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LOS IDIOMAS DEL ORNAMENTO:  
LA ALJAFERÍA Y LA ALHAMBRA

CYNTHIA ROBINSON 
Universidad de Cornell

INTRODUCCIÓN

Para el presente ensayo, hemos decidido volver a la cuestión de las posibi-
lidades que contiene (o no) el ornamento no figurativo para tener un significa-
do, para «decir algo», para comunicar mensajes a un público, mensajes específi-
cos a un lugar, a una cultura, a un momento cultural. Durante mucho tiempo 
se le negaban estas posibilidades al ornamento en el arte islámico; nosotros, sin 
embargo, al igual que varios estudiosos hoy día discrepamos completamente 
con la presunción, implícita todavía en algunos trabajos recientes, de que el 
ornamento, este repertorio de formas que solemos clasificar según una «historia 
de los estilos» en correspondencia, la mayoría de las veces, con la hegemonía 
de alguna distancia u otra, carece de significado o de cualquier función que no 
sea la de complacer1. De no querer aceptar la posibilidad para sistemas visuales 
como los de la Aljafería y de la Alhambra de referirse a conceptos o ideas ex-

1  Esta cuestión fue analizada por primera vez en Oleg Grabar, The Mediation of Ornament, 
(Princeton, N. J., Princeton University Press, 1992); en esta publicación, Grabar se muestra algo incómo-
do con la idea de una asociación entre motivos ornamentales específicos y referentes también específi-
cos. Sin embargo, ha sido precisamente esta línea de interpretación la que se ha inspirado directamente 
en esta publicación tan esencial. La primera fue Gülru Neeeçipoglü, The Topkapi scroll: geometry and 
ornament in Islamic architecture: Topkapi Palace Museum Library MS H. 1956, with an essay on the 
geometry of the muqarnas by Mohammad al-Asad (Santa Monica, CA Getty Center for the History of Art 
and the Humanities, 1995). Quien también insiste sobre la importancia del contexto cultural en la inter-
pretación de lo idiomas ornamentales islámicos es Yasser Taba, The transformation of Islamic art during 
the Sunni revival (Seattle, University of Washington Press, 2001); los capítulos introductorios tanto del 
estudio de Neçipoglü como del de Tabbsa ofrecen observaciones incisivas sobre la historiografía del 
problema. Por otro lado, Valérie Gonzalez, Beauty and Islam: aesthetics in Islamic art and architecture 
(London, New York, I. B. Tauris; London, in association with the Institute of Ismaili Studies; New York, 
NY, St. Martins Press, 2001), adopta un punto de vista universal típico de los estudios de generaciones 
previas, tomando en cuenta las fuentes históricas, pero no limitándose necesariamente a las que tengan 
relevancia demostrable a la vida cultural de la corte Nas.rı̄ durante la segunda mitad del siglo XIV. 
También esencial a cualquier discusión de la estética en la cultura islámica medieval es José Miguel 
Puerta Vílchez, Historia del pensamiento estético árabe: Al-Andalus y la estética árabe clásica (Madrid, 
Ediciones Akal, 1997). Cynthia Robinson, In Praise of Song: The Making of Courtly Culture in al-Andalus 
and Provence, 1005-1135 A. D. (Leiden, Brill Academic Press, 2002) ofrece una interpretación del pro-
grama ornamental de la Aljafería de Zaragoza bajo los Banū Hud que privilegia contexto sobre todo.
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2  Tabbaa, Sunni Revival. 
3  Juan Carlos Ruiz Souza, «El Palacio de los Leones de la Alhambra: Madrasa, zawiya y tumba de 

Muh. ammad?», Al-Qantara, 22 (2001), n.º 1, pp. 77-120.

teriores al objeto mismo, nos limitamos a un modelo estilo vie des formes –los 
cambios que percibimos entre, por ejemplo, el «Salón Rico» de ‘Abd al-Rah. man III 
en Madı̄nat al-Zahrā’ y el «Salón Norte» del palacio taifa, entonces, se deberían 
a cambios «de gusto» (factor que con toda seguridad entra en juego, pero no 
me parece capaz de explicarlo todo) o, peor todavía, a una «evolución» de las 
formas mismas según factores de raza o etnia.

Al optar, en la primera frase del título, por el plural –idiomas del ornamento 
en vez de idioma– hemos querido señalar, primero, que las posibilidades signi-
ficativas inherentes a estas formas son específicas al momento y al contexto 
geográfico en los que se crean. Esto es muy importante para el planteamiento 
que ofrecemos aquí: en un estudio reciente, Yasser Tabbaa2 reconstruye la crea-
ción del muqarnas como fenómeno sumamente baghdadí en el contexto de las 
reformas sunníes de los siglos XI y XII. Sus teorías, a continuación, han sido 
adoptadas por otros estudiosos como la explicación del muqarnas, y aplicadas 
a monumentos tan distintos y distantes de las madrasas selyuquíes como la 
Alhambra misma. Nosotros creemos, sin embargo, que una forma, tal como el 
muqarnas, o las formas que componen el programa de la Aljafería o de la Al-
hambra, como se detallará a continuación, cobran significado según sus circuns-
tancias particulares, y que estudios como los de Tabbaa, Neçipoglü, o de la 
presente autora, nos ofrecen, no un diccionario de formas visuales y sus signi-
ficados a lo Panofsky, sino un modelo para la investigación.

Segundo, en cuanto al uso del plural, nos referimos a los idiomas y a las 
teorías acerca del idioma (y la mayoría de las veces, el idioma en cuestión es 
poético) que existen en compañía de estos idiomas visuales y ornamentales en 
el momento y en el contexto de su creación y recepción, y que –según afirma-
mos– informan su concepción y producción de manera muy directa. En nuestra 
opinión, en los dos casos que estudiaremos en el presente trabajo, tanto el 
lenguaje poético como las ideas que se tenían acerca de las posibilidades sig-
nificativas del lenguaje poético particular a su momento cronológico y cultural, 
influyeron en la concepción y creación tanto del ámbito arquitectónico como 
de la ornamentación del mismo, de una manera particularmente directa (la 
cuestión del significado del ornamento en los contextos estéticamente conser-
vadores de los almorávides y almohades nos parece distinta, y merece ser in-
vestigada por separado). Esto, según se detallará, creemos que se debe por lo 
menos en parte a la función parecida de ambos espacios, y es en gran parte 
por eso que los hemos escogido: la función que hoy aceptamos para el Palacio 
de los Leones, gracias a un estudio de Juan Carlos Ruiz Souza acerca el monu-
mento nazarí de manera sorprendente al diminuto palacio taifa3.
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4  Gonzales, Beauty and Islam.
5  Robinson, In Praise of Song.
6  Ewert la ha calificado de munya –Christian Ewert, Die Aljafería in Zaragoza, 3 vols. (Berlin, 

Deutsches Archäologisches Institute; Madrid; Walter de Gruyter and Co., 1978), I, n. 19; Robinson, In 
Praise of Song, pp. 42-44. Sobre la importancia social de la munya en la cultura andalusí, véase ahora 
la tesis doctoral de Glaire D. Anderson, The Suburban Villa (munya) and Court Culture in Umayyad 
Cordoba (756-976 C.E.), M.I.T., 2005. Sobre el palacio zaragozano en general, véanse Antonio Beltrán 
Martínez, La Aljafería (Zaragoza, Ediciones del Excmo. Ayuntamiento de Zaragoza, 1970); La Aljafería, 2 
vols., ed. Bernabé Cabañero Subiza (Zaragoza, Cortes de Aragón, 1998); ‘Afif Turk, El Reino de Zaragoza 
en el siglo XI de Cristo (V de la Hégira), (Madrid, Instituto Egipcio de Estudios Islámicos, 1978). 

Las formas ornamentales que caracterizan la Aljafería se han calificado de 
«barrocas», de «carentes de lógica», y de «excesivas»; también han equivocado su 
juicio los historiadores del arte en el acercamiento a otro programa ornamental 
único del arte andalusí: la misma Alhambra –Owen Jones y sus contemporá-
neos no vieron en sus cúpulas de mocárabes más que tiendas beduinas; otros 
en fechas más recientes no han visto otra cosa que ejercicios matemáticos ca-
rentes de todo contexto, y Valérie Gonzales (por citar tan solo el más reciente 
intento, en nuestra opinión fallido) no ve entre el ornamento del palacio naza-
rí más que geometría (o, mejor dicho, geometrías), y descarta tajantemente 
cualquier posibilidad para la inclusión de las pinturas que adornan las techum-
bre de la llamada «Sala de la Justicia» dentro de un programa del cual está 
claro que forman una parte sumamente importante4. José Miguel Puerta, sin 
embargo, nos ha ofrecido varios estudios magistrales de las poesías inscritas en 
las paredes de la Alhambra, y ahora nos queda a los historiadores del arte la 
tarea, aún por emprenderse, de entender el programa ornamental, como fue 
pensado con toda seguridad por sus constructores, en función de ellas.

Como hemos indicado, el presente trabajo se centra en la Aljafería y en el 
Palacio de los Leones en la Alhambra de Granada, edificios escogidos a causa 
de ciertos parecidos importantes, que nos ayudarán a su vez a explorar las di-
ferencias entre las mismas estructuras, y en particular cómo estas diferencias se 
manifiestan en sus programas respectivos de ornamentación. Como hemos pro-
puesto en el estudio ya citado5, de acuerdo con muchos otros estudios, fue el 
palacio ubicado en el centro de Zaragoza el que sirvió para los fines «oficiales» 
de la dinastía hudí; la Aljafería fue concebida, en el tercer cuarto del siglo XI, 
con otro modelo –el de la munya– en mente6. En los salones y el patio zara-
gozano, se improvisaban composiciones poéticas sobre los temas del vino, de 
la belleza física del ser amado, las maravillas del jardín y los placeres de la 
intimidad ente compañeros nobles; se hablaba también de las propiedades de 
las cosas visibles y de la visión; aquí –según propondremos– se especulaba 
sobre la naturaleza del cosmos, y se concebían sistemas a través de los cuales 
la poesía, las actividades placenteras como el canto, la contemplación de la 
belleza y la intimidad de la amistad noble –se convertían en vehículos, ellos 
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7  Ibidem; Ibn al-Sı̄d al-Bat.alyawsı̄, Al-H. adā’iq fi al-mat.ālib al ‘ālı̄yah al-falsafiyah al-‘awı̄sah, 
(Dimashq, Sūrı̄yah: Dār al-Fikr, 1988); idem, Sharh. al-mukhtār min Luzūmı̄yāt Abı̄ al-A‘lā, (al-Qāhirah, 
Matba‘at Dār al-Kutub, 1970); idem, Sharh. al-ash ār al-sittah al-Jāhilı̄yah (al-Jumhūrı̄yah al-‘Irāqı̄yah, 
Wizārat al-Thaqāfah wa-al-Funūn, 1968); idem, Al-Intis.ār mimman ‘adala ‘an al-istib. sār (Cairo, al-
Matba‘ah al-Amı̄rı̄yah, 1955).

8  Grabar, Mediation.
9  Véase Robinson, In Praise of Song, en especial el tercer capítulo de la primera parte, «Analogy, 

Metaphor and Courtly Love».
10  Puerta, Pensamiento estético, pp. 360-407.

mismos, para un ascenso entre filosófico y místico según la concepción del 
idioma y de la analogía elaborada por el mismo filósofo que hemos nombrado, 
Ibn al-Sı̄d al-Bat.alyawsı̄7–.

En el Palacio de los Leones, como ha sido propuesto por Ruiz Souza, quien 
lo ha identificado como madrasa, zawiya y quizá también tumba del sultán 
nazarí Muhammad V, se perseguían fines muy parecidos y, por lo tanto, consi-
deramos que una comparación entre ambos espacios aportará resultados par-
ticularmente fructíferos. En cuanto a diferencias entre los dos espacios y progra-
mas ornamentales, las observaciones principales que ofrecemos aquí se 
centrarán en una matización sutil entre las mentalidades clasificadoras de las 
sociedades taifa y nazarí. Consideramos que estas mentalidades afectaron la 
manera de organizar el espacio y el ornamento en ambos casos, ambos por 
supuesto perteneciendo al más alto grado posible de carga significativa según 
las clasificaciones ya propuestas por Grabar8.

¿Cuáles, entonces, son los conceptos de clasificación que prevalecen en los 
dos espacios que consideraremos? En una palabra, en la Aljafería, se privilegia-
ba sobre todas las cualidades posibles de la literatura la destreza en el uso de 
la metáfora. La cultural intelectual taifa concebía un «mundo de semejanzas», 
donde todo conocimiento se obtenía a base de la construcción y percepción de 
similitudes y analogías, donde los sistemas que organizaban «todas las cosas del 
mundo» se repetían proporcionalmente, dando como resultado una mentalité 
siempre dispuesta a la analogía y la homología9. La Alhambra, en cambio, al-
bergaba una cultura –si hemos de entenderla a través de ciertas obras literarias 
directamente relacionadas con ellas– cuyos gustos poéticos tendían más hacia 
un discurso de descripción sostenida, que ayuda a los oyentes a «comprender 
la esencia de las cosas» –una mimesis lingüística, según lo ha calificado Puerta 
en sus estudios del gran teórico del idioma, H. āzim al-Qartajannı̄10. En vez de 
fundirlo todo en un sinfín de analogía metafórica, los literati de la corte nazarí 
privilegiaban la clasificación y el establecimiento de correspondencias. Éstas, a 
su vez y como propondremos en la conclusión, nos pueden servir como base 
de la creación de la alegoría, espejo clásico de toda la Edad Media tardía a 
través de la cual se llegaba a «conocer el mundo».
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11  Robinson, Praise, pp. 64-87, y «Seeing Paradise: Metaphor and Vision in Taifa Palace Architecture», 
Gesta, XXXVI/2 (1998), pp. 145-155.

12  Ibn Khāqān, al-Fath. ibn Muh.ammad; Muh. ammad al-Tāhir Ibn ‘Ashur, ed. Qalā’id al-‘iqyān (Tunis, 
al-Dār al Tunisiyah lil-Nashr bi-al-ta’ awun ma’a Wizārat, 1990); idem, Matmah. al-anfus wa-masrah al-
ta‘annus fi mulāh. ahl al-Andalus (Bayrūt, Dār ‘Ammar; mu‘assasat al-Risālah, 1983).

LA ALJAFERÍA

La Aljafería, diminuto palacio, con sus murallas altas y desnudas, con su 
puerta de entrada carente de cualquier gesto grandioso, nos guarda una sorpre-
sa: el interior de lo que yo suelo llamar la «zona central», esta parte de la que 
nos vamos a ocupar ahora, cuenta con uno de los programas de ornamento 
más ricos y complejos de toda la historia del arte islámico, ya sea ésta andalusí 
u oriental. Todo el interior parece tapizado de una serie de motivos vegetales y 
arquitectónicos organizados según un esquema homólogo de círculos y semi-
círculos cuyas formas se repiten desde la estructura misma de las arcadas hasta 
la clave miniaturista en que se articulan sobre la superficie de un cimacio o un 
capitel. A menudo invertidos, estos motivos rodean el patio central como tantas 
capas de encaje. Fue este ornamento, fueron estas formas calificadas tan fre-
cuentemente como «barrocas», las que me atrajeron inicialmente al estudio de 
este palacio y de su cultura. ¿Por qué lo hicieron así?

Las publicaciones que consultamos antes de emprender nuestro estudio ini-
cial, en una palabra, no nos convencieron: no veíamos como explicación sufi-
ciente ni una simple (pero en gran parte malograda) intención de imitar el arte 
del califato, ni a un simple «cambio de gusto», caracterizado como eslabón de un 
proceso de «evolución estilística», cuyas complejas formas se vincularían de al-
gún modo con el supuesto caos político engendrado por la caída del califato 
de Córdoba y el estado de nostalgia permanente en la que se sumergieron los 
reinos de taifa.

Como hemos indicado, creemos que este palacio cumplió funciones privadas 
en vez de oficiales, en especial como escenario para una serie de encuentros 
denominados majlis, o en su plural majālis11. En los textos, estas reuniones se 
denominan majālis al-uns –veladas íntimas. Son reuniones caracterizadas por 
una cierta informalidad, dedicadas al intercambio intelectual o sobre temas reli-
giosos, a la consumición de vino, a la composición o improvisación de versos, 
mayoritariamente sobre los temas del vino, jardines, coperos o s.āqis– en fin, 
sobre los placeres y deleites que caracterizan las reuniones mismas; aquí tam-
bién se verían actuaciones musicales.

Estas reuniones, detalladas principalmente en las antologías de al-Fath. ibn 
Khāqān, muerto en el año 1134, a su vez y por supuesto, contienen un alto 
valor simbólico, y se asocian a la manifestación de poder del rey taifa, pero no 
manifiestan estos poderes con el mismo lenguaje que vemos en Córdoba12. 
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13  Robinson, In Praise of Song, pp. 88-140, y «Love in the Time of Fitna: The Banū ‘Āmir, 
“Courtliness” and… Still More on the “Córdoban Ivories”», en Glaire Anderson y Mariam Rosser-Owen, 
eds., Revisiting Al-Andalus: Perspectives on the Material Culture of Islamic Iberia and Beyond (Brill 
Academic Publishers, en prensa en 2008).

14  Los párrafos siguientes se han resumido de Robinson, Praise, especialmente pp. 133-172.

Aunque podemos estar seguros de que todos los que asistían a los majālis eran 
perfectamente conscientes de los matices del rango y puesto ocupado por cada 
uno (y de quién era el rey), esta literatura intenta crear un ambiente de intimi-
dad donde el soberano disfrutaría de los placeres del majlis como igual entre 
sus compañeros íntimos, en árabe mudamā’. Según las anécdotas, en prosa ri-
mada o saj’, y versos recogidos por al-Fath, todos eran muy conscientes de los 
lazos de «amor noble» que les unían, regocijándose en el afecto íntimo, noble y 
a veces hasta amoroso, que les convertían en hermanos, o ikhwān. Los comien-
zos de la cultura del majlis en al-Andalus, según hemos podido afirmar, se 
ubican en los últimos años del califato propiamente dicho; su primer florecer 
formaba parte de la cultura de los Banū ‘Āmir13. En una palabra, este nuevo 
énfasis en los lazos de amistad y afecto –aunque éstos hubieran sido propicia-
dos– que se basa en cualidades compartidas, tales como la nobleza, el buen 
gusto, el buen vestir, y el talento literario, les ofrecía a los Banū ‘Āmir una al-
ternativa factible al derecho divino a la imāma tan frecuentemente reivindicado 
por los miembros del Banū Marwān. Bajo el mecenazgo de los reyes de taifas, 
se creó lo que vendría a ser una cultura de amor cortés –en su gran mayoría 
homosocial– a través de la cual se esbozaba todo un etos de corte.

Aunque son muchos y variados los puntos de vista desde los cuales nos 
podríamos acercar a la cultura de esta corte taifa, para esta presentación de 
hoy, hay dos temas en particular que queremos destacar: primero, que la esté-
tica densa, intrincada y homóloga del ornamento que nos rodea es un reflejo 
de la certidumbre que experimentaba esta cultura, claramente perceptible en su 
literatura, de que todas las cosas que se pueden acercar, entender y conocer a 
través de la metáfora. Suya es una poesía cuyos temas giran casi exclusivamen-
te alrededor de los topoi del amor cortés presentados en un lenguaje poético 
llamado badı̄’, de una densidad y complejidad notables, una poética de por sí 
caracterizada por un alto contenido de metáfora –podríamos hasta afirmar que 
está saturada de ella14. Las obras de teóricos del idioma del siglo XI tales como 
al-Qad. ı̄ al-Jurjānı̄ y el tunecino Ibn al-Rashı̄q disertan sobre la importancia de 
la metáfora por encima de todas las cosas que contribuyen a la formación de la 
poética preferida por los reyes de taifa– los tratados, de hecho, se organizan 
según este principio. Son tres las categorías de metáfora cultivadas por los poe-
tas taifa– el tashbı̄h y el tamthı̄l que se predican en similitudes obvias entre 
sujeto y objeto de la comparación, y el más difícil y recóndito isti’āra, cuyas 
similitudes son perceptibles tan solo al intelecto más refinado, y que exigen 
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15  Ibn Rashı̄q al-Qayrawānı̄, al-H. asan; Muh. ammad Qarqazan, ed., al-‘Umdah fi mas.āsin al-shi‘r 
wa-adābih, dos tomos (Bayrūt, Dār al-Ma’rifah, 1988).

16  Sobre el estilo badı̄’, véase Suzanne Pinckney Stetkevych, Abu Tammam and the Poetics of the 
‘Abbasid Age (Leiden; New York, Brill, 1991).

una buena dosis de exégesis para ser plenamente comprendidas. Juntos, estos 
tres grados de metáfora tienen como objetivo establecer parecidos y analogías 
entre todas las cosas creadas; en el caso de la isti’āra, hasta se permite al suje-
to de una comparación cobrar cualidades y, en un cierto sentido, convertirse en 
su objeto. La percepción intelectual se lleva a cabo mediante la percepción de 
estas «semejanzas escondidas entre las cosas», y este proceso ocurría según un 
teórico del idioma magrebí, Ibn al-Rashı̄q15, cuyos trabajos se leían en las cortes 
taifa, tras un «relámpago osado [de resplandor]» –lamh. a, lo cual lleva al (idrāk)». 
Todo ello tiene lugar, no en el intelecto, sino en el corazón. Las metáforas más 
eficaces, como también afirma Ibn al-Rashı̄q, para este propósito de aclarar las 
semejanzas escondidas entre las cosas son las que «dicen mucho con poco» o, 
en árabe, ı̄ jāz.

Es importante acordarnos que estas composiciones poéticas tan llenas de 
metáforas portadoras del conocimiento a través de la percepción de semejan-
zas, se improvisaban delante del escenario ofrecido por arquerías integradas 
por arcos polilobulados y entrelazados, cuyos capiteles y columnas diminutos 
parecen sugerir otros edificios, quizás un sinfín de ellos; cuyos medallones pro-
ponen delicadas semejanzas con cúpulas, y cuyas formas vegetales son homo-
géneas y están estrictamente organizadas por una red infinita de círculos. Por lo 
tanto, es más que probable que sus formas eran contempladas atentamente por 
los ojos y las mentes tan conocedoras de la estética literaria de la que veni-
mos hablando. La contemplación, por uno de los compañeros de al-Muqta-
dir, de la arquería del extremo sur del patio podría muy bien haber traído a su 
mente asociaciones con la filigrana o los marfiles tallados, tales como la arque-
ta de Sayf al-Dawla (o bien su contenido), o quizá la superficie sedosa y bri-
llante de las telas de t.irāz. La intertextualidad entre estas materias lujosas muy 
posiblemente no tiene fin –el hechizo analógico sólo se rompe con la especifi-
cidad. Las oscilaciones entre la seda, el estuco policromado y el marfil flotarían 
como gotas de espuma en la mente del poeta, o de su público, ambos expertos 
en las complicaciones del estilo badı̄16, en un estado de flujo que el mismo 
cultivaría, perfectamente consciente de «lo que se debe hacer con esto»: había 
que identificar y saborear los «parecidos escondidos» a través de la asociación 
metafórica. Podríamos, en efecto, afirmar que este ornamento constituye un 
excelente ejemplo de ı̄ jāz –el «decir mucho con poco» tan preciado por Ibn al-
Rashı̄q– y, como la literatura que se declamaba delante de estas arquerías, pro-
bablemente fue considerada, como la misma poesía, como tal. 
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17  ‘Abd Allah ibn Muh.ammad al-Bat.alyawsı̄, Sharh. al-mukhtār, pp. 83-84; Robinson, In Praise of 
Song, pp. 219-225.

18  ‘Abd Allah ibn Muh. ammad al-Bat.alyawsı̄ , al-H. adā’iq, pp. 33-40; Robinson, In Praise of Song, 
pp. 176-226.

Y ahora pasamos al segundo tema, el que hemos llamado, tomando prestada 
la frase de Suzanne Stetkevych, «Implicaciones Filosóficas». Durante la segunda 
mitad del período taifa, los años que vieron la construcción y ornamentación 
de la Aljafería, las preferencias por esta poética compleja y saturada de metáfo-
ras alcanzó su madurez. La poesía panegírica basada en los temas del amor 
cortés, como lo articula Ibn al-Sı̄d al-Bat.alyawsı̄, ahora se presta, lista a ser 
cargada de significaciones sutiles y escondidas, a llenarse de alusiones analógi-
cas –en efecto, se convierte en una especie de trobar clus. Según Ibn al-Sı̄d, la 
poesía en el estilo badı̄’ sobre los placeres del majlis es un vehículo adecuado 
a la comunicación de «conceptos filosóficos difíciles»17. Los placeres del majlis, 
por lo tanto, no son simplemente placenteros, sino que forman parte de un 
ritual que, como lo explica claramente Ibn al-Sı̄d, se sirve, a su vez, de metáfo-
ras o analogías para otros procesos y acciones, tales como el ascenso cuasi-
místico del intelecto y del alma hacia la contemplación de los inteligibles18.

Es este proceso, este sistema, que se traza –o que se retrata– en el progra-
ma de ornamentación de la Aljafería –lo vemos con especial nitidez en las 
formas que ornan la arcada que delimita la franja sur del patio central. Desde 
el «Salón del Trono», la característica de esta arcada que más llamaría la aten-
ción sería la casi increíble densidad de sus formas tan complejas y uniformes. 
También se percibiría claramente la organización de este ornamento por cua-
tro semicírculos colocados uno sobre el otro. La arcada, al igual que el «ver-
dadero» jardín central del patio, se enmarcaría por otras formas semicirculares, 
pertenecientes a las arcadas que preceden y rodean el salón norte donde está 
sentado nuestro poeta taifa hipotético con sus compañeros, entre ellos el rey. 
Dado que son tantos, es más que probable que su atención se fijaría en los 
semicírculos; quizá su intelecto los completaría, haciendo de ellos círculos 
enteros. Consciente de los círculos, se daría cuenta, de nuevo, de las cualida-
des homólogas del ornamento que lo rodea. Quizá notaría también que la 
mayor parte de ello, de hecho –arcadas, puntos, vegetación– se organiza por 
aquella forma geométrica, la más perfecta de todas, el círculo, que su presen-
cia sea plenamente articulada, o meramente implícita.

Si posa su mirada en la franja superior de uno de estos semicírculos, se da 
cuenta de su importancia organizadora, de cómo las contradicciones e inversio-
nes de las composiciones enmarcadas y delimitadas por dicha curva perfecta-
mente semiesférica se resuelven de alguna manera en la curva superior, llana y 
perfecta. Se percata también de que, si siguen las trayectorias de aquellas con-
tradicciones en el sentido opuesto, sus ojos encuentran estos puntos, tan pare-
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19  ‘Abd Allah ibn Muh. ammad al-Bat.alyawsı̄, al-H. adā’iq.
20  ‘Abd Allah ibn Muh. ammad al-Bat.alyawsı̄ , al-H. adā’iq, pp. cit.; Robinson, In Praise of Song, 

pp. cit.

cidos a flores, donde, quizá, comienza todo. Estos puntos sirven también de 
origen de otra red, reflejo exactamente opuesto de la primera; las dos se afanan 
en un ascender y descender al parecer eterno, siempre volviendo a las flores, a 
los puntos. ¿Pero, por qué?

La respuesta nos espera en un tratado compuesto por Ibn al-Sı̄d, titulado 
Al-H. adā’iq fi al-mat.ālib al ‘ālı̄yah al-falsafiyah al-‘awı̄sah19. En esta obra, el 
failasūf nos propone un sistema de contemplación análogo al proceso de los 
majālis al-uns para los cuales el palacio servía de escenario. Este proceso lleva 
a los iniciados cada vez más cerca de la unión con Dios, denominado por Ibn 
al-Sı̄d ‘illat al-‘ilal, la Causa de Todas las Causas. En el sistema de Ibn al-Sı̄d, la 
cultura del amor cortés que une al rey y sus nudamā’ cobra una significación 
y una importancia mucho más amplia que la simplemente placentera. Dentro 
de la cosmología articulada por Ibn al-Sı̄d, las protestas de deseo, angustia y 
éxtasis típicas de los versos escogidos por al-Fath. para sus antologías se con-
vierten en archivos de los viajes de los corazones, intelectos y almas hacia la 
percepción de otra realidad.

Lo más interesante de esta cosmología para los propósitos del presente en-
sayo es la insistencia del Ibn al-Sı̄d sobre la importancia de la contemplación 
visual –o quizá de la visualización– al ascenso que nos propone. Este proceso 
de contemplación, como estipula cuidadosamente el autor, se emprende con 
los ojos –primero, los ojos del cuerpo y luego los del alma20. Los senderos son 
graduados, incrementados, articulados en forma de círculo; los círculos se en-
trecruzan una y otra vez en su ascenso: el filósofo describe todo en términos 
tan visuales que cuesta creer que este proceso, este viaje del intelecto hacia 
arriba, desde el mundo de las cosas creadas hacia el de los cielos, a la cima en 
la que se encuentra la unión con el Uno, no se encuentra retratado, por así 
decirlo, en la complejidad del ornamento de la Aljafería. Estos órdenes de ar-
cos, descendiendo todos desde el perímetro de un círculo –forma que gobierna 
todos los niveles de articulación del programa de ornamentación de la Aljafería– 
vienen a representar, según afirmaría Ibn al-Sı̄d, ‘alā jihat al-taqrı̄b lā bi-l-h. aqı̄qa, 
«no de verdad, sino de manera análoga», los niveles del cosmos, y el lugar en 
ellos ocupado por el alma y el intelecto del hombre. El proceso continuo de 
ascenso y descenso articulado por los arcos, siempre partiendo de o volviendo 
hacia la unidad representada por un punto, una línea, o el borde de un círculo, 
se concibe como analogía del proceso individual de iluminación experimentado 
por cada uno de los iniciados, a través de la contemplación y del estudio, a 
medida que sus intelectos se acercaban a su punto de origen.
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21  al-Bat.alyawsı̄, al-H. adā’iq, pp. cit.; Robinson, In Praise of Song, pp. 205-260.
22  ‘Abd Allah ibn Muh. ammad al-Bat.alyawsı̄, al-H. adā’iq, pp. 33-40.

Para Ibn al-Sı̄d, el mundo de la creación es una serie de círculos imaginarios 
(wahmı̄ya) que existen en relaciones proporcionales y análogas21. El hombre 
también existe en la imagen (s.ūra) de un círculo, al igual que su intelecto, y 
también el Intelecto más amplio desde el cual, a través del proceso de emana-
ción, nuestros intelectos derivan sus poderes de razonamiento y percepción. 
Cada uno de estos círculos imaginarios, también, como los niveles de creación 
que le son análogos, empieza en el mismo punto hacia el que, finalmente, 
vuelve, pero pasando primero por un proceso de emanación, derivándose cada 
uno de los elementos o los números que lo componen (porque estos círculos 
son también análogos a los números) del que le precede. Son nueve los círcu-
los concéntricos de la creación, y cada uno de ellos corresponde a una de las 
primeras nueve cifras, de uno a nueve. Cada círculo, sin embargo, contiene una 
cantidad potencialmente infinita de números: el segundo círculo corresponde al 
número 2, y contiene también los números 20, 200, 2.000, 20.000, etc.; el tercer 
círculo corresponde al número 3, y se compone igualmente de 30, 300, 3.000, 
etc.22 Estas secuencias, según afirma Ibn al-Sı̄d, se reproducen hasta el fin de la 
existencia (wujūd). La disposición de los círculos, a su vez, a través de su asocia-
ción metafórica o análoga de los principios de emanación y la metonimia (talwı̄h. ) 
refleja, o representa de manera análoga, el proceso de emanación por el cual 
todos los rincones del universo, desde los nueve círculos de los cielos hasta la 
hoja más pequeña, se crean. Entre el número 1, en su perfección e indivisibili-
dad, y el número 3, múltiple, dividido e imperfecto, existe el 2. Por fuerza, el 
único camino que lleva al 3 desde el 1 ha de pasar por la mediación del 2, al 
igual que el 5 requiere la mediación del 4 para alcanzar la relativa perfección y 
unidad del 3. Al final de este pasaje, sin embargo, el filósofo aclara para sus lec-
tores que todo esto ha sido explicado lā ‘alā-l-h.aqı̄qa, no verdaderamente, sino 
a través de la analogía, la mejor forma de comprender el universo.

También necesario para el ascenso del alma es la emanación hacia abajo, y 
hacia fuera, de la luz divina del Intelecto Primero. Esta luz asiste al alma huma-
na a desprenderse de toda materia para poder empezar su contemplación del 
mundo de los inteligibles, empezando por el rango más bajo de ellos, el más 
cercano a su propia posición en el cosmos. Descendiendo por los rangos de 
cuerpos celestiales hacia el alma, junto con su luz (de manera análoga a ella), 
son los poderes del hablar y del razonar; éstos emanan del Intelecto Universal, 
desde su puesto en el segundo círculo o nivel (martaba) de la creación, «al 
igual que fluye la luz del sol (kamā yasrı̄ nūr al-shams)», otorgando al alma, a 
su vez, la capacidad para emprender su ascenso, un proceso análogo –como lo 
ha dicho el mismo Ibn al-Sı̄d, a los versos y los placeres del majlis al-uns.
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23  Fundamental sobre la Alhambra sigue siendo el libro de Oleg Grabar (The Alhambra [Cambridge, 
Mass., Harvard University Press, 1978], quien adopta un punto de vista universal, trazando los preceden-
tes, tanto arquitectónicos como ornamentales, en los monumentos claves de una historia «universal» del 
arte islámico y clásico del Mediterráneo; Puerta, en su «The Garden of Delights», ofrece una lectura del 
Palacio de los Leones acorde con el nombre que le fue dado por sus constructores, «el jardín de las 
delicias» (al-riyād.  al-sa‘ı̄d). Véase también Antonio Fernández-Puertas; Owen Jones, The Alhambra, 
(London, Saqi Books, 1997). Sobre la cultura intelectual de la corte nazarí, véase el valioso ensayo, tam-
bién por Puerta, «La cultura y la creación artística», en Rafael G. Peinado Santaella, ed., Historia del Reino 
de Granada, I (Granada, Universidad de Granada, El Legado Andalusí, 2000), pp. 349-413.

24  De momento, el mejor catálogo de las poesías inscritas en las paredes y otras superficies de la 
Alhambra, con traducción al castellano, sigue siendo Emilio García Gómez, Poemas árabes en los muros 
y fuentes de la Alhambra (Madrid, E. García Gómez, 1985).

El hombre debe emprender este proceso por la contemplación de los nú-
meros y las cosas que le son análogas, empezando por los más completos y 
unidos (por ejemplo, por el 1, y no por el 5), cuya comprensión no requiere 
la materia. Luego, debe volver sus poderes de percepción (nazr) hacia las 
formas y cosas cuya unidad es menor, y cuya dependencia en el mundo de 
la materia es mayor, descendiendo en forma circular hasta alcanzar los límites 
mismos de las cosas creadas impresas con imágenes. Sólo entonces, y siempre 
en forma circular, siguiendo el camino que le llevará de nuevo al punto de 
sus comienzos, puede emprender su ascenso hacia los inteligibles y el Uno, a 
través de un proceso que separará de forma cada vez más radical su ala e 
intelecto de la materia. Este proceso es, en nuestra opinión, lo que los crea-
dores y espectadores de la Aljafería verían reproducido en las arquerías de la 
Aljafería. Ornamento, texto, majlis y mentalité, forman un todo, un todo que 
implica también todas las cosas del mundo, vinculadas todas por sus «seme-
janzas escondidas».

LA ALHAMBRA

El Palacio de los Leones, construido dentro del complejo de «casas y pala-
cios» que es la Alhambra de Granada, es más correctamente denominado «Jardín 
de Delicias» (al-Riyād.  al-Sa‘id). José Miguel Puerta lo ha llamado «la más inge-
niosa recreación (tengamos muy en cuenta la palabra “recreación”23, dado que 
es fundamental para el establecimiento de las diferencias entre los “idiomas del 
ornamento” en la Alhambra y en la Aljafería) del concepto del jardín-paraíso 
islámico». La identificación del palacio como jardín es también sostenida por el 
palacio mismo en primera persona a lo largo de todo el corpus poético que 
nos ha quedado, seguramente una parte mínima de los versos presentes en el 
momento original de su creación24. Puerta ha señalado igualmente las conexio-
nes profundas entre esta autoidentificación poética del palacio y los textos del 
Qur’ān y los h.adı̄th –buena parte de estos últimos relacionados con las tumbas 
del Profeta y su mujer ‘Aisha– que constituyen referentes o intertextos impor-
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25  Puerta, «Garden»; por ejemplo, «Lo que yace entre mi morada y mi trono es uno de los jardines 
del Paraíso» (Muslim, Sah.ı̄h., «al-h.ayy»: IV, 123).

26  Pensamos en especial en algunas publicaciones de D. F. Ruggles, Gardens, landscape, and vision 
in the palaces of Islamic Spain (University Park, Pa., Pennsylvania State University Press, 2000); «The Eye 
of Sovereignty: Poetry and Vision in the Alhambra’s Lindaraja Mirador», Gesta, 36, n.º 2 (1997), pp. 180-
190. José Miguel Puerta Vílchez, Los códigos de utopía de la Alhambra de Granada (Granada, Diputación 
Provincial de Granada, 1990), en su introducción también examina las implicaciones de teorías modernas 
del poder institucional y dinástico para la Alhambra, contrapesándolo con consideraciones sobre el dis-
curso religioso del Palacio de los Leones.

27  La historia de estos debates académicos y arqueológicos se resume con amplias citas bibliográ-
ficas en la introducción de Puerta, Códigos de utopía.

28  Sobre las madrasas magrebíes y el concepto del poder, véase Virgilio Martínez Enamorado, 
Epigrafía y poder: inscripciones árabes de la Madrasa al-Yadida de Ceuta (Ceuta, Museo de Ceuta, 
Consejería de Educación y Cultura, Ciudad Autónoma de Ceuta, 1998).

tantes para los versos, calificando inequívocamente al jardín como paraíso25. 
Algunos estudiosos, sin embargo, han querido, durante las décadas más recien-
tes, cambiar el enfoque del discurso sobre el Palacio de los Leones, restando 
énfasis a estas conexiones tan patentes con el topos del jardín-paraíso, para 
caracterizar el complejo de la Alhambra como expresión del «poder», concebido 
este último desde un punto de vista decididamente moderno26.

¡En cierto sentido el rechazo de esta caracterización consabida del Palacio de 
los Leones es fácilmente comprensible: sólo hace falta ojear durante unos minu-
tos los escritos de viajeros ingleses decimonónicos para darnos cuenta de lo 
cerca que está este topos de ser un cliché; antes de la publicación de los estudios 
de Puerta no se había «tomado en serio» realmente el concepto de jardín-paraíso 
y sus probables funciones e interpretaciones en un contexto específicamente na-
zarí. Pero también es indudable, como han señalado Grabar y Puerta, que tanto 
la construcción del Palacio de Comares como la agregación del de los Leones al 
complejo unas décadas más tarde constituye una expresión potente e inequívoca 
de las aspiraciones de los Banū Ah.mar al poder, y las dos expresiones estéticas e 
ideológicas del palacio nazarí –paraíso y poder– existen en un equilibrio algo 
incómodo, sugiriendo preguntas como las siguientes: Si aceptamos el carácter 
«privado y placentero» del Palacio de los Leones, destacado tantas veces por ge-
neraciones anteriores de estudiosos, entonces, ¿para quiénes las afirmaciones de 
poder? ¿Es realmente admisible la idea de unas recepciones o ceremonias oficia-
les en estos espacios? ¿Es factible el uso de la Sala de las Dos Hermanas como 
«sala del trono»?27. Y ¿hasta cuándo seguiremos denominando los espacios al ex-
tremo noroeste del palacio la «Sala de los Reyes», o –lo que es peor todavía– la 
«Sala de la Justicia»? Creemos encontrar la respuesta, por lo menos parcial, a estas 
preguntas en la teoría de Ruiz, citada arriba, sobre las funciones principales de 
este espacio –una madrasa es, por un lado, una expresión de poder muy poten-
te y, por otro, un espacio muy dado a la codificación con significados religiosos, 
entre ellos, referencias al paraíso; como se verá a continuación, esta teoría infor-
mará de manera muy importante nuestra lectura de este espacio28.
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29  González, Beauty in Islam; véase también la reseña por la presente autora en Ars Orientalis, 
2002.

30  Darío Cabanelas, El techo del Salón de Comares en la Alhambra: decoración, policromía, simbo-
lismo y etimología (Granada, Patronato de la Alhambra y el Generalife, 1988); Gonzales, Beauty and 
Islam, pp. 42-59; Grabar, La Alhambra, pp. 135-144. Como hemos observado, el análisis de Gonzales se 
encuentra principalmente en los elementos geométricos de dicho programa. Puerta («El vocabulario esté-
tico de los poemas de la Alhambra», en J. A. González Alcantud y A, Malpica Cuello, eds., Pensar la 
Alhambra, [Granada, 2001]), ha escrito dos estudios importantes sobre el tema del ornamento en el 
palacio nazarí, uno que destaca su uso del tema del espejo y de la reflexión, y otro que cataloga las 
alusiones, en los versos que adornan sus superficies, a otras artes de lujo, como las joyas, la cerámica, 
el marfil, y las telas; nosotros hemos utilizado ambos para realizar la interpretación que aquí ofrecemos.

31  También contribuye a nuestra interpretación de estos paneles como alusión a, o retrato de, telas 
la importancia, recientemente destacada por Carmen Trillo San José («Las actividades económicas y las 
estructuras sociales», en Historia del Reino de Granada, I, pp. 323-330), de la seda y de las telas tejidas 
de ella, en la economía nazarí.                                

Y la teoría de Ruiz, además de los trabajos de Puerta, a su vez, nos han 
llevado a plantearnos una última pregunta, una que no se ha formulado hasta 
la fecha, salvo en el estudio publicado por Valérie Gonzales sobre las «geome-
trías» del palacio nazarí29, en el cual la autora se ocupa casi exclusivamente del 
Salón de Embajadores en el Palacio de Comares: tomando en cuenta las funcio-
nes y los espectadores de este palacio, ¿cómo deberíamos interpretar su progra-
ma de ornamento, tan radicalmente distinto de la parca y geométrica articula-
ción de los monumentos oficiales almohades, y –en muchos sentidos, aunque 
hay parecidos importantes también– tanto más conseguido y, en nuestra opi-
nión, tanto más deliberadamente dispuesto, que la ornamentación del ámbito 
privado del mismo período?

En los estudios citados aquí, a pesar del intenso interés despertado por el 
contenido geométrico del programa ornamental del palacio nazarí, a pesar del 
debate sobre las calidades «iconográficas» de la famosa techumbre del Salón de 
Comares30, no se ha realmente analizado los «idiomas del ornamento» de la Al-
hambra con atención. En contraste con la estética homóloga que rige la dispo-
sición de motivos, tanto arquitectónicos como vegetales, además de los círculos 
anteriormente analizados en la Aljafería, el ornamento de la Alhambra (y ésta 
es una característica que se puede señalar en el Palacio del Partal, en el Gene-
ralife y en los palacios del complejo principal, el de Comares y el de «los Leo-
nes») se separa y se categoriza, sirviéndose de «paneles» de estuco, tanto en el 
Salón de Comares como en el «Palacio de los Leones», que se asemejan a las 
telas tan apreciadas por la corte nazarí31. Una variación sobre este tema se en-
cuentra en los paneles de estuco, frecuentemente calados, que dan entrada a 
los varios espacios de ambos palacios: las franjas con inscripción que los sepa-
ra, además de su ubicación entre cada par de columnas, se les asemeja a cor-
tinas colgadas. Las enjutas de los arcos que delimitan los espacios, tales como 
el que separa la Sala de la Barca del Salón de Comares, y que también enmar-
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can ventanas, son frecuentemente los sitios donde se desarrollan temas vegeta-
les, muchas veces ellos mismos enmarcados por elementos arquitectónicos que 
parecen articular el concepto de «pabellones entre jardines» tan fundamental, 
como proponemos aquí, para la estética del palacio, y en especial a la del «Pa-
lacio de los Leones».

Alrededor del patio central de dicho palacio, se puede observar una insis-
tencia particular en este tema: las columnas del pórtico se multiplican, y las 
fachadas de los dos pabellones que preceden los salones de la «Justicia» y de 
los «Mocárabes» respectivamente, se ornamentan de articulaciones diminutas de 
dicho concepto, columnas delicadas que sostienen arcos polilobulados. En sus 
intersticios, leemos composiciones intrincadas de temas vegetales, y la combina-
ción y repetición de motivos constituye un metadiscurso de autoreferencia… 
«Soy una serie de pabellones entre jardines», jaculatoria repetida, al igual que en 
los versos, infinitas veces.

Las paredes de los salones de las «Dos Hermanas» y de los «Abencerrajes» 
parecen tapizadas de paneles de telas, algunos con motivos de sebka y de plan-
tas, otras con temas geométricos. Las ventanas de la primera –en especial la del 
famoso Mirador de Lindaraja– se enmarcan con la consabida composición de 
vegetación enmarcada por arcos, proclamando de nuevo el tema de los «pabe-
llones entre jardines», proporcionando al espectador un información adicional 
mientras contempla el jardín desde ellas. La cúpula de muqarnas, cada una de 
las cuales está decorada con la imagen delicada de una planta o de una flor, 
preside, cual constelación celestial, las maravillas que cobija. El pasillo que pre-
cede las alcobas que solemos denominar la «Sala de la Justicia» o «de los Reyes» 
se divide en rectángulos cuyas medidas corresponden a los espacios cubiertos 
por las famosas techumbres con pinturas «góticas» sobre cuero por arcos «soste-
nidos» por paredes cuyas esquinas se ornan con pares de columnas esbeltas y 
diminutas. Los espacios parietales están enteramente tapizados con una vegeta-
ción de un naturalismo sorprendente; las techumbres pintadas se alternan con 
espacios cubiertos por bóvedas de muqarnas.

En una palabra, en comparación con el programa de ornamentación del 
palacio taifa, este es un ornamento que se organiza según otros principios –las 
cualidades homólogas que caracterizan el programa de ornamentación del pa-
lacio zaragozano, cuyos referentes, como hemos sugerido, son, no el edificio 
mismo, sino las ceremonias, actividades, los sistemas de pensamiento, de la 
cultura de corte que la creó. Es posible que estos elementos hagan alguna alu-
sión al edificio que adornan, pero este concepto no es necesario a su interpre-
tación. En el caso de la Alhambra, sin embargo, y sobre todo del Palacio de los 
Leones, es esencial a su comprensión. ¿Cómo podemos explicar estos cambios, 
este criterio nuevo tan notable según que se organiza la presentación estética 
de nuestro palacio? La explicación es complicada, y tiene varias facetas. La 
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32  Puerta, Pensamiento estético, pp. cit.
33  María Jesús Rubiera Mata; Abu al-H. asan ‘Alì ibn Muh. ammad Ibn al-Yayyāb, Ibn al-Yayyab, el otro 

poeta de la Alhambra (Granada, Patronato de la Alhambra-Instituto Hispano-Árabe de Cultura, 1982).
34  Sobre Ibn al-Khat.ı̄b, véase Jorge Lirola, «Ibn al-Jat.ı̄b», en Diccionario de autores y obras andalu-

síes, eds. J. Lirola Delgado y J. M. Puerta Vílchez (Granada, Universidad de Granada-El Legado Andalusí, 
2002), pp. 643-698, con amplia bibliografía.

35  Puerta, Pensamiento estético, pp. cit.; H. āzim ibn Muh. ammad al-Qartajannı̄; Muh. ammad al-H. abı̄b 
Ibn al-Khawjah, Minhāj al-bulaghā’ wa-sirāj al-udabā’ (Tunis, Dār al-Kutub al-Sharqı̄yah, 1966).

36  Ibn al-Khat.ı̄b; Moh. ammed Kamāl Chabana; Ibrahı̄m Muh. ammad H. asan Jamāl, Al-Sih.r wa-al-shi‘r 
(al-Qāhirah, Dār al-Fad. ı̄ lah, 1999).

37  Puerta, Pensamiento estético, pp. cit.

primera de ellas nos la ofrece el mismo palacio: se encuentra en unos versos 
inscritos originalmente en las paredes de la Torre de la Cautiva.

Los versos inscritos en el tercer panel (véase el apéndice 1) nombran los 
elementos del programa ornamental que «explican» –azulejos, estucos, techum-
bres, etc. También hablan de la disposición de dichos elementos en las paredes 
de la torre, utilizando palabras como mut.abbaq –«compuesto o arreglado en 
niveles»; mujannas –«clasificaciones, correspondencias»; mughas. s. an –«dispuesto 
o arreglado cual ramas de un árbol», etc. Aunque estos términos se refieren 
principalmente a conceptos poéticos, nosotros creemos que también se articu-
lan con bastante nitidez en el programa ornamental del Palacio de los Leones, 
y nos dan –lo que es más importante todavía– el «derecho» de relacionar este 
ornamento con el gusto y la teoría poética de la corte nazarí. La yuxtaposición 
de elementos ornamentales, en vez de su combinación.

¿A quiénes acudimos para informarnos sobre este gusto y esta teoría? Gracias 
a las investigaciones de Puerta32 sobre la estética de la cultura árabe clásica en 
al-Andalus, podemos destacar, para los propósitos del presente trabajo, dos 
poetas –también teóricos de la poesía– cuyos escritos son especialmente apro-
piados para una consideración de la estética literaria de la corte nazarí. Además 
de los varios poetas cuyos versos se inscribieron, literalmente, en las paredes 
del palacio –Ibn al-Yayyāb33, Ibn al-Khatı̄b34, Ibn Zamrak y los varios «anóni-
mos»– podemos citar a H. āzim al-Qartajannı̄, y en especial su poética, titulada 
Minhāj al-Bulaghā’ wa Sirāj al-Udabā’ 35, y el Shi’r wa-l-Sih.r de Ibn al-Khat.ı̄b

36. 
Aunque no constan pruebas de la presencia de H. āzim al-Qartajannı̄ en la corte 
nazarí, sus preferencias por la clasificación por género (y no, como había sido 
el caso durante el período taifa, según el tipo y grado de metáfora, lo cual, 
según hemos comprobado, surtió efectos importantes en el mundo estético 
creado por reyes y compañeros) fueron heredados por los poetas nazaríes. La 
tendencia hacia la clasificación de las cosas –en este caso, los géneros poéticos, 
aparente en especial en la obra de Ibn al-Khat.ib– se refleja también en las lí-
neas antes citadas, de la Torre de la Cautiva, y la preocupación principal del 
poeta de Cartagena, que la poesía sirva para aclarar algo que él llama «ah.wāl 
al-ashyā’»37 –las características, la esencia o el estado de las cosas– se ve clara-
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mente reflejada en la autorreferencia del programa de ornamento del Palacio de 
los Leones y la autodescripción de sus versos.

El resultado es –como vemos ejemplificado en la Alhambra, y sobre todo en 
el Palacio de los Leones– una poética tanto visual como verbal de descripción, 
o de autodescripción, prolongada, con el referente siendo siempre el mismo. Si 
comparamos esta insistencia en la descripción de la cosa al proceso de trans-
formación continua al que se someten tanto sujeto como objeto de las compa-
raciones, analogías y metáforas propuestas por la poesía taifa, percibimos una 
diferencia sutil pero con implicaciones importantes para las concepciones del 
saber que prevalecían en ambos contextos. Dado que ambos edificios se cons-
truyeron como espacios donde el saber y el conocimiento se creaban, se inter-
cambiaban y se codificaban, son condiciones que deberíamos tener en cuenta 
–en el caso de la taifa zaragozana, llegamos al conocimiento a través de la 
percepción de «semejanzas escondidas» compartidas por dos cosas aparente-
mente impares. En la corte nazarí, este conocimiento se logra a través de la 
consideración detenida de «la cosa», lo cual lleva a un entendimiento de su 
«esencia». El referente de la descripción no cambia a lo largo de las composi-
ciones, y en el caso del Palacio de los Leones, este referente es siempre un, o 
el, jardín, o uno de sus componentes o adornos. En una palabra, no cabe duda 
de que el palacio, y cada una de sus cúpulas, es un jardín: los versos nos lo 
repiten varias veces (véanse los apéndices 2, 3 y 4). Esto viene a ser una espe-
cie de mimesis lingüística, según ha estudiado Puerta: H. āzim al-Qartajannı̄, en 
su tratado sobre el lenguaje poético, especifica que las cosas deben describirse 
(y comprenderse), no según sus «semejanzas escondidas» con otras cosas, sino 
según su ah.wāl (ah.wāl al-shay); le interesa cierto tipo de mimesis lingüística, 
una mimesis que nos ayuda a comprender la esencia de la cosa descrita.

Proponemos que este conocimiento de la cosa mediante los versos descrip-
tivos, la mayoría de las veces pronunciados por el mismo sujeto de la descrip-
ción, es previa al establecimiento entre ellas, como fue propuesto por los versos 
de la Torre de la Cautiva, de correspondencias, y que estas correspondencias 
son previas, a su vez, al establecimiento de relaciones alegóricas. La alegoría, 
como es sabido, es parecida pero no idéntica a la analogía: en el caso de la 
alegoría, justamente como nos aconsejan los versos de la Torre de la Cautiva, 
se establecen correspondencias entre las cosas, se cuenta una cosa diciendo 
otra. En el caso del «Palacio de los Leones» (o, mejor dicho, el «Riyād.  al-Sa‘ı̄d») 
las cosas que hemos de comprender son los jardines que nos anuncian los 
mismos versos, o los elementos –como cúpulas o fuentes– que los adornan. 
Son, en total, cuatro jardines. Tomados todos juntos, componen una representa-
ción –diríamos que mimética– de este mundo; del «mundo», o del «jardín», del 
saber; y del más allá. Los cuatro jardines se disponen simétricamente a lo largo 
de dos ejes –norte/sur; este/oeste– y vienen a componer un chahar-bagh ale-
górico.
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38  Ruggles, «Eye of Sovreignty»,
39  Véase Tabbaa, Sunni Revival.
40  Isma‘ı̄l ibn ‘Amir al-H. imyarı̄, Al-Badı̄’fi was. al-rabı̄ (Al-Maghrib, Dār al-Afāq al-Jadı̄dah, 1989), p. 7; 

Robinson, In Praise of Song, pp. 90-97.
41  Ibn al-Khat.ı̄b, Al-Sih. r wa-l-Sh‘ir, introducción.

El primer jardín es el jardín verdadero hacia el que da la ventana del mira-
dor de Lindaraja. Es cierto que se mira, como ha señalado Ruggles38, hacia 
Granada desde el mirador de Lindaraja, pero se mira hacia Granada a través de 
este jardín, el cual –como afirma el mirador mismo– la ventana central es el 
«ojo»/‘ain. El segundo –de momento lo llamaremos el metajardín– es el jardín 
compuesto por los pabellones que ocupan el patio central del Palacio de los 
Leones y lo que yace entre ellos: contienen otra fuente, relacionándose así con 
el primero, pero las hierbas y flores de este jardín se han convertido en patio 
de mármol por la mano del artesano, por decreto del soberano, señalándonos, 
como hacen también los versos de Ibn Zamrak, que es la representación poé-
tica ideal del jardín.

En el ornamento parietal que rodea este «metajardín», cada elemento corres-
ponde a una maravilla nombrada en los versos de Ibn Zamrak, cada elemento 
se refiere al edificio/jardín, y cada elemento contribuye a la creación de la 
autorre presentación del palacio como jardín poético. Su cúpula se jacta de ser 
también jardín convirtiendo, en este caso, el muqarnas también en elemento 
representativo o mimético: aquí no se refiere al ocasionalismo ‘Asharı̄39, sino 
que es «otro tipo» –otro jins, como lo articula los versos de la Torre de la Cau-
tiva– de jardín. Y los literati de la corte nazarí no serían los primeros en «ver 
jardines en el techo» (por eso confiamos en nuestra interpretación): esta es una 
metáfora de larga tradición en la poesía andalusí. En el Badı̄ fı̄  wasf al-rabı̄, 
escrito por al-H. imyarı̄ en Sevilla durante el siglo XII40, se señala como particu-
larmente conseguida una isti’āra que presta al cielo los colores del jardín. La 
conciencia histórica literaria de los poetas nazaríes es bien conocida –de hecho, 
el Qala’id de al-Fath.  se menciona en la introducción del Sh’ir wa-l-Sih. r de Ibn 
al-Khat.ı̄b

41. Este concepto se toma aquí con un literalismo notable, y se rema-
taría a través de los dibujos delicados de flores y plantas en cada faceta del 
muqarnas. 

Pero el elemento más importante que diferencia el jardín verdadero y este 
«metajardín», es el sih.r, el «hechizo», efecto cuya creación –proponemos– yace tras 
la evocación literal. En efecto, el conocido poema que, en su estado original, 
rodeaba la «Sala de las Dos Hermanas» (apéndice 2) nos sirve en la articulación 
de la relación del jardín del poema con el jardín real. Notamos que se compone 
de cuatro líneas de was.f de un jardín, y se termina con otras cuatro, referentes, 
según creemos, a la Rawd. a, jardín donde se enterraban los sultanes nazaríes, 
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42  García Gómez, p. 111; n.º 13, líneas 1 y 2. Ibn Zamrak, en tiempos de Muh. ammad V.
43  Véase Robinson, In Praise of Song, pp. 53-63; Andras Hamori, On the Art of Medieval Arabic 

Literature (Princeton, N. J., Princeton University Press, 1974), cap. 2 y en esp. pp. 23-26.
44  Gonzales, por ejemplo, en Beauty and Islam (p. 47) opina que la estética y el mensaje del 

«Palacio de los Leones» no cambiaría en lo más mínimo en el caso de que desaparecieran dichas pintu-
ras por completo.

ubicado directamente al sur del palacio. Lo que viene entre estos pares de was.f 
jardineros es un reflejo fiel de nuestro «segundo jardín» –de este «metapalacio» que 
se jacta de ser «jardín», pero esta vez articulado, tanto visual como textualmente, 
según la categoría de poesía más preciada por Ibn al-Khat.ı̄b: al-sih.r. Los elemen-
tos decorativos que hemos señalado antes –columnas, muqarnas, qubbas, pane-
les de ornamento parecidos a tejidos– aseguran que las referencias siempre se 
hagan al edificio mismo, pero también implican una experiencia estética que nos 
lleva más allá de las que nos propone el jardín natural referenciado en las prime-
ras cuatro líneas de la composición. Este intento de asombrar, de hechizar, se 
encuentra claramente articulado también en la composición que consideramos:

¡Bendito Aquel que dio al Imam Moh. ammed
Preceptos que embellecen sus proyectos!
¿No hay aquí prodigios mil, y Dios no quiso

que otros así encontraran la hermosura?42

Para la cultura taifa, el asombro no formaba parte del proceso más preciado 
de la percepción, aquel que se llevaba a cabo mediante la percepción de se-
mejanzas escondidas. En el siglo XI, el asombro, el hechizo, correspondían a la 
estética más preciada por el pueblo, por ancianos, mujeres y niños43. Sin embar-
go, al privilegiar el efecto del lenguaje que resulta en el sih.r, Ibn al-Khat.ı̄b, en 
cambio, lo coloca en la cima de su escala de valoración literaria: propongo que 
tenemos este jardín «verdadero» convertido aquí, y en los versos, en su propia 
imagen literaria, llevado por las capacidades poéticas superiores de Ibn Zamrak 
hasta el éter del sih.r.

El tercer jardín –como hemos indicado, también «verdadero»– es la Rawd. a. 
Ha sido estudiado por Puerta, así que pasamos directamente al cuarto. Para 
explicar este jardín, nos dirigimos directamente a la «Sala de la Justicia», y vol-
vemos a la metáfora –a la isti’āra– clásica de Ibn al-H. amdı̄s, el jardín en el te-
cho, encarnado primero en la «Sala de las Dos Hermanas» en el muqarnas, con 
sus facetas adornadas de flores diminutas. Como es sabido, aquí también en-
contramos jardines en los techos, pero estos son los jardines de este palacio de 
los que prefieren no hablar los historiadores del arte islámico44. Sí que nos in-
teresan a nosotros, sin embargo, porque creo que ellos también nos llevan al 
éter del sih.r, y lo hacen llevando a sus consecuencias máximas una de las ta-
reas de la poesía que la cultura nazarí entendía como capital: la mimesis. Tam-
bién encontramos el concepto repetido en unos versos de Ibn H. amdı̄s, com-
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45  Ah. mad ibn Muh. ammad al-Maqqarı̄; Reinhart Pieter Anne Dozy, ed. and trans. Analectes sur 
l’histoire et la litérature des Arabes d’Espagne, I (Amsterdam, Oriental Press, 1967), pp. 322-323; Robinson, 
In Praise of Song, pp. 322-323.

46  Véase Cynthia Robinson, Three Ladies and A Lover: Mediterranean Courtly Culture through the 
Text and Images of the «H. adìth Bayād.  wa Riyād. », an Andalusí Manuscript (Curzon-Routledge, 2006, en 
preparación), y eadem, «Genre Switching: The H. adìth Bayād.  wa Riyād.  and Mediterranean Courtly 
Narrative in the 13th Century», en Fréderic Bauden, ed., Actes du Colloque International «La Conte Arabe» 
(Nantes, 2006).

puestos en el tercer cuarto del siglo XI para alabar la qubba del palacio de 
al-Mans.ūr ‘Alı̄ ibn al-Nas.s., el soberano de Bugía45:

Aparecen las cúpulas doradas encima del jardín (jinān) como pecho altivo;
Se le ha envuelto en una túnica carmesí; el sol vuelve su cara de sus fran-

jas, agotado.
Cuando contemplas las maravillas de su techo celestial, verás allí un jardín 

verdeante.
Te asombrarán los pájaros dorados que acuden, circulando,

apresurándose a construir sus nidos.

Hemos identificado los cuentos –Flores y Blancafor y Tristán e Isolda46– a los 
que creemos que se refieren estas imágenes; estos constituyen uno de sus po-
sibles niveles de interpretación, pero queremos enfocar nuestra atención en este 
caso sobre las correspondencias –mujannas– que se pueden establecer entre 
estos dos jardines –ambos productos del sih.r, tanto del poeta como del artesa-
no y del arquitecto– a través de los versos inscritos en las paredes de la «Sala 
de las Dos Hermanas» y de las fuentes.

Como hemos observado al introducir las «correspondencias» entre jardín ver-
dadero, jardín arquitectónico y jardín de muqarnas, propuestas por el Palacio 
de los Leones, la metáfora del «jardín en el techo» es una que tiene larga tradi-
ción en la poesía andalusí: Cada techumbre pintada es el jardín «en el techo» –a 
lo Ibn H. amdis, pero con sus ah.wal plenamente descritos, aunque sea en «otro» 
idioma. La mimesis sorprendente de las imágenes que encontramos, literalmen-
te, «en el techo», hubiera sido seguramente colocado, por el público original del 
palacio, bajo la rúbrica tan preciada por Ibn al-Khat.ı̄b, al sih.r. Pero estos techos 
también conviven con el ornamento que los rodea. Creemos, de hecho, que es 
aquí –en las relaciones entre imágenes y ornamento– donde vemos llevado a cabo 
el tour de force de correspondencia propuesto por el Palacio de los Leones: ya 
notamos la correspondencia propuesta entre muqarnas, jardín «verdadero» y el «me-
tajardín» compuesto por los dos pabellones y el pavimento de mármol con fuente 
en el centro construido a lo largo del eje norte-sur del palacio.

Se repite el esquema, como también hemos notado, en la alternancia de 
cúpulas de muqarnas y techumbres ilusionistas en la «Sala de la Justicia». He-
mos notado igualmente el naturalismo impactante del ornamento vegetal de 
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47  Muh. yı̄ al-Dı̄n ibn al-‘Arabı̄, Tarjumān al-Ashwāq (Bayrūt: Dār Sāder, 1998); al-Shushtarı̄ , Poesía 
estrófica: (cejeles y/o muwashshah.āt) atribuida al místico granadino As-Shushtarı̄ (siglo XIII d.C.), estu-
dio, anotación y traducción, Federico Corriente (Madrid, CSIC, 1988); Cynthia Robinson, «Les Lieux de la 
Lyrique: Pour une Esthétique “Jardinière” de la Lyrique Mystique Andalouse du XIIIème et XIVème siè-
cles», en Dominique Billy, François Clément y Annie Combes, eds., La Lyrique dans l’Espace Méditérranéen 
(Nantes, 2005, en preparación).

48  Julie Scott Meisami, «Allegorical Gardens in the Persian Poetic Tradition: Nezami, Rumi, Hafez», 
International Journal of Middle East Studies, vol. 17, n.º 2 (mayo de 1985), pp. 229-260.

esta parte del palacio: parece resumir y condensar las «correspondencias» que 
hemos descrito entre los tres tipos de jardín (natural, muqarnas, arquitectónico) 
propuestos por el eje sur, alternando techos de muqarnas con techos pintados 
de imágenes miméticas de jardines, y separando cada compartimento por unas 
arcadas ornadas de vegetación cuyo frescor seguramente, cuando contaba con 
su policromía original, rivalizaba con las ramas y hojas tanto de la Rawd. a como 
del Jardín del Dār ‘Aysha.

Estos salones «de los reyes» o «de la justicia», gracias a los temas articulados 
por los techos y a sus conexiones con los romances de Flores y Blancafor y 
Tristán e Isolda, por un lado, y a su función probable, por otro –son los espa-
cios identificados por Ruiz como salas de estudio y de reuniones pequeñas 
entre maestros y estudiantes– constituyen también un «jardín del saber» profano 
y cortesano. Hemos ya aludido al concepto de la alegoría, y a su relevancia a 
nuestro conocimiento de este palacio. Ahora, y en conclusión, nos explicamos: 
creemos que los cuatro jardines propuestos por el «Palacio de los Leones» se 
han de entender en forma alegórica, cada uno sirviendo para ofrecer una lec-
tura alegórica de los otros tres. Los jardines «verdaderos» a los extremos norte y 
sur del patio, allende las salas de las «Dos Hermanas» y de «Abencerrajes», res-
pectivamente, encierran el mundo poético y ornamental del meta-jardín del 
palacio y, gracias a sus asociaciones, se «crean» en términos de poesía, Qur’ān 
y h.adı̄th. La simbología de los leones de la fuente en el centro del patio, junto 
con la retórica de ciertos versos, plasma también la retórica del poder, unién-
dola a una representación «eternamente potente» de la dinastía nazarí, cuyos 
soberanos contemplan tanto las manifestaciones de su poder y potencia como 
su descanso eterno dentro de una cosmología creada por ellos mismos. En el 
eje perpendicular, en cambio, se articula su identidad como cortesanos –caba-
lleros galanes educados en las artes del amor cortés, la caza y la justa, todas 
estas acciones, a su vez, cargadas de simbolismo alegórico, constituyendo una 
versión del narrativo místico contado en versos de canciones de vino y de amor 
por s.ufíes andalusíes tales como Ibn al-‘Arabı̄ y al-Shustarı̄ 47.

El «Palacio de los Leones» es un «espejo del mundo» a lo nazarí, fuente de 
percepción y de conocimiento; caracterizado así, participa plenamente en el 
gusto alegórico que caracteriza el Roman de la Rose, los escritos de Dante, y los 
versos de Hafez, cuyo «jardín del mundo» ha sido estudiado por Meisami48. En 
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49  Ibn al-Khat.ı̄b, Shi‘r wa-l-Sih.r, introducción.
50  Ibn al-Khat.ı̄b, Rawd. at al-ta‘rı̄f bi-al-h.ubb al-sharı̄f, 2 vols., ed. M. Kattānı̄ (El Cairo, al-Dār al-

Baydā’, 1970); Emilio García Gómez; Ibn al-Khat.ı̄b, Foco de antigua luz sobre la Alhambra (Madrid, 
Instituto Egipcio de Estudios Islámicos en Madrid, 1988); Robinson, «Lieux de la Lyrique»; Emilio de 
Santiago Simón; Ibn al-Khat.ı̄b, El polígrafo granadino Ibn al-Jatib y el sufismo: aportaciones para su 
estudio (Granada, Excma. Diputación Provincial, Instituto Provincial de Estudios y Promoción Cultural, 
Departamento de Historia del Islam de la Universidad, 1983).

todos los ejemplos aquí nombrados, el jardín se convierte, desde símbolo o 
metáfora, en fuente de conocimiento. Así lo califica, de hecho, Ibn al-Khat.ı̄b en 
la introducción a su libro de poética, al-Shi‘r wa-l-Sih.r: el mundo es un jardín 
que se articula y se comprende a través de la poesía49.

Terminamos con una referencia al «jardín s.ufí», considerando una vez más los 
escritos de Ibn al-Khat.ı̄b, y en concreto su tratado, titulado Rawd. at al-Ta‘rif  
bi-l-H. ubb al-Sharı̄f (El Jardín del Conocimiento del Amor Noble)50, un compen-
dio de conocimiento místico, posiblemente presentado a su mecenas y a la 
corte nazarí en el mismo «Palacio de los Leones», concebido en forma de jardín, 
ofrecido como escenario material para la contemplación mística y los ejercicios 
espirituales que llevarán al alma del devoto, cual pájaro, a la cima del árbol 
ubicado en su centro y al éxtasis de la unión con Dios. Aunque empieza con 
consejos sobre la evocación de imágenes mentales como ayuda a la contempla-
ción, un momento clave para el sistema meditativo del s.ufí granadino es aquel 
en el que el alma del devoto debe desprenderse de todo uso de imágenes, de 
s.uwar. Creemos que podemos entender también la mímesis practicada por las 
techumbres como perteneciente a las fases incipientes del sistema de Ibn al-
Khat.ı̄b, mientras la abstracción del eje principal corresponde con las ramas más 
altas de su árbol de amor (shajarat al-h.ubb) al acercamiento a la unión con 
Dios alcanzado tan solo una vez que todas las imágenes han sido abandonadas. 
El nexus, el punto de encuentro entre los dos ejes, es el mundo poético del 
metajardín propuesto por el patio central, sus versos y sus sistemas ornamenta-
les. Ambos discursos (tanto el profano como el sagrado), como entendían tan 
profundamente tanto Ibn al-Khat.ı̄b como su público, precisaban de la poesía, y 
a veces de los mismos versos, interpretados con matices ligeramente distintos 
en ambos casos, para encarnación y articulación de su visión de las «esencias» 
de las cosas, ninguna de las cuales se plasmaría plenamente sin el complemen-
to propuesto para el «otro» mundo en el otro «eje», con el que compartía el 
metajardín del patio.
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POESÍAS DE LA ALHAMBRA

A. La Torre de la Cautiva, tercer panel (Ibn al-Jayyāb; traducción García Gó-
mez, n.º 24, pp. 141-142).

Engalana a la Alhambra este palacio
 Del pacífico sede y del guerrero
Calahorra en depósito un alcázar
 Tomó: si «fuerte» no, dile «asamblea».
La beldad del alcázar se reparte
 Por sus cuatro paredes, techo y piso.
Maravillas de estucos y azulejos
 Guarda, y aún es mejor su alfarje hermoso.
Tras tanto atesorar, en irse arriba
 Venció, y en empinarse a lo más alto.
Igual que en el Badı̄ hay paranomasias,
 Antítesis, cesuras, taraceas.
Si esta Yūsuf, su faz es un prodigio
 Que todos los encantos acumula:
De los Jazraj gloriosos, cuyas gestas
 Son, en pro de la fe, fúlgido rayo.

B. Versos que rodeaban las paredes de la Sala de las Dos Hermanas, tercer 
panel (Ibn Zamrak, en tiempos de Muh. ammad V; traducción García Gómez, n.º 
14, pp. 115-119).

Soy el jardín que la hermosura adorna:
 Verla, sin más, te explicará mi rango.
Por Moh. ammed, mi imām, a par me pongo
 De lo mejor que haya de ser o ha sido.
Sublime es la mansión, porque Fortuna
 Le mandó superar a toda casa.
¡Qué delicias ofrece a nuestros ojos!
 Siempre nuevo es aquí el afán del noble.
Las Pléyades de noche aquí se asilan;
 De aquí el céfiro blando, el alba, sube.
Sin par, radiante cúpula hay en ella
 Con encantos patentes y escondidos.
Su mano tiende Orión para saludarla;
 La luna a conversar con ella viene.
Bajar quieren las fúlgidas estrellas
 Sin más girar por rayas celestiales,
Y en los patios, de pie, esperar mandatos
 Del rey, con las esclavas a porfía.
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No es raro ver errar los altos astros, 
 De sus órbitas fijas desertores,
Por complacer a mi señor dispuestos,
 Quien sirve a glorioso gloria alcanza. 
Por su luciente pórtico, el palacio
 Con la celeste bóveda compite.
¡Qué ropa de adornado tisú del Yemen echaste
 sobre él! Hace olvidar el tul del Yemen.
¡Qué arcos hay por encima, sostenidos
 por columnas, de luz engalanadas,
cual esferas celestes que voltean
 sobre el pilar del alba cuando asoma!
Las columnas tan bellas son en todo,
 Que ya vuelan proverbios con su fama.
Su mármol liso y diáfano ilumina
 Negros rincones que tiznó la sombra,
Pues tal fulgor despiden, que son perlas
 Dirías, a pesar de su tamaño.
Jamás alcázar vimos tan excelso,
 De más claro horizonte y más anchura.
Nunca vimos jardín tan verdeante
 De más dulce cosecha y más aroma.
Le autorizó el cadí de la hermosura
 Que cambiase a la par en dos metales,
Pues si, al alba, del céfiro la mano
 Llenan dracmas de luz que bastarían,
Tira luego, en lo espeso, entre los troncos
 Doblas de oro de sol, que lo decoran.
Me une un claro linaje a la Victoria;
 Mas un linaje, que es lo que es, le gana.

C. Taca Izquierda, Sala de las Dos Hermanas, tercer panel (Ibn Zamrak, en 
tiempos de Muh. ammad V; traducción de García Gómez, n.º 16, pp. 122-123).

No estoy sola: ha creado tal prodigio
 Mi jardín, que otro igual ojos no vieron:
Un suelo de cristal que quien lo mira
 Lo cree espantable mar, y le amedrenta.
Del imām Ben Nas.ar todo esto es obra
 (¡que Dios su majestad guarde, entre reyes!)
Su familia ganó gloria de antiguo
 Porque asiló al Profeta y a los suyos.
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D. Mirador de Lindaraja (Ibn Zamrak, en tiempos de Muh. ammad V; traduc-
ción de García Gómez, n.º 17, pp. 124 ss.).

A tal extremo llego en mis encantos,
 Que en su cielo los astros los imitan.

Yo soy de este jardín el ojo fresco,
Cuya niña es, de cierto, el Rey Moh. ammad…


