidos caracteres 
cúficos, en los que las astas de las letras se transforman en arquerías que apa-
rentan sostener el resto de las inscripciones y de la decoración. Con este pro-
cedimiento, las albercas, vegetación, pórticos, paredes y cúpulas de los palacios 
se reproducen, en miniatura y en dos dimensiones, en su misma ornamenta-
ción, creando una arquitectura dentro de la arquitectura. Las arquerías-caligráfi-
cas forman, en efecto, pequeños pórticos ciegos, aunque rellenos de atauriques, 
que recorren la escena mural proyectándose sobre una brillante azulejería de 
imágenes estrelladas, especulares y acuosas. 
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JUEGOS DE AGUA

De entre la múltiple funcionalidad práctica, estética y simbólica que posee el 
agua en la arquitectura palatina andalusí, destacaremos aquí solamente la contri-
bución de algunos artificios hidráulicos para la construcción de la apariencia y la 
sugestión. Desde los palacios omeyas al menos, hasta las últimas edificaciones 
nazaríes, los arquitectos de al-Andalus siguieron la tradición de centrar los patios 
áulicos con albercas y estanques que, además de ofrecer la imagen de dominio 
sobre las aguas, en consonancia con los atributos de soberanía y magnanimidad 
del soberano (al-bā’s wa-l-nadà o al-bā’s wa-l-ŷūd, es decir, la bravura y la gene-
rosidad, se lee en la generalidad de los poemas encomiásticos desde la época 
omeya hasta las casidas arquitectónicas de la Alhambra), donde el agua es el 
signo de la dadivosidad del soberano que calma la sed o el deseo del visitante, 
las albercas configuran espejos de agua que producen una variopinta gama de 
apariencias. Comparadas asimismo con el pavimento de cristal coránico que Sa-
lomón construyó para la reina de Saba (Corán, 27, 44), mito expresamente citado 
en las descripciones de Madı̄nat al-Zahrā’ y escrito en una de las tacas de entra-
da al Mirador de Lindaraja en la Alhambra, como apuntamos más arriba, la ima-
gen del zafariche recupera el tamiz sagrado de la arquitectura salomónica que 
abole la contradicción entre edilicia profana y designio divino, e insiste en el 
poder de fascinación de estos entornos: Bilqı̄s creyó que el suelo de aquel pala-
cio era un espantoso mar, e hizo acto de contrición (orden matriarcal anteislámi-
co) sometiéndose al nuevo orden de la Revelación (de carácter patriarcal), con lo 
que el escenario del relato se transforma en símbolo del buen lugar y acatamien-
to del soberano constructor y de su capacidad arquitectónica al servicio del islam. 
Pero los edificadores andalusíes recurrieron incluso al azogue para crear efectos 
impactantes, como en la conocida alberca de mercurio que los cronistas sitúan en 
el Alcázar del Califato de ‘Abd al-Rah.mān III en Madı̄nat al-Zahrā’, y que tenía un 
antecedente en la que poco antes preparó con el mismo líquido, según al-
Maqrı̄zı̄ , Jumarawayh, hijo de Ah.mad Ibn T. ulūn, en la ciudad regia de al-Qat.a- i’ 
construida por su padre junto a Fust.āt., el antiguo El Cairo. La alberca cordobesa 
estaba rodeada, según el relato que transmite al-Maqqarı̄, por ocho puertas con 
arcos, todos ellos de materiales preciosos, por los que penetraban los rayos del 
sol reflejándose, después, en la arquitectura circundante; aquel juego de luces 
cautivaba poderosamente la mirada (ya’jud

¯
u l-abs.ār), pero, al ser agitado el azo-

gue, los presentes quedaban aún más impresionados al experimentar la ilusión 
de que el palacio se movía66. Con menos teatralidad, pero no con menos carga 
metafórica, las albercas aparecen habitualmente también en la literatura áulica 
como el espejo en el que se contempla, autocomplacidamente, la arquitectura en 
estado nupcial:
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66  Al-Maqqarı̄, Nafh, I, 527. Cfr. también Rubiera Mata, La arquitectura..., pp. 84-86.
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[Granada] es una desposada cuya corona es la Sabika,
y cuyas alhajas y vestiduras son las flores...
Su trono es el Generalife,
su espejo la faz de los estanques,

sus arracadas los aljófares de la escarcha (Ibn Zamrak)67.

Aunque fue Ibn al-Jat.ı̄b quien tal vez sintetizó mejor esta imagen narcisista 
de la arquitectura áulica, en unos versos compuestos para su propio palacio de 
‘Ayn al-Dama’ (Aynadamar o la Fuente de las Lágrimas) construido a las afueras 
de Granada: «Soy novia que de arrayanes llevo mis túnicas, el pabellón es mi 
corona y el estanque mi espejo», en los que la imagen de la superficie especu-
lar nos devuelve al concepto de perfección y a la imposibilidad de que exista 
una réplica. Es otro modo, por tanto, de expresar la idea de inimitabilidad de 
la obra perfecta, eterna. Adviértase, además, que el fenómeno de la especulari-
dad afecta por igual a los tres instrumentos de juego aquí mencionados (la luz, 
el agua y la palabra), y está presente en todos los niveles de la edificación: en 
las plantas, los alzados, las decoraciones geométricas y vegetales, y hasta en 
muchos caligramas murales. Las superficies de agua aseguran a su vez la repro-
ducción especular de las construcciones, su multiplicación y su percepción en 
tanto que imágenes transfiguradas, luminosas e ideales de los elementos artísti-
cos del entorno, y, como querrían los poetas, acogen a los astros, reflejados, en 
su seno. Luego, gracias a la repercusión de los reflejos que irradian de las su-
perficies acuosas sobre pórticos y muros, se traslada la luz y la sensación de 
etereidad y movilidad a los edificios, escamoteando la tenue línea que separa 
lo real de lo imaginario.

Con las fuentes y surtidores, que con frecuencia manaban en los palacios 
y jardines de al-Andalus de figuras de pájaros, elefantes, leones y otras fau-
nas, se da vida, sonido y movimiento a vergeles, patios, pabellones y salones, 
y, en casos como el del Jardín Feliz de Muh. ammad V, el agua se convierte en 
el elemento que reúne todas las estancias del palacio, confluyendo en la 
Fuente de los Leones que lo centra, cual mecanismo en sempiterno y organi-
zado movimiento. En la descrita cúpula que tenía al-Ma’mūn de Toledo en 
medio de una alberca se elevaba el agua incluso a lo alto de la cúpula para 
que fluyera de continuo sobre ella y que, al ser iluminada desde el interior, 
generase coloristas y cambiantes imágenes. El agua móvil se elevará igual-
mente a la categoría de elemento arquitectónico, todavía contemplable, en la 
Escalera del Agua del Generalife (Ŷannat al-‘arı̄f o Jardín del Alarife), que 
unía los recintos áulicos de la almunia con un posible oratorio situado en la 
parte superior del terreno. Allí, realizado con el ingenio de un lúcido alarife 
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67  Traducción de García Gómez, Ibn Zamrak, el poeta de la Alhambra, Granada, Patronato de la 
Alhambra, 1975, p. 106.
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y con la sencillez y eficacia con que maneja el agua un buen labriego, el 
agua baja por los dos pasamanos de la escalera, abrazando los rellanos que, 
con planta circular y octogonal, se alternan, reproduciendo en esquema las 
plantas de los salones palatinos, aunque en miniatura y sin sus cubiertas cu-
puladas, que en su día, como hoy, tal vez estuvieron formadas por las ramas 
de los árboles. Esta arquitectura del agua creada por el anónimo alarife naza-
rí se completa con los surtidores que centran los mencionados rellanos circu-
lares y octogonales de la escalera (lo mismo que los surtidores que brotan en 
el centro de las cúpulas del Jardín Feliz de la Alhambra, y en el centro de los 
quioscos laterales del patio), recordándoles a tantos visitantes y estudiosos las 
imágenes coránicas del Paraíso que hablan de «jardines por cuyos bajos fluyen 
arroyos» (Corán, 2, 25, etc.), lo que convierte a este lugar de recreo en una 
particular y entrañable evocación de la palabra divina.

JUEGOS DE LA PALABRA

Nuestra arquitectura palacial es, por consiguiente, una arquitectura construi-
da por palabras. No se entendería, salvo por espíritus tan penetrantes como los 
de Borges, sin leer su retórica ni sus inscripciones. La práctica citatoria coránica, 
votiva y regia, desde los omeyas hasta los nazaríes, convierten a la caligrafía 
mural en elemento clave en la función representativa del espacio áulico. Si a 
ello añadimos, al trasplantar las casidas a los edificios, el intercambio de imá-
genes, vocabulario y signos con la arquitectura literaria árabe clásica y andalusí, 
el continuo vaivén entre lo real y lo imaginario, como en El Quijote, está ga-
rantizado. Llegados una última vez a la colina de la Alhambra, a aquel lugar 
que transmitió su sueño a un poeta bonaerense que no necesitaba de la vista 
para soñar68, nos convertimos en cómplices de una arquitectura en pleno uso 
de la palabra, que se dirige a nosotros desde un autocomplacido yo femenino 
que nos invita a confirmar repetidamente su incomparable belleza como si los 
esfuerzos de los alarifes y artesanos no fueran suficientes. Los palacios de la 
Alhambra llevan incorporada su propia interpretación, poetizada, y le hablan 
una y otra vez al visitante apelando a su percepción visual y a su intelecto para 
que contemple y atestigüe la maravilla de la obra y la superioridad de su cons-
tructor. «Yo soy el jardín (anā al-rawd. ) que con la belleza ha sido adornado, 
contempla (ta’ammul) mi hermosura (ŷamālı̄) y mi rango te será explicado» 
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68  Jorge Luis Borges compuso su poema «Alhambra» (que se abre con «Grata la voz del agua...») de 
Historia de la noche en 1976, cuando ya estaba ciego, pero con su fina sensibilidad y sus conocimientos 
de la cultura islámica pudo adentrarse en la estética de esta arquitectura, que le inspiró también su 
relato «Parábola del palacio» (cfr. Cristina Grau, Borges y la arquitectura, Madrid, Cátedra, 1989, pp. 100-
105). Al escritor argentino más que a nadie le convendría el adjetivo árabe de bas.ı̄r, que significa al 
mismo tiempo «ciego» y «vidente».
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69  Cfr. J. M. Puerta Vílchez, «El vocabulario estético de los poemas de la Alhambra», en J. A. 
González Alcantud y A. Malpica Cuello, Pensar la Alhambra, Granada-Barcelona, 2001, pp. 79-81.

70  Versos 2-3 del poema de Ibn Zamrak para la taca derecha a la entrada de dicho mirador; v. 
Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 127; v. también García Gómez, Poemas..., pp. 121-122.

71  Ibn al-Jat.ı̄b, Libro de la magia y de la poesía, edición y traducción de J. M. Continente, Madrid, 
1981, p. 40.

(Dı̄wān Ibn Zamrak, p. 124), comienza la casida de la Cúpula Mayor del Jardín 
Feliz. Los imperativos y otras formas de los verbos mirar, ver (na‘ara, bas.ara, 
ra’à), considerar y creer (h. asaba, ‘itabara, z.anna) son de uso corriente en esta 
práctica epigráfica, de la misma manera que en la misma las partículas compa-
rativas y las alusiones a la maravilla introducen al espectador-lector en la ima-
gen poética prevista para la arquitectura69. Y hasta se llega a llamar directamen-
te la atención sobre el engaño óptico al que recurren los artistas nazaríes en 
fuentes, ornatos y edificios: 

Mas quien me mire verá mi hermosura (fa-id
¯

ā mubs.irı̄  ta’mala h.usnı̄),
engañando su percepción ocular a su imaginación (akd

¯
aba l-h. iss bi-l-‘iyāni 

jayāla-h).
Verá (fā-ra’à), en mi diáfana luminosidad (fı̄  šufūfi d. iyā’ı̄), 
a la luna llena (al-badr) situar dichosa en mí su halo...

puede leerse todavía, por ejemplo, a la entrada al Mirador de Lindaraja70. O en 
la Fuente de los Leones (v. 5) cuando leemos que «a los ojos» es tan semejante 
lo sólido a lo líquido que «no sabemos» cual de ambos fluye. Se trata, en defi-
nitiva, de la atribución al arte arquitectónico de la función que Ibn al-Jat.ı̄b 
otorgaba a la buena poesía: apropiarse de los métodos de la magia para mos-
trar «en vez de la verdadera naturaleza de las cosas su apariencia y (...) su 
despropósito con visos de razón»71. A quien se demora, pues, en esta arquitec-
tura, la misma le induce, aun en el caso de que tenga excelente competencia 
visual, a convertirse en su lector y a participar en los juegos de la luz, el tiem-
po y lo aparente que, a través de los mensajes caligráficos, la escenografía regia 
dispone ante sus ojos.
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