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Este artículo pretende llamar la atención sobre la importancia que tienen en 
el palacio islámico de la Aljafería de Zaragoza –construido a instancias del rey 
Abu Ya‘far Ahmad al-Muqtadir bi-Llah entre los años 1046-1047 y 1081– las 
aportaciones ‘abbasíes y fatimíes, no tan estudiadas como las de procedencia 
omeya. Aljafería es una clara simplificación y deformación del nombre árabe 
Qasr al-Yafariyya, que podría traducirse al castellano como «el Palacio fortifica-
do de Ya‘far». Este nombre, sin embargo, no es el que le impuso el monarca 
que promovió su construcción, ya que en un poema compuesto por él mismo1 
denomina a dicho monumento Qasr al-Surur, es decir, «el Palacio fortificado de 
la Alegría».

En el «Salón Árabe» o «Patio Árabe» del Museo Arqueológico Nacional de 
Madrid, desaparecido en la remodelación de este museo inaugurada por la rei-
na doña Sofía el 7 de julio de 1981, se encontraban yuxtapuestos (tal como se 
puede ver en la fotografía que acompaña este trabajo cuyo autor es Henri Te-
rrasse y que fue publicada en 1932) (fig. 1) réplicas del arco del mihrab del 
oratorio del palacio de la Aljafería de Zaragoza y del arco mixtilíneo situado 
inmediatamente al oeste del primero2. Probablemente es esta imagen la que 
mejor permite comprender en un solo golpe de vista el complejo problema de 
la diversidad de orígenes de las soluciones formales presentes en la residencia 
áulica que el rey Abu Ya‘far Ahmad al-Muqtadir bi-Llah mandó erigir en la vega 
del río Ebro. 

El vano de la fachada del mihrab del oratorio de la Aljafería constituye, por 
su descentramiento y peralte, por el completo despiece de la rosca en dovelas 
que están trazadas a partir del punto medio de la línea de impostas, y por el 
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1  Cfr. A. Montaner Frutos, «Textos árabes», en AA.VV., La Aljafería, Zaragoza, 1998, vol. II, pp. 85-90, 
especialmente pp. 87 y 88.

2  Cfr. H. Terrasse, L’Art hispano-mauresque des origines au XIIIe siècle, París, 1932, lám. XXXVIII 
entre pp. 196 y 197.
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3  En las dovelas del arco del mihrab del oratorio de la Aljafería se aprecian cuatro modelos de 
esquemas decorativos de clara raigambre califal: 

El primero es aquel en el que éstas describen uno a modo de zig-zag de segmentos curvos, que 
puede apreciarse en la tercera y en la sexta dovela tallada contadas desde la imposta de la izquierda 
según se mira. 

El segundo, aquel otro modelo en que los tallos describen circunferencias de pequeño diámetro 
(dentro de las cuales se dispone un motivo vegetal) concatenadas entre sí por un pequeño anudamien-
to. Esto se puede apreciar en la cuarta dovela tallada contada desde la imposta de la derecha.

El tercero, ese otro modelo en el que el tallo va describiendo círculos tangentes concebidos de tal 
manera que en su interior se dispone un elemento vegetal que está unido al tronco principal por pecio-
los que parten de manera alterna y sucesiva desde la izquierda o desde la derecha. Esta solución puede 
verse en la quinta dovela tallada contada desde la imposta de la derecha.

Y el cuarto, aquel otro modelo tan frecuente en la puerta del Tesoro Público de la mezquita aljama de 
Córdoba en el que los tallos describen arcos apuntados de cuya clave parte otro tallo único que se bifur-
ca creando un nuevo arco apuntado; en cada uno de estos espacios definido por los tallos se inscribe un 
motivo vegetal. Este modelo de dovela tallada puede apreciarse en la de la clave del arco, en la cuarta 
contada desde la imposta de la izquierda y en la tercera contada desde la imposta de la derecha. 

Las cuatro dovelas talladas más próximas a la línea de impostas (las dos inferiores de la izquierda y 
las dos inferiores de la derecha) presentan esquemas asimétricos menos arcaizantes que las centrales 
estando dichas dovelas más vinculadas a aquella otra dovela del lado izquierdo de un arco del palacio 
del Cortijo del Alcaide publicada por Christian Ewerta con el número de placa decorativa 040.

a Cfr. Chr. Ewert, «Die Dekorelemente des spätumaiyadischen Fundkomplexes aus dem Cortijo del 
Alcaide (prov. Córdoba)», Madrider Mitteilungen, 1998, 39, pp. 356-532 y pp. de láms. (Tafeln) 
41-58, espec. p. 496 (dibujo 040, l.) y lám. (Tafel) 49 a. 

4  Dicha sala, con las alcobas correspondientes, actúa como vestíbulo o introducción a otras dos 
unidades arquitectónicas dispuestas inmediatamente al sur integradas igualmente por una sala rectangu-
lar central y dos alcobas aproximadamente cuadradas en los extremos, si bien estas dos unidades arqui-
tectónicas son de mayores proporciones que las del vestíbulo de entrada.

propio esquema decorativo de las dovelas3, la lógica evolución formal del mo-
delo de arco por el que se accede a las alcobas de la sala más septentrional de 
la Dar al-Mulk (Casa Real) de al-Madinat al-Zahra’ (Córdoba)4.  

Sin embargo, en la fotografía publicada por Henri Terrasse en 1932 se ve 
adosado inmediatamente a la derecha del arco de herradura del mihrab de la 
Aljafería otro arco mixtilíneo muy diferente, de inequívoco origen oriental, que 
de ningún modo puede explicarse como una evolución de los arcos del arte 
del Califato de Córdoba. A esto hay que añadir que la propia banda epigráfica 
que figura sobre el arco del mihrab presenta un claro ascendente fatimí, tanto 
por la solución del grupo lam-alif como porque el fondo que queda en la ins-
cripción sobre el cuerpo de la letra se ornamentó con un ataurique continuo, 
que cuenta con un tallo principal ondulante que avanza de derecha a izquierda 
(por tanto, en el mismo sentido que el de la lectura de la inscripción) y que 
posee una entidad decorativa propia.

Hagamos una comprobación visual: tomemos la fotografía de Henri Terrasse 
que comentamos y separemos ambos arcos. El resultado que obtenemos es 
sumamente aleccionador: el arco del mihrab (fig. 2 a) parece la reproducción 
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Fig. 1. Madrid. Museo Arqueológico Nacional. Antiguo «Salón Árabe» o «Patio Árabe» en 1932. Reproducciones en yeso 
del arco del mihrab y del arco mixtilíneo contiguo del oratorio del palacio de la Aljafería. Fotografía de Henri Terrasse. 
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de las puertas existentes en las alcobas más septentrionales de la Dar al-Mulk de 
al-Madinat al-Zahra’ (fig. 2 b), mientras que el arco mixtilíneo ciego –debido 
además a que en su monumento original forma parte de una sucesión de arcos 
similares entre sí– (fig. 3 a) constituye una experiencia comparable con la su-
cesión de arcos mixtilíneos ciegos que decoran el intradós de la cúpula del 
califa fatimí al-Hafiz (r. 1131-1149) de la mezquita al-Azhar en El Cairo (Egipto) 
–por más que estos últimos son posteriores a los del palacio de la vega del río 
Ebro en unos 75 años– (fig. 3 b). Sin embargo, lo cierto es que tanto el arco 
del mihrab como el arco mixtilíneo anexo pertenecen al mismo monumento y 
que ambos arcos se encuentran en el palacio de la Aljafería uno al lado del 
otro.

A esta solución tan ecléctica que supone la yuxtaposición de dos arcos de 
aspecto y origen tan diferentes hay que añadir que la idea de incorporar medallo-
nes cóncavos agallonados en las albanegas del mihrab donde se creó no fue en 
el arte andalusí sino en el arte ‘abbasí y aglabí de la segunda mitad del siglo IX: 
En los tres arcos torales que sustentan la cúpula que cubre el tramo de la encru-
cijada del transepto y en la fachada del mihrab en la mezquita aljama de Kairuán 
(Túnez), y en las albanegas de los arcos de la mezquita de Balj (Afganistán). Estos 
gallones cóncavos –que tienen su origen en el arte sasánida– son contrarios al 
principio de composición con grandes coronas vegetales que se observa en las 

Fig. 2a. Madrid. Museo Arqueológico Nacional. Antiguo «Salón Árabe» o «Patio Árabe» en 1932. Reproducción en yeso 
del arco del mihrab del oratorio del palacio de la Aljafería. Fotografía de Henri Terrasse. 2b. Puerta de acceso a la alco-
ba este en la crujía más septentrional de la Dar al-Mulk de al-Madinat al-Zahra’ (Córdoba) en 2000. Fotografía de 

Antonio Vallejo Triano.

a b
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5  Cfr. Chr. Ewert, «Westumayaidische Kranzbäume, ihre Verwandten, ihre Vorfahren, ihr Nachleben», 
Damaszener Mitteilungen. In memoriam Michael Meinecke, 11 (1999), pp. 95-122.

albanegas de los arcos ciegos del testero septentrional del «Salón Rico» de 
al-Madinat al-Zahra’ y en el arco del mihrab de la ampliación del califa al-Hakam II 
de la mezquita aljama de Córdoba5. 

A esta conjunción de elementos formales bastante dispares procedentes del 
arte del Califato de Córdoba, del Califato ‘Abbasí y del Califato Fatimí hay que 
añadir la aportación del arte del primer período taifal que se aprecia principal-
mente en dos hechos: 

El primero es que los esquemas decorativos de todas las dovelas del arco del 
mihrab de la Aljafería son diferentes entre sí, algo que no había sucedido nunca 
en la época del Califato de Córdoba, puesto que durante el siglo X lo normal en 
al-Andalus fue que el mismo esquema decorativo de las dovelas del extremo iz-
quierdo de la rosca de un arco se reprodujera de una manera simétrica en el 
extremo derecho, tomando como eje de simetría el que discurre por el centro de 

Fig. 3a. Madrid. Museo Arqueológico Nacional. Antiguo «Salón Árabe» o «Patio Árabe». Reproducción en yeso de uno 
de los arcos mixtilíneos del orden inferior del oratorio del palacio de la Aljafería en 1932. Fotografía de Henri 
Terrasse. 3b. Arco mixtilíneo ciego de la decoración interna de la cúpula construida a instancias del califa al-Hafiz en la 

mezquita al-Azhar de El Cairo. Fotografía de Archibald Creswell.

a b
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la clave del arco. La adopción de soluciones espaciales y decorativas asimétricas 
es una de las aportaciones más características del arte del siglo XI en la Penínsu-
la Ibérica.

Y el segundo es que los arcos mixtilíneos del interior del oratorio de la Al-
jafería presentan en su rosca una banda continua de decoración vegetal, que 
constituye el lógico desarrollo formal de los arcos trilobulados del tambor de la 
cúpula del espacio previo al mihrab de la mezquita aljama de Córdoba, donde 
su rosca se decora igualmente con una banda vegetal continua. 

Tras el completo desmembramiento del Califato de Córdoba los principales 
régulos del primer período taifal rivalizaron entre sí por ser considerados como 
los únicos sucesores legítimos de los califas de la dinastía omeya. Esto se debe 
a dos razones:

La primera es que en el siglo XI la inmensa mayoría de los musulmanes pen-
saba que el gobierno del Islam debía de estar desempeñado por un miembro 
descendiente de la tribu de los Quraish en la que nació el Profeta Muhammad, 
tribu a la que sí que pertenecían los miembros de los clanes de los omeyas y de 
los ‘abbasíes pero no los posteriores reyes de taifas; de hecho, algunos monarcas 
de las taifas del siglo XI en vez de formar parte de la aristocracia de al-Andalus 
eran libertos o descendientes de libertos, y en vez de ser de etnia árabe eran de 
etnia bereber o eslava. Diríase que los ideales igualitarios de los jariyíes habían 
triunfado, lo que no es más que una muestra del caos político existente en 
al-Andalus durante el siglo XI, puesto que a menudo los jariyíes eran considerados 
por los restantes musulmanes como unos fanáticos.

Y la segunda razón es que uno de los recursos más habituales de la retórica 
política utilizado por los gobernantes de todos los tiempos para enfatizar su 
poder es el de presentarse como descendientes de una dinastía integrada por 
monarcas de mayor poder y prestigio.

En esta disputa por hacerse con la primacía política en al-Andalus los reyes 
de la dinastía hudí contaban con serios competidores que les llevaban ya cierta 
delantera, como es el caso de los reyes de la dinastía hammudí de Málaga, 
puesto que miembros de esta dinastía sí que habían llegado a ser califas legíti-
mos en los últimos momentos de desintegración del Califato. Además la taifa de 
Zaragoza tampoco era la más poderosa de al-Andalus ya que los dominios de 
la taifa de Sevilla llegaron a extenderse desde el Océano Atlántico hasta el mar 
Mediterráneo, incluyendo la carismática ciudad de Córdoba, llena de simbolis-
mo por ser otrora la capital del Califato Omeya de Occidente.

Ante este cúmulo de circunstancias políticas, los monarcas de la dinastía 
hudí actuaron centrando su política de legitimación en dos puntos básicos: 

1.º Acoger en su reino al último califa de Córdoba de origen omeya llamado 
Hisam III. Así, los reyes hudíes pretendían erigirse primero en sucesores de los 
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6  Cfr. A. J. Montejo Córdoba y J. A. Garriguet Mata, «El Alcázar andalusí de Córdoba: estado actual 
de la cuestión y nuevas hipótesis», en AA.VV., I Congreso Internacional Fortificaciones en al-Andalus. 
Algeciras, noviembre-diciembre, 1996, [Algeciras], 1998, pp. 303-332, especialmente pp. 306 y 318.

7  Cfr. J. M. Puerta Vílchez, «Ensoñación y Construcción del lugar en Madinat Al-Zahra’», en F. 
Roldán Castro, coordinadora científica, Paisaje y Naturaleza en Al-Andalus, Granada, 2004, pp. 313-
338, esp. p. 324.

8  Cfr. Chr. Ewert, «Tipología de la mezquita de Occidente: de los Omeyas a los Almohades», 
Arqueología medieval española. II Congreso. Madrid, 19-24 Enero 1987, t. I, Ponencias, Madrid, 1987, 
pp. 179-204, especialmente pp. 181-183; e idem, «Precedentes de la arquitectura nazarí: La arquitectura 

califas omeyas de Occidente, luego de los califas omeyas de Oriente, más tarde 
de los miembros de la tribu de los Quraish, y finalmente del Profeta mismo, 
siervo predilecto de Dios.

Y 2.º Construir en Zaragoza un monumento, insigne por su riqueza y por su 
hermosura, que fuera la continuación visual y conceptual de la arquitectura del 
Califato de Códoba. Este monumento llamado Qasr al-Surur, es decir «el Palacio 
fortificado de la Alegría», retoma el nombre de uno de los más importantes 
palacios del alcázar califal de Córdoba6. También es interesante apuntar que Ah-
mad al-Muqtadir bi-Llah denominó al Salón del Trono del palacio de la Aljafería 
al-Maylis al-Dahab, es decir «El Salón Dorado», el nombre de uno de los prin-
cipales salones de al-Madinat al-Zahra’7. La designación de esta almunia como 
«el Palacio fortificado de la Alegría» y el que se encuentre en uno de los lugares 
más fríos de los alrededores de Zaragoza hace pensar que nos encontramos 
ante una finca de recreo concebida para pasar en ella los meses del verano que 
tan calurosos son en esta ciudad, mientras que la denominación de «El Salón de 
Oro» demuestra que junto a la primera función lúdica a la que nos hemos re-
ferido, en la Aljafería se llevaban a cabo también ciertas recepciones de apara-
to; de este modo la Aljafería seguía el modelo de al-Madinat al-Zahra’ que au-
naba también ambas funciones, la de ser una residencia de verano con la de 
servir de marco para algunas recepciones oficiales. 

Además este palacio hudí, y esto es tanto o más importante, imita los rasgos 
formales del principal arquetipo palacial de la dinastía omeya de Oriente, el de 
castillo del desierto, así como el paradigma de sala de oración de la dinastía 
omeya de Occidente, el de sala de oración en forma de letra T mayúscula. 

Ya en la ampliación de la mezquita aljama de Córdoba llevada a cabo a 
instancias del califa al-Hakam II entre los años 961 y 971 se observa este mismo 
fenómeno, aunque con unos resultados no tan extremos. La adopción del siste-
ma de planta con nave central muy larga y transepto de la segunda mezquita 
de al-Aqsa –definido en época ‘abbasí pero en un monumento iniciado por los 
omeyas– en el que las arquerías llegan hasta el muro de la qibla atravesando 
la nave transversal, y el ennoblecimiento de su zona más sagrada con mosaicos 
que reprodujeran la riqueza de la mezquita de los omeyas de Damasco han 
sido interpretados por Christian Ewert8 como un intento de la dinastía omeya 
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de al-Andalus y su exportación al norte de África hasta el siglo XII», en M. Casamar, coordinador, Arte 
islámico en Granada. Propuesta para un Museo de la Alhambra. 1 de abril-30 de septiembre de 1995, 
Granada, 1995, pp. 54-61, espec. p. 56.

9  En este monumento los tableros con arcos de herradura que contienen en su interior veneras 
quedan reservados para el interior del mihrab mientras que aquellos otros arcos ciegos que presentan 
arcos de herradura sin veneras en su interior o soluciones más novedosas se encuentran en el minbar, 
tal como es el caso de un panel de madera del lado oriental de este mueble (nos referimos al panel 
n.º 39 de la sistematización de Lucien Golvina) en el que un arco aquillado está inscrito en un arco de 
siete lóbulos (de los cuales además el de la clave tiene la forma de un arco de herradura conopial). Del 
mismo modo, en el tambor de la cúpula arcos lobulados ciegos quedan inscritos en arcos de medio 
punto –que parten de columnas– que conforman el octógono sobre el que se apoya la cúpula de gallo-
nes, todo lo cual prefigura que manera inequívoca la cúpula y el tambor que cubre el espacio previo al 
mihrab en la mezquita aljama de Córdoba. 

a L. Golvin, Essai sur l’Architecture religieuse musulmane, t. I, Generalités, Dijon, 1970, pp. 214, 
lám. en p. sin numerar situada entre pp. 216 y 217, y 222.

de Occidente de proclamar a escala monumental la reinstauración en al-Anda-
lus de la dinastía omeya de Oriente. 

La imitación del modelo de castillo del desierto de la primera mitad del siglo VIII 
en la Aljafería de Zaragoza, una decisión reaccionaria e insólita para el siglo XI, 
suponía una doble alusión a la dinastía omeya, la primera respecto a la dinastía 
de Oriente que encontró en esta tipología arquitectónica uno de sus paradigmas 
monumentales y la segunda respecto a la dinastía omeya de Occidente, ya que 
el esquema teórico del palacio de la Aljafería era un cuadrado con una diagonal 
equivalente a 200 codos, canon metrológico semejante al empleado en la mez-
quita aljama de Córdoba construida a instancias del emir ‘Abd al-Rahman I entre 
los años 786 y 788.

En el palacio de la Aljafería no sólo se adopta el esquema en forma de letra T 
mayúscula de la ampliación del califa al-Hakam II, sino también los principios 
que rigen su decoración. 

En dicha ampliación de la Gran Mezquita de Córdoba se desarrolló un com-
plejo sistema de jerarquía ornamental –anunciado ya tímidamente en el conjun-
to de tableros del interior del mihrab y del minbar, así como en el tambor y 
en la cúpula de la encrucijada del transepto de la mezquita aljama de Kairuán9– 
basado en un riguroso principio decorativo: aquellos arcos de la sala de ora-
ción de mayor importancia (aquellos vinculados directamente con Dios), son 
los que presentan formas más tradicionales, y a medida que nos alejamos de 
estos centros de atención las arquerías experimentan un proceso progresivo de 
densificación arquitectónica y decorativa (fig 4).

Es decir, en la Gran Mezquita de Córdoba, el vano más tradicional es el del 
mihrab que tiene la forma de un arco de herradura poco descentrado sobre el 
que se dispone un friso de siete arcos trilobulados ciegos (fig. 4a.1). El sistema 
de arcos entrecruzados dispuesto inmediatamente al norte de dicho vano presenta 
en su cara meridional arcos lobulados entrecruzados en el primer orden y arcos 
de herradura en el segundo orden, unos y otros tienen su rosca despiezada en 
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Fig. 4. Esquema comparativo del mihrab de la ampliación del califa al-Hakam II de la mezquita aljama de Córdoba (a.1) 
con el mihrab del oratorio de la Aljafería (a.2), del frente septentrional de la arquería del transepto correspondiente a la 
nave central de la ampliación de al-Hakam II (b.1) con el frente norte de la arquería de acceso al «Salón Dorado» de la 
Aljafería (b.2), y del sistema de arcos entrecruzados del lado este de la llamada «Capilla de Nuestra Señora de 
Villaviciosa» de la ampliación de al-Hakam II (c.1) con el frente oeste de la arquería de acceso al tercio central del palacio 

de la Aljafería (c.2). Planos y croquis de alzado de J. J. Aguirre Estop, Chr. Ewert y M. López Reche.
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dovelas. Esta misma arquería, en cambio, en su frente septentrional resulta ser 
más compleja ya que los arcos de herradura del orden superior presentan peque-
ños anudamientos en la zona de la clave y además las dovelas de la zona de la 
rosca han sido sustituidas por una banda vegetal continua (fig. 4b.1). A esto hay 
que añadir que el propio aspecto de los intradoses del orden superior también 
varía, de tal forma que aproximadamente la mitad meridional está dividida en 
dovelas y la mitad septentrional se ornamenta con una banda vegetal continua. 

Este principio de progresiva simplicidad decorativa como medio de expresar 
la jerarquía en importancia de los espacios se aplica no sólo en el eje que in-
dica la dirección hacia La Meca sino también en aquel otro que indica la ubi-
cación de Dios en el cielo; así, en el compartimiento previo al mihrab de la 
mezquita aljama de Córdoba el primer orden de los sistemas de arcos entrecru-
zados que actúan como arcos torales presenta arcos lobulados entrecruzados, 
en el segundo nivel –correspondiente al tambor de la cúpula– se dispusieron 
arcos trilobulados no entrecruzados y finalmente en el tercer nivel una bóveda 
de nervios entrecruzados con un perfil de arcos de medio punto.

Una variación de este esquema decorativo de Córdoba es aquel que se basa 
en los principios contrarios, es decir, a medida que nos aproximamos al núcleo 
fundamental del santuario las formas en vez de simplificarse adquieren una 
mayor complejidad. Este esquema fue seguido en la mezquita de la Bab al-
Mardum de Toledo, consagrada al culto cristiano con la advocación del Santo 
Cristo de la Luz. A medida que vamos avanzando hacia el mihrab encontramos 
una solución formal más compleja: en el tramo más septentrional –a la altura 
del segundo nivel de lectura– un arco de herradura, en el segundo en dirección 
hacia La Meca una ventana geminada de arcos de herradura y en el tercero, ya 
en la propia fachada del mihrab, un sistema de arcos de herradura entrecruza-
dos con arcos lobulados. Esta misma solución se encuentra en el tramo previo 
al mihrab en alzado, en el primer nivel se dispusieron arcos de herradura, en 
el segundo arcos trilobulados sin entrecruzar, siendo notablemente más anchos 
aquellos dos existentes en el transepto, y finalmente en el tercer nivel –el más 
próximo a Dios– se dispuso una bóveda sustentada en el centro por dos arcos 
de sección trilobulada entrecruzados entre sí. Este principio decorativo inverso 
puede estar basado en el hecho de que en el transepto de la ampliación de 
al-Hakam II a medida que avanzamos desde el este o desde el oeste hacia la 
nave central los vanos experimentan un evidente proceso de densificación de-
corativa en su esqueleto básico. 

En el palacio de la Aljafería se adoptó el principio de identificación de las 
formas más simples con las más importantes de la mezquita aljama de Córdoba 
y no el de identificación de las formas más complejas con las de mayor impor-
tancia de Toledo, lo que es totalmente lógico puesto que no sólo la Gran Mez-
quita de la capital del Califato es un edificio mucho más notable que el de la 
mezquita de la Bab al-Mardum, sino también porque los reyes de la taifa de 
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Zaragoza a lo que aspiraban era a crear un vínculo directo, mediante la imagen 
arquitectónica, con los califas de Córdoba, del mismo modo que éstos levanta-
ron en al-Andalus evocaciones de la arquitectura de los califas omeyas de la 
dinastía de Oriente. Los reyes hudíes en definitiva pretendían elevar a Zaragoza 
a la categoría de una nueva Córdoba, como en su día los califas andalusíes 
aspiraron a que Córdoba se convirtiera en una nueva Damasco.

De esta manera en el oratorio privado de la Aljafería rige el mismo principio 
compositivo del compartimiento previo al mihrab de la mezquita aljama de 
Córdoba. El arco que indica la dirección de La Meca tiene la forma de un arco 
de herradura mientras que los restantes arcos de primer nivel constituyen una 
sucesión de arcos mixtilíneos entrecruzados. También en alzado las formas se 
simplifican a medida que ascendemos en altura. En el segundo nivel, arcos lo-
bulados entrecruzados han sustituido a los arcos mixtilíneos entrecruzados del 
primer nivel, y finalmente los nervios de la bóveda –de los que no se conser-
van restos originales– debían de tener la sección de arcos de herradura entre-
cruzados, conformando una estrella de ocho puntas semejante a la existente en 
cada una de las dos cúpulas satélites del transepto de la mezquita aljama de 
Córdoba.

En el testero septentrional de la Aljafería, además, los arcos que indican los 
lugares más importantes del palacio son aquellos que tienen dos órdenes, indi-
cando la propia forma del sistema de arcos entrecruzados del orden superior la 
importancia del mismo. Así, el arco de acceso al oratorio posee en su orden 
superior un sistema de siete arcos de medio punto entrecruzados, aquel otro 
que se sitúa en el centro de la cara norte del Salón del Trono, delante del cual 
se disponía el rey de Zaragoza, un sistema de siete arcos lobulados entrecruza-
dos, y finalmente aquellos otros vanos por los que se accedía a las alcobas 
laterales del «Salón Dorado» cuentan con un sistema de tres arcos túmidos en-
trecruzados con cuatro arcos mixtilíneos (fig. 5).

Es interesante llamar la atención sobre el hecho de que la disposición de 
fachadas o arquerías con dos órdenes tiene su importancia en el testero septen-
trional del palacio de la Aljafería ya que dichas fachadas y arquerías con dos 
órdenes se encuentran exclusivamente en el acceso al oratorio y en las cuatro 
paredes interiores del «Salón Dorado» (fig. 4b.2). En un lugar más distante del 
núcleo regio y sacro, en las puertas monumentales de ingreso al tercio palacial 
–de las que sólo se conserva la del lado este (fig. 4c.2)– se dispuso la única 
arquería de tres órdenes existente en el palacio hudí. Esta manera de disponer 
las diferentes fachadas y arquerías con dos y tres órdenes fue creada en la 
mezquita aljama de Córdoba donde frente a la fachada del mihrab (fig. 4a.1) y 
las arquerías de la nave central de dos órdenes (fig. 4b.1), las de los extremos 
este (fig. 4c.1) y oeste –esta última actualmente desaparecida– de la llamada 
«Capilla de Nuestra Señora de Villaviciosa» presentaban tres órdenes. 
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También la decoración de la rosca de los arcos obedecía a un estricto pro-
grama de jerarquía decorativa. El arco del mihrab es el único vano tectónico de 
forma ultrasemicircular del palacio de la Aljafería cuya rosca está despiezada en 
dovelas (fig. 4a.2) (como el mihrab de la mezquita aljama de Córdoba). La 
puerta en forma de arco de herradura del oratorio está decorada con una de-
coración vegetal continua (tal como sucede en los arcos trilobulados del tambor 
de la cúpula que cubre el compartimiento previo al mihrab en la Gran Mezqui-
ta de Córdoba).

En el arco delante del cual se situaba el monarca del llamado «reino de 
Zaragoza» todo el frente de la rosca –ocupado en el mihrab del oratorio 
por dovelas– se decora con una trama geométrica continua muy tradicional, 
que además poseía connotaciones muy particulares ya que era precisamen-
te la que existía en la celosía dispuesta encima de la fachada del mihrab 
de la Gran Mezquita de Córdoba, el edificio de referencia que se anhelaba 
emular.

La rosca de los arcos ciegos de los extremos este y oeste de la pared norte 
del «Salón Dorado» inscritos en sendos arcos de herradura adovelados se orna-
mentó con una superficie geométrica más innovadora que la del arco antemen-
cionado pero todavía fiel a la tradición califal. 

Y finalmente, las roscas de los arcos de acceso a las alcobas laterales pre-
sentaban una trama integrada por estrellas de seis y ocho puntas combinadas 
al mismo tiempo en series horizontales y verticales. En el interior de las es-
trellas de ocho puntas se dispusieron flores de seis pétalos en vez de ocho 
pétalos como hubiera sido lo normal y en las estrellas de seis puntas flores 
de ocho pétalos en vez de seis pétalos como hubiera sido lo lógico; de he-
cho, en la cara septentrional de la arquería de tres vanos de acceso a la sala 
sur del tercio palacial dentro de las estrellas de seis puntas se dispusieron 
flores de seis pétalos, de tal manera que cada pétalo viene a coincidir con 
una punta de la estrella.

El grado de respeto con la tradición formal de los elementos decorativos de 
la rosca de cada arco se puso en relación directa con su importancia simbólica.

El arco del mihrab decorado con dovelas talladas de decoración vegetal era 
el arco que se puso en relación directa con Dios. 

En el arco de entrada al oratorio, que también estaba vinculado con Dios 
pero no tan directamente como el del mihrab –puesto que era en el interior de 
este último lugar donde se colocaba en la plegaria colectiva del viernes al me-
diodía El Corán–, su rosca se ornamentó con una banda continua de decora-
ción vegetal.

El arco ciego del centro del lado septentrional del «Salón Dorado», que pre-
sentaba una rosca en la que la decoración vegetal de la puerta del oratorio 
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10  Así, por ejemplo, en la arquería de tres vanos por la que se accede al tercio central desde el 
este (la designada en la sistematización de Christian Ewert como «N9W») los arcos mixtilíneos del 
segundo orden se convierten en el tercer orden, sin solución de continuidad, en lobulados; sin embar-
go, esta progresiva simplificación del perfil de los arcos se ve contrapuesta por el hecho de que 
mientras los arcos del segundo nivel son arcos sin entrecruzar los del tercero están entrecruzados con 
arcos de herradura apuntados. Sobre este sistema de arcos entrecruzados, cfr. Chr. Ewert, Spanisch-
islamische Systeme sich kreuzender Bögen. III. Die Aljafería in Zaragoza. 1. Teil-Text, Berlín, 1978, p. 
de dibujos sin paginar (Abbildung) 15, sistema 8, y p. de láminas sin paginar (Tafel) 22, 1. Teil-
Beilagen, anexos (Beilagen) 19 y 20.

11  Un intradós de este tipo se observa en los restos islámicos del palacio de Balaguer (Lérida), que 
son obra del mismo taller que trabajó en la Aljafería de Zaragoza. Cfr. Chr. Ewert, con aportaciones de D. 

había sido sustituida por una trama geométrica de aspecto todavía muy tradi-
cional, se puso en relación directa con el rey, en el contexto de su presentación 
solemne ante sus súbditos. 

Y por último, los arcos de las alcobas, que presentaban en sus roscas decora-
ciones sin la más mínima coherencia geométrica, que resultaban ser estridentes y 
casi molestas a la vista, se pusieron en relación con la vida privada del monarca.

Este principio de jerarquía de la decoración de las roscas de los arcos tiene 
también su origen en la Gran Mezquita de Córdoba, concretamente en la fachada 
del mihrab. El arco de herradura del mihrab está decorado con dovelas; sobre él 
existe un sistema de siete arcos cuya rosca está también despiezada en dovelas, 
pero que esta vez son trilobulados; inmediatamente encima en el tambor de la 
cúpula se dispuso otro arco trilobulado pero esta vez decorado en su rosca con 
una banda vegetal continua; y finalmente entre los nervios de la bóveda se repre-
sentó con teselas un arco de herradura muy descentrado cuyo interior está decora-
do con una celosía de decoración geométrica que hace la función de tímpano. 

A medida que ascendemos la vista en los frentes noreste, noroeste y suroes-
te del espacio que precede al mihrab la forma de los arcos se simplifica (arcos 
lobulados entrecruzados en el primer nivel, arcos trilobulados sin entrecruzar 
en el segundo nivel, arcos de herradura descentrados en el tercer nivel y final-
mente los nervios de la bóveda que tienen un perfil de arcos de medio punto) 
pero la decoración de su rosca se complica. Esta relación inversamente propor-
cional de los elementos decorativos creada en Córdoba fue también utilizada en 
distintos lugares de la Aljafería10.

En lo que se sabe también en este palacio taifal existía una cierta jerarquía en 
la disposición de los intradoses: El de la puerta del oratorio, los de las dos alco-
bas del «Salón Dorado» y los cuatro intradoses existentes en las dos puertas me-
nores del acceso a dicho salón existentes en el lado sur estaban decorados por 
una banda de decoración vegetal tallada continua. La arquería de cuatro tramos 
de acceso al «Salón Dorado» también debía de poseer un intradós continuo de 
decoración vegetal, esta vez pintado, del que nos han quedado restos, dada la 
dificultad de decorar con yeserías una superficie de perfil tan quebrado11. 
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Duda y G. Kircher, Islamische Funde in Balaguer und die Aljafería in Zaragoza, en la col. «Madrider 
Forschungen», t. 7, Berlín, 1971, pp. 209 y 210, p. de figuras 43, y lám. de color 1; trad. esp. Hallazgos 
islámicos en Balaguer y la Aljafería de Zaragoza, en la col. «Excavaciones Arqueológicas en España», n.º 97, 
Madrid, 1979, pp. 199-201, p. de figuras 43, y lám. de color 1. La información que se tenía sobre el palacio 
taifal de Balaguer ha experimentado un avance decisivo con la publicación del artículo de B. Cabañero 
Subiza, «Hipótesis de reconstitución del palacio taifal del Castell Formós de Balaguer (Lleida)», Artigrama. 
Revista del Departamento de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, 25 (2010), pp. 283-326. 

Los dos intradoses del pórtico norte que delimitan el tramo previo a la 
puerta del oratorio presentaban una decoración de medallones con ornamen-
tación tallada menos fiel a la tradición artística califal y más compleja que los 
demás arcos del testero norte; pensamos que del mismo modo que sucede en 
la mezquita de Nayin (Irán) la decoración específica de ambos intradoses 
anuncia la importancia de esta antesala del oratorio. Los medallones de cada 
uno de los lóbulos del intradós del arco meridional de la esquina noreste del 
pórtico del testero norte presentan la forma de una circunferencia enmarcada 
por un doble filete que, a su vez, posee cuatro pequeños anudamientos cir-
culares. Este arco es el único del palacio de la Aljafería que presenta este tipo 
de medallones de talla tan cuidada. El intradós del arco del extremo oeste de 
este mismo tramo presenta en el lóbulo de la clave un medallón cuadrilobu-
lado mientras que los restantes medallones eran circulares; seguramente la 
disposición de este único medallón cuadrilobulado de la Aljafería tenía como 
función indicar el eje que conduce hasta la puerta del oratorio, del mismo 
modo que en la mezquita aljama de Córdoba las coronas de orfebrería deco-
radas con astrágalos de la cúpula de mosaico remarcaban el eje de la nave 
axial. Los restantes arcos del testero norte del palacio hudí presentan intrado-
ses decorados con medallones circulares u ovoidales más sencillos. Parece ser 
que en los medallones de los intradoses de los lóbulos de los arcos del tes-
tero sur se tallaron representaciones de animales, a imagen de los existentes 
en los tejidos sasánidas; de estos medallones se conserva uno que contiene 
un caballo alado.

Igualmente es interesante anotar que una o dos bandas paralelas en forma 
de astrágalo, integrado por rombos y perlas, indican los lugares más importan-
tes del palacio taifal a juicio de su monarca constructor, es decir, el mihrab del 
oratorio, la pared norte del Salón del Trono donde se disponía el rey (cuya 
zona central es el único lugar de la Aljafería donde existe una doble banda de 
astrágalos mientras que en los grandes arcos de herradura que actúan como 
arcos de cobijo adovelados de los extremos de este muro existía una única 
banda de astrágalos), las dos cartelas en las que aparece el nombre de dicho 
soberano en uno de los arcos transversales del interior del pórtico del testero 
sur (se trata de la arquería designada con la denominación «S3oO» en la siste-
matización de Ewert), el capitel en el que figura la inscripción «[Esto es] lo que 
mandó hacer / al-Muqtadir bi-Llah» (el capitel n.º 48 de la sistematización de 
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Bernabé Cabañero Subiza12), y otro capitel en el que en una cartela epigráfica 
se lee «[Esto es] lo que mandó / hacer» (el capitel n.º 43 de la sistematización de 
Bernabé Cabañero Subiza) que debía completarse con otro destruido o en pa-
radero desconocido en el que se diría «al-Muqtadir / bi-Llah». 

Ya en la mezquita aljama de Córdoba la decoración en forma de astrágalo 
se reservó para los lugares más destacables: el arco del mihrab, la venera que 
cubre el interior de la estancia del mihrab, las conchas que delimitan los dos 
compartimientos laterales cubiertos con bóvedas de nervios entrecruzados y fi-
nalmente las propias coronas de orfebrería de la cúpula decorada con teselas 
que indican el eje direccional hacia La Meca. Para los elementos secundarios 
tanto en Córdoba como en Zaragoza se reservaron series de flores iguales de 
cuatro, seis u ocho pétalos.

También la propia utilización del color graduaba la importancia de los arcos del 
palacio de la Aljafería de Zaragoza: El del mihrab debió decorarse con dovelas 
talladas de fondo azul alternadas con otras lisas de fondo rojo. La rosca del arco 
ciego delante del cual se disponía el rey de Zaragoza tenía el fondo azul, un color 
(debido al precio de los pigmentos que se utilizaban para su consecución) mucho 
más noble que el rojo, que se empleó para policromar la rosca de los arcos de 
acceso a las alcobas. Los arcos de herradura de menor tamaño (que quedaban 
inscritos en los grandes arcos de herradura con función de arcos de cobijo) pre-
sentaban, sin embargo, una decoración de rombos de gran tamaño unidos entre sí 
por dos rombos intermedios de tamaño menor en la que el fondo de la decoración 
era rojo, pero el interior de los rombos de mayor tamaño y los nexos romboidales 
más pequeños era de color azul; una solución ésta que simultaneaba el color rojo 
y azul muy propia de un arco que estaba situado entre el de color azul delante del 
cual se disponía el soberano y los de color rojo de acceso a las alcobas cuya im-
portancia a un nivel simbólico era naturalmente más modesta.

En los dos grandes arcos de herradura adovelados existentes en los extre-
mos del muro norte del Salón del Trono, donde cumplían la función de arcos 
de cobijo, tras una dovela lisa de color rojo con un filete perimetral de color 
verde se dispuso una dovela tallada en cuya policromía del fondo se utilizaba 
el rojo y el verde; mientras que la siguiente dovela lisa era de color verde con 
un filete perimetral de color rojo. La excepción a esta regla era la dovela talla-
da de la clave que estaría franqueada por dos dovelas lisas de color rojo que 
contarían con sendos filetes verdes. 

En el palacio de la Aljafería de Zaragoza el color verde suele utilizarse para 
indicar aquellos elementos arquitectónicos o decorativos que son de importan-

12  Cfr. B. Cabañero Subiza, «Los capiteles islámicos del palacio de la Aljafería de Zaragoza: 
Sistematización y estudio de su ubicación original. Presentación de cuatro capiteles inéditos», Homenaje 
al profesor emérito Ángel San Vicente Pino. Aragón en la Edad Media, XVI (2000), pp. 83-109.
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cia secundaria. Esta utilización del color verde como elemento parlante de aviso 
de que no nos encontramos en la dirección correcta o de que el arco que es-
tamos contemplando es de escasa importancia se demuestra en el propio ora-
torio del palacio de la Aljafería, donde los únicos cimacios de la galería de este 
espacio sacro que están decorados con un fondo de color verde son aquéllos 
dispuestos en la esquina noroeste, que es justamente la que está en la dirección 
contraria a La Meca. Esta connotación simbólica negativa de los fondos de color 
verde puede deberse a que en las arquerías de la mezquita aljama de Córdoba 
las dovelas de caliza o de calcarenita de color amarillento se alternaban con 
otras de ladrillo de arcilla rojiza, pero lógicamente nunca estas últimas presen-
taban un color verde.

La preferencia de unos colores por otros estaba en relación directa con la 
calidad y coste económico de los materiales constructivos y de los pigmentos. 
Así, en la puerta del pasadizo (bab al-sabat) de la mezquita aljama de Córdoba 
las dovelas de mosaico de fondo amarillo evocaban las dovelas talladas en ca-
liza o calcarenita mientras que las de fondo rojo aludían a las menos dignas 
integradas por ladrillos de arcilla rojiza. Por el contrario, en el arco del mihrab, 
decorado igualmente con dovelas de mosaico, las tres dovelas centrales que 
deberían albergar decoración tallada estaban ornamentadas con teselas azules 
frente a las restantes dovelas talladas que debían ser de color rojo; en este mis-
mo arco aquellas dovelas a las que les correspondería haber sido lisas tienen el 
fondo amarillo.

No sabemos realmente si estos colores (azul, rojo y amarillo, a los que en 
Zaragoza se une para las dovelas lisas el verde) eran preferidos por tener un 
simbolismo concreto, o más bien la razón de su elección venía intrínsecamente 
unida a la asociación de dichos colores con distintos materiales constructivos o 
pigmentos de distinta calidad y precio (el color de las dovelas de calcarenita 
era el amarillo y el de las dovelas de ladrillo el rojo, además el color azul era 
mucho más costoso de conseguir que el color rojo). Sin embargo, lo más pro-
bable es que la utilización de determinados colores en los lugares más destaca-
dos del santuario, en atención a su diferente calidad, acabara habituando a los 
espectadores con la existencia de una cierta jerarquía en la importancia de és-
tos, que acabó confiriendo a los colores un cierto simbolismo o al menos una 
cierta predilección de unos sobre otros. 

El azul índigo –y luego por aproximación el azul obtenido a partir del car-
bonato de cobre– era un color mucho más apreciado desde el punto de vista 
simbólico, por su difícil y costosa consecución a partir de la planta conocida 
como indigofera tictoria procedente de la India, que el rojo hematites, que se 
obtiene a partir del óxido de hierro, muy abundante en la Península Ibérica.

El maestro de obras que dirigió la construcción del palacio de la Aljafería 
utilizó un último recurso para aunar el recinto sacro –el oratorio– con el recin-
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13  Cfr. A. Scobeltzine, L’art féodal et son enjeu social, París, 1973; traducción española, El arte feudal 
y su contenido social, [s. l.], 1990, pp. 127-142.

to regio –el «Salón Dorado»– e individualizarlos del resto del monumento: el 
oratorio y el «Salón Dorado» (con sus dos alcobas anexas) son las únicas depen-
dencias del testero norte cuya volumetría destacaba en alzado. Ya en la mezquita 
aljama de Córdoba las cúpulas señalaban en la volumetría exterior del edificio los 
límites septentrional y meridional de la nave axial y el arranque del transepto 
hacia el este y hacia el oeste. La importancia de este recurso de la retórica ar-
quitectónica puesta al servicio de la propaganda política consistente en la dis-
posición del monarca en el lugar más preeminente volumétricamente del pala-
cio ya fue puesta de manifiesto por André Scobeltzine13, quien lo denominó «la 
enfeudación de los volúmenes».

De este modo en el palacio de la Aljafería no sólo se imitó el modelo de 
castillo del desierto de la dinastía omeya de Oriente sino también el de mez-
quita de planta en forma de letra T mayúscula adoptado por la dinastía omeya 
de Occidente en la ampliación de la Gran Mezquita de Córdoba llevada a cabo 
en época de al-Hakam II. Es decir, el testero norte de la Aljafería posee real-
mente dos ejes: El primero en sentido norte-sur, que actúa como nave central, 

Fig. 6. a) Reconstitución virtual del transepto de la Aljafería visto hacia el este. b) El transepto de la Aljafería en 2004.

a b
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que lleva hasta el arco ciego donde se disponía el rey, y el segundo eje en 
sentido este-oeste que conduce hasta el oratorio y que cumple la función de 
transepto (figs. 6a y b).

Dicho transepto de la Aljafería cuenta como la nave central de la ampliación 
de al-Hakam II con tres espacios diferentes, de los cuales el central que cuenta 
con cuatro tramos es mucho más profundo en sentido este-oeste que los extre-
mos que cuentan con solo un tramo cado uno. 

Como sucede en Córdoba donde las arquerías correspondientes a los dos 
pabellones de arcos entrecruzados existentes en uno y otro extremo de la nave 
central presentan en su orden inferior arcos lobulados, también en Zaragoza los 
dos arcos extremos del pórtico tienen el aspecto de arcos lobulados quedando 
reservada la forma de arco de herradura para la puerta del oratorio que desde 
el punto de vista formal actúa prácticamente como un mihrab. Es interesante 
señalar que en la línea de impostas de la puerta del oratorio se reprodujo el 
aspecto de dos ménsulas (de las que no se conserva la quilla), tal como sucede 
también en Córdoba, y como tras esta fachada con dos órdenes de arcos se 

Fig. 7. Nave central de la mezquita aljama de Tremecén (Argelia) vista hacia el sureste. Fotografía de Henri Terrasse.
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dispuso un espacio octogonal con arcos ciegos en cada uno de sus frentes14. En 
realidad esta estructura arquitectónica de la Aljafería resulta ser bastante similar 
a la nave central de la mezquita aljama de época almorávide de Tremecén (Ar-
gelia) (fig. 7).

La existencia de una nave transversal en el pórtico del testero norte de la 
Aljafería se demuestra además porque dicho transepto estaba individualizado de 
las alas destacadas hacia el patio mediante conchas o veneras que se disponían 
en los siguientes lugares: En la clave de los arcos indicando el eje central que 
lleva al oratorio –del mismo modo que en la Gran Mezquita de Córdoba este 
eje venía definido por dos coronas de orfebrería decoradas con sendos astrága-
los–; en la clave de la faz interna y externa de los arcos que separan la nave 
transversal de las dos alas que se prolongan hacia el espacio descubierto; y en 
el centro de los muros del lado septentrional de dicha nave transversal. Estas 
conchas que delimitan el transepto son muy diferentes a los medallones de seis 
lóbulos dispuestos en la faz interna de las dos grandes alas destacadas hacia el 
patio, así como en los arcos transversales al eje este-oeste del interior del pór-
tico del testero sur.

Ya en la mezquita aljama de Córdoba fue utilizada la imagen de una concha 
circundada por un astrágalo para indicar cuáles son los tres espacios centrales del 
transepto, y posteriormente en la Memoria de Ibn Tumart en Tinmal (Marruecos) 
y en la Segunda Kutubiyya de Marrakech (Marruecos), donde dos veneras dis-
puestas en los arranques del arco del transepto correspondiente a la nave central 
anuncian que nos encontramos en la nave axial. En la mezquita al-Qarawiyyin de 
Fez (Marruecos) sólo los cuadrilóbulos de la fachada del mihrab están circunda-
dos por una decoración en forma de astrágalo, ya que los cuadrilóbulos existen-
tes en el frente norte del arco situado en el extremo septentrional del único tra-
mo rectangular que existe en la nave central de esta ampliación almorávide 
aunque son semejantes carecen de dicha decoración de origen clásico.

También es un hecho revelador el que en los arcos de la nave transversal 
del palacio de la Aljafería se dispusieran yeserías vegetales caladas en las alba-
negas. Algo que verdaderamente no tiene ninguna lógica puesto que tras dichas 
celosías se encuentra el muro macizo de la albanega del arco y por tanto no 

14  El hecho de que el arco de ingreso al oratorio tenga la forma de un arco de herradura y los 
arcos dispuestos en sentido norte-sur en el interior del pórtico del testero norte sean lobulados demues-
tra que dicha nave del pórtico fue realmente concebida como un transepto y que funcionalmente equi-
vale a la nave central de una sala de oración, ya que lo normal hubiera sido todo lo contrario, es decir, 
que los arcos de herradura por los que se accedía a las alcobas laterales del «Salón Dorado» se hubieran 
transformado en arcos lobulados y que los arcos que se incorporaban compartimentando el espacio 
interno lo hubieran hecho adoptando el aspecto de arcos de herradura, tal como parece que sucedía en 
el palacio de la vega de Galiana junto a la ciudad de Toledo, erigido en la segunda mitad del siglo XIII 
o en el siglo XIV y cuyo aspecto interno se conoce gracias a una litografía de Jenaro Pérez Villaamil de 
la primera mitad del siglo XIX.



EL PALACIO DE LA ALJAFERÍA DE ZARAGOZA ENTRE LA TRADICIÓN OMEYA Y LA RENOVACIÓN ‘ABBASÍ Y FATIMÍ

[ 221 ]

Fig. 8. Esquema comparativo de la planta en forma de letra T mayúscula de la ampliación de al-Hakam II de la mezquita 
aljama de Córdoba (en la parte superior) con la planta en forma de letra T mayúscula del palacio de la Aljafería de 

Zaragoza (en la parte inferior).
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cumplen la función de tamizar la luz como hubiera sido lo lógico. Creemos que 
la razón de disponer yeserías caladas en un lugar tan anómalo es la de enri-
quecer la nave que conduce hasta el oratorio, al tiempo que recordar a las 
personas que las contemplaban aquellas otras que se disponen en las albanegas 
de los arcos del transepto de la Gran Mezquita de Córdoba.

La adopción del esquema en forma de letra T mayúscula de la Gran Mez-
quita de Córdoba afectó no sólo al testero norte del palacio de la Aljafería sino 
también al testero sur. En la mezquita de Córdoba se observa un principio de-
corativo que también fue aplicado en el palacio de la Aljafería: las mismas ar-
querías del transepto de la nave central y de las dos naves colaterales se repro-
ducen aunque con un mayor grado de complicación formal en el extremo 
norte de las mencionadas naves (fig. 8). Así, en la nave central de la Gran 
Mezquita de Córdoba, en la arquería correspondiente al transepto, se dispuso 
un sistema de arcos entrecruzados que en su segundo orden presenta arcos de 
herradura mientras que en el primero cuenta con arcos lobulados entrecruza-
dos. Este sistema es la lógica consecuencia del proceso de densificación del 
esqueleto básico de las arquerías de época de ‘Abd al-Rahman I. Pero este es-
quema lógico pierde toda coherencia en la arquería del lado sur de la llamada 
«Capilla de Nuestra Señora de Villaviciosa», ya que allí es el segundo orden el 
que presenta una estructura más compleja formada por arcos de herradura en-
trecruzados con arcos lobulados y no el primer orden –como es lo habitual en 
los restante arcos de la Gran Mezquita– donde se dispusieron arcos lobulados 
sin entrecruzar. 

Este mismo fenómeno se observa también en el palacio de la Aljafería donde 
en el eje central se dispuso en el lado sur del «Salón Dorado» una arquería de 
ingreso con dos órdenes: el superior formado por arcos de herradura decora-
dos en su rosca con una decoración vegetal continua y anudamientos en las 
claves y en los riñones de los arcos extremos, y el inferior con arcos mixtilíneos 
entrecruzados. En el acceso central a la sala sur, sin embargo, la composición 
se invierte: los arcos mixtilíneos entrecruzados figuran en el orden superior 
mientras que los arcos lobulados entrecruzados se dispusieron en el orden in-
ferior. De este modo, en el palacio hudí se observa que los arcos más próximos 
al soberano sugieren el equilibrio, el orden, el respeto a la tradición, el buen 
sentido, cualidades todas éstas deseables en un gobernante, mientras que los 
más alejados parecen evocar lo irracional, el olvido de las lecciones del pasado, 
el desorden, el caos, el desgobierno, situación a la que se ve precipitado sin 
remedio un reino que no sigue los dictados de su monarca. 

En las dos naves colaterales a la central de la Gran Mezquita de Córdoba se 
observa otro principio compositivo en la distribución de los arcos, que también 
fue tenido en cuenta en la Aljafería: la puerta del tesoro de la mezquita (bab 
al-bayt al-mal) y la del pasadizo (bab al-sabat) situadas en el extremo sur tie-
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Fig. 9. Esquema del proceso de densificación decorativa de los sistemas de arcos entrecruzados del palacio de la Aljafería 
elaborado a partir de los planos de alzado de Chr. Ewert y J. J. Aguirre Estop.
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nen el aspecto de un arco ultrasemicircular inscrito en otro arco de herradura 
de gran radio que actúa como arco de cobijo, mientras que los arcos del extre-
mo norte de dichas naves tienen la forma de un arco polilobulado inscrito en 
un arco rebajado. 

En la Aljafería en los extremos este y oeste del muro septentrional del «Salón 
Dorado» existieron sendos arcos ultrasemicirculares de pequeño radio (con la 
zona de la rosca decorada con un trazado geométrico) que quedaban inscritos 
en otros dos arcos de herradura de gran radio con funciones de arcos de cobi-
jo (cuya rosca estaba despiezada en dovelas), mientras que en los extremos del 
frente meridional del pórtico del testero sur el arco de herradura inscrito en el 
rebajado había sido sustituido por un arco lobulado. Es decir, los arcos de los 
laterales del muro norte del «Salón Dorado» (como si fueran el extremo sur de 
las naves colaterales de Córdoba) se correspondían con soluciones más comple-
jas en la faz interna de los arcos extremos del pórtico del testero sur (como si 
estos dos arcos del pórtico meridional fueran el extremo norte de las naves 
colaterales de Córdoba). 

Si analizamos en la figura n.º 8 la comparación que proponemos entre las 
naves de la mezquita aljama de Córdoba construidas a instancias del califa al-
Hakam II y el palacio de la Aljafería observaremos que la arquería de cuatro 
tramos del pórtico del testero norte y la de seis tramos del pórtico del testero 
sur del monumento taifal son arquerías interpuestas al esquema espacial de la 
ampliación llevada a cabo entre los años 961 y 971 en la Gran Mezquita de 
Córdoba; es decir, dichas arquerías del esquema de Zaragoza se disponen en el 
espacio que en Córdoba quedaba entre el transepto y la fachada interna de la 
adición del califa al-Hakam II. La función de estas dos arquerías interpuestas 
fue la de acentuar el proceso de densificación decorativa de los elementos del 
palacio a medida que nos alejamos de los centros sacro y regio (fig. 9).

Por tanto, si prescindimos mentalmente de dichas arquerías comprobaremos 
que la parte central de la sala sur cumple una función similar al pabellón de 
arcos entrecruzados conocido como «Capilla de Nuestra Señora de Villaviciosa». El 
tramo central del interior del pórtico del testero norte del palacio de la Aljafería 
(representado en la figura n.º 8 en amarillo) equivale en Córdoba al tramo de la 
nave central que perteneciente a la maqsura forma parte del deambulatorio en 
forma de letra U mayúscula que circunda las tres cúpulas que cubren los com-
partimientos del transepto correspondientes a la nave axial y sus dos colaterales. 
El Salón del Trono debe identificarse con el espacio de la maqsura de Córdoba 
de dos tramos de profundidad cubierto con una cúpula decorada con mosaico 
que precede al mihrab. Y finalmente el mihrab de la Gran Mezquita de Córdoba 
fue reproducido –con un lenguaje formal propio del siglo XI– en el arco ciego 
coronado por un sistema de siete arcos lobulados entrecruzados delante del cual 
se disponía el rey de Zaragoza.
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Fig. 10. Huesca. Sala de la Limosna. Muro sureste. Púlpito, tal como se encontraba en 1917. Siglo XIV. Fotografía del 
Arxiu Mas de Barcelona.

Fig. 11. Samarra (Iraq). Palacio de Balkuwara. Sala central. Relieve. Motivo decorativo 156. Detalle. 854-859. La fotogra-
fía se publica en el sentido contrario al original. Fotografía de Ernst Herzfeld.



BERNABÉ CABAÑERO SUBIZA

[ 226 ]

15  Cfr. Ewert, «Die Dekorelemente des spätumaiyadischen…», op. cit.; e idem, «El arte omeya anda-
lusí en su última fase: El Cortijo del Alcaide», en F. Valdés Fernández, coordinador, Actas II Curso sobre 
la Península Ibérica y el Mediterráneo durante los siglos XI y XII (28-31 de julio de 1997)-II: Almanzor y 
los terrores del milenio. Codex Aqvilarensis. Cuadernos de Investigación del Monasterio de Santa María 
la Real, 14 (1999), Aguilar de Campoo (Palencia), pp. 111-131.

16  Cfr. B. Cabañero Subiza, «Estudio de los tableros parietales de la mezquita aljama de Huesca, a 
partir de sus réplicas en el púlpito de la Sala de la Limosna. Notas sobre las influencias ‘abbasíes en el 
arte de al-Andalus», Artigrama. Revista del Departamento de Historia del Arte, 11 (1994-1995), pp. 319-
338; idem, «El púlpito de la Sala de la Limosna de la catedral de Huesca, una obra maestra próxima a 
su desaparición», ibidem, pp. 501-506; e idem, «Notas para el estudio de la evolución de los tableros 
parietales del arte andalusí desde la época del Emirato hasta la de los Reinos de Taifas», Cuadernos de 
Madinat al- Zahra’, 4 (1999), pp. 105-129. 

17  Cfr. B. Cabañero Subiza, con un estudio epigráfico de C. Lasa Gracia y un prólogo de Chr. Ewert, 
Los restos islámicos de Maleján (Zaragoza). (Nuevos datos para el estudio de la evolución de la decora-
ción de época del Califato al período Ta’ ifa), Zaragoza, 1992. 

18  Cfr. J. Kröger con dibujos de G. Kröger-Hachmeister, Sasanidischer Stuckdekor. Ein Beitrag zum 
Reliefdekor aus Stuck in sasanidischer und frühislamischer Zeit nach den Ausgrabungen von 1928/9 und 
1931/2 in der sasanidischen Metropole Ktesiphon (Iraq) und unter besonderer Berücksichtigung der 

Debe advertirse, sin embargo, que bajo el aparente predominio de las in-
fluencias omeyas que la adopción del modelo de castillo del desierto de Siria y 
de Jordania con su subdivisión progresivamente tripartita confiere al palacio de 
la Aljafería, subyace en este monumento una profunda asimilación de las for-
mas artísticas creadas en el arte ‘abbasí y fatimí. 

Esta apertura del arte del Califato de Córdoba, en su momento de máxima ma-
durez, al Oriente islámico, puede verse no sólo en el famoso conjunto de tableros 
del Cortijo del Alcaide (hoy conservado en el Museo Arqueológico de Córdoba)15 
sino también en dos obras pertenecientes a los talleres provinciales de la Marca 
Superior: la primera es el panel del Púlpito de la Sala de la Limosna de la ca-
tedral de Huesca16 (fig. 10) que reproduce uno más antiguo de la mezquita al-
jama de esta misma ciudad que era una réplica prácticamente exacta de los 
zócalos del siglo IX decorados en yeso del palacio de Balkuwara en Samarra 
(Iraq) (fig. 11). Y la segunda es un arco, hoy desaparecido, pero del que se 
conservan fotografías antiguas, que construido en lo que hoy es la actual loca-
lidad de Maleján (Zaragoza)17 (fig. 12) pudo tratarse del ingreso a un oratorio 
de una residencia periurbana dependiente de Borja (Zaragoza); por esta razón 
estos restos se conocen como el arco de Maleján-Borja.

Estas influencias ‘abbasíes se aprecian en el arco de Maleján-Borja en los 
siguientes detalles formales:

1.º Que la decoración de la albanega, que se realizó valiéndose de un molde 
de madera, presenta una red de tallos sumamente homogénea en la que todos 
los espacios definidos por dichos tallos son regulares e idénticos. Esta solución 
formal se creó en los capiteles sasánidas del palacio de Nizamabad (Irán)18, de 
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Fig. 12. Maleján (Zaragoza). Arco islámico. Reconstitución gráfica del plano de alzado. Dibujo de Juan José Borque 
Ramón y Julio Ciriano Sebastián.
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Stuckfunde vom Taht-i Sulaiman (Iran), aus Nizamabad (Iran) sowie zahlreicher anderer Fundorte, 
Maguncia, 1982, lám. 67,1.

19  Cfr. R. W. Hamilton, con una aportación de O. Grabar, Khirbat al Mafjar. An Arabian Mansion 
in the Jordan Valley, Oxford, 1959, pp. 201 (con fig. 146) y 202 (con fig. 147) y lám. XLVIII, 1.

20  Cfr. K. A. C. Creswell, The Muslim Architecture of Egypt, vol. I, Ikhsids and Fatimids. A. D. 939-
1171, Oxford, 1952, reimpr. 1978, lám. 13 e.

21  Cfr. J. Sourdel-Thomine y B. Spuler con aportaciones de K. Brisch, E. Dodd, K. Fischer, L. 
Golombek, R. Hillenbrand, N. M. Lowick, A. Souren Melikian-Chirvani, B. W. Robinson, J. M. Rogers, R. 
W. Skelton, F. Spuhler, M. Terrasse, y J. Zick-Nissen, Die Kunst des Islam, Frankfurt am Main-Berlín-Viena, 
1973, en la colección Propyläen Kunstgeschichte, t. 4, pp. 236 y 237, y lám. 146 «a» y «b» en página de 
láminas sin paginar; y AA. VV., The Arts of Islam. An exhibition organized by the Arts Council of Great 
Britain. Hayward Gallery, 8 april-4 july 1976, Londres, 1976, p. 281, pieza n.º 434.

22  Cfr. Chr. Ewert, «Die Dekorelemente der Lüsterfliesen am Mihrab der Hauptmoschee von Qairawan 
(Tunesien). Eine Studie zu ostislamischen Einflüssen im westislamischen Bauschmuck», Madrider 
Mitteilungen, 42 (2001), pp. 243-431, una lám. en color en p. sin paginar, y lám. 40, espec. p. 386.

23  Cfr. K. A. C. Creswell, con aportaciones de F. Hernández [Giménez], G. Marçais, ‘Abd al-Fattah 
Hilmi, y Hasan ‘Abd al-Wahhab, Early Muslim Architecture. Umayyads, Early ‘Abbasids & Tulunids, Parte 
II, Early ‘Abbasids, Umayyads of Cordova, Aghlabids, Tulunids, and Samanids. A. D. 751-905, Oxford, 
1940; reed. Nueva York, 1979, lám. 105c. 

donde pasó a la decoración del palacio omeya conocido en la actualidad con el 
nombre de al-Jirbat al-Mafyar (Cisjordania)19 y a la de la mezquita de al-Azhar de 
El Cairo20, construida y decorada en su fase fundacional entre los años 970 y 972.

2.º En la banda lateral los elementos vegetales forman círculos creados por 
palmetas unilaterales cuyas hojas digitadas se encuentran en el lado de la iz-
quierda en la media circunferencia inferior y en el lado de la derecha en la 
media circunferencia superior, tal como sucede en una viga de madera ‘abbasí 
del siglo IX conservada en el Museo de Arte Islámico de El Cairo (con n.º de 
inventario 2462 y que procede del gran cementerio sur de El Cairo)21 y en el 
azulejo de la fachada del mihrab de la mezquita aljama de Kairuán designado 
en la sistematización de Christian Ewert22 con el número 073. 

Y 3.º En la banda lateral los círculos creados por las palmetas antemencio-
nadas se interseccionan con rombos formando una malla geométrica muy simi-
lar a la de un intradós de la mezquita de Ibn Tulun en al-Qatai (localidad hoy 
absorbida por el área urbana de El Cairo)23. 

Así pues, si las aportaciones ‘abbasíes pueden apreciarse nítidamente en el 
arco de Maleján-Borja no tiene nada de raro que éstas se dejaran también notar 
en el palacio de la Aljafería. Ya hemos comentado al comienzo de este artículo 
que la inclusión de medallones cóncavos agallonados en las albanegas –que se 
observa en el palacio hudí incluso en un lugar tan indiscreto como el mihrab 
del oratorio– se había iniciado en el arte ‘abbasí.

Del mismo modo, los intradoses de los arcos del pórtico del testero norte de la 
Aljafería recuerdan aquellos otros intradoses decorados con sucesiones de 
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Fig. 13. Medallón del intradós de un lóbulo de un arco  
del pórtico sur del palacio islámico de la Aljafería 
de Zaragoza con la imagen de un caballo alado,  

conservado en el Museo de Zaragoza.

Fig. 14. Lyon (Francia). Musée Historique des 
Tissus. Tejido sasánida «de los pegasos». 
N.º de inventario 897.III.5 (26.812/11).
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24  Cfr. K. A. C. Creswell, A Short Account of Early Muslim Architecture, revisado y ampliado por J. 
W. Allan, El Cairo, 1989, pp. 348-351, espec. p. 350 (con fig. 225).

25  Cfr. J. Sourdel-Thomine y B. Spuler, Die Kunst des Islam, op. cit., pp. 234 y 235, y lám. 143 en 
página de láminas sin paginar.

26  Cfr. M. Martiniani-Reber, Lyon, musée historique des tissus. Soieries sassanides, coptes et byzanti-
nes Ve-XIe siècles, París, 1986, pp. 27, 45 y 46, en la colección «Inventaire des collections publiques 
françaises», n.º 30.

27  Cfr. M.ª I. Álvaro Zamora, con dos apéndices epigráficos de C. Lasa Gracia, «Consideraciones 
acerca de la presencia de cerámica en la Aljafería de Zaragoza y su empleo como decoración en la 
arquitectura hispanomusulmana de los siglos XI y XII», Artigrama, 6-7 (1989-1990), pp. 145-167, especial-
mente pp. 154-157 y 166.

28  Cfr. B. Cabañero Subiza y V. Herrera Ontañón, «La Casa palacio del Temple de Toledo. Un monu-
mento taifa recientemente recuperado», Artigrama. Revista del Departamento de Historia del Arte, 15 
(2000), pp. 177-230, especialmente pp. 207 y 226 (con figs. 23, 24 y 25).

círculos anudados existentes en la mezquita de Balj24. Además, la solución que 
se encuentra en el palacio hudí de Zaragoza de destacar el tramo previo al 
oratorio mediante intradoses ornamentados con una decoración especialmente 
cuidada fue también creada por primera vez en una mezquita de Irán, la de 
Nayin25, donde solamente los intradoses de los arcos que delimitan el tramo 
previo al mihrab poseían decoración tallada. 

Estos intradoses del palacio de la Aljafería decorados en cada lóbulo con un 
medallón circular se convirtieron además en marcos pintiparados para reprodu-
cir en ellos formas de ataifores o de tejidos. Éste es el caso de un medallón con 
un caballo alado que procedente del intradós de un arco del pórtico del teste-
ro sur de la Aljafería que actualmente se conserva en el Museo de Zaragoza 
(fig. 13) y que constituye una clara transposición al yeso tallado de tejidos sa-
sánidas con caballos alados inscritos en círculos anudados entre sí como dos 
fragmentos de un mismo tejido, del que uno se conserva en el Museo del 
Louvre de París y el otro –que es el que reproducimos aquí– en el Musée His-
torique des Tissus de Lyon (Francia)26 (fig. 14). No debe olvidarse a este respec-
to que la sucesión de medallones de los intradoses de los arcos lobulados de 
la Aljafería al estar concatenados entre sí mediante nudos circulares recuerda las 
sucesiones verticales de los tejidos sasánidas y post-sasánidas.

Del mismo modo, en las excavaciones llevadas a cabo en el casco histórico 
de Zaragoza han sido encontrados varios hornos de tipología claramente iraní, 
del tipo conocido técnicamente como «shakuré», que se caracterizan por presentar 
unidas, sin la existencia de una parrilla de separación, la cámara de combustión 
y la de cocción27 (fig. 15). Algunos ataifores procedentes de estos hornos de 
Zaragoza son igualmente claras imitaciones de las producciones de Nishapur 
(Irán), tal como sucede por ejemplo en un ataifor cuya única decoración es un 
texto indescifrable trazado con gran rapidez en la parte central28 (fig. 16). Esto 
último es coherente con el hecho de que en el tablero pictórico del lado norte 
de la esquina noroeste del oratorio de la Aljafería se reprodujeron pintados 
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Fig. 15. Horno de tipología «shakuré» encontrado en la excavación arqueológica del solar de la calle San Pablo, 
núms. 95-103, en Zaragoza.

ataifores que, por un lado, contaban con las inscripciones en su zona central 
características de las producciones de Nishapur y por el otro imitaban el rayado 
de líneas paralelas característico de la cerámica de Rayy (Irán) (fig. 17); el tono 
rojizo de estas imitaciones pictóricas de ataifores de la Aljafería es una referen-
cia a las piezas originales del alfar de Rayy que frecuentemente presentan un 
aspecto cobrizo que recuerda el aspecto de la piezas de metalistería. 

La posibilidad de que los artistas que decoraron el palacio de la Aljafería 
conocieran e incluso hubieran podido tener entre sus manos algunos ataifores 
‘abbasíes se reforzó en gran medida en el año 2003, cuando Anja Heidenreich, 
Carmelo Lasa Gracia y quien firma este artículo pudimos identificar una de las 
piezas halladas en 1993 en la excavación dirigida por Manuel Martín Bueno en 
el palacio hudí como un fragmento de celadón perteneciente al alfar de Yao-
zhou (en la provincia de Shaanxi) que había sido traído expresamente entre los 
años 1039 y 1110 desde China para ser utilizado por el rey de la taifa de Zara-
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Fig. 16. Zaragoza. Museo 
(actualmente con una cesión 

temporal al palacio  
de la Aljafería). 

Ataifor islámico procedente de 
un horno hallado en la 

excavación arqueológica del 
solar de la calle San Pablo,  

núms. 95-103, en Zaragoza.

Fig. 17. Palacio de la Aljafería 
de Zaragoza. 
Panel pictórico del lado norte de 
la esquina noroeste del orden 
superior del oratorio. 
Reproducción pintada  
de un ataifor con elementos 
decorativos propios  
de la cerámica de los alfares  
de Nishapur y Rayy.
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Fig. 18. Hipótesis de reconstitución del 
perfil y de la visión cenital del anverso  

y del reverso. La fotografía del 
fragmento conservado se ha superpuesto 

al dibujo. Dibujo de Alfredo Blanco 
Morte, Bernabé Cabañero Subiza  

y Juan Ángel Paz Peralta.
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29  Cfr. M. Tregear, La céramique Song, Friburgo (Suiza), 1982, p. 115, pieza 137.
30  Cfr. J. A. Pope, J. H. Knapp y E. Atil, «The Freer Gallery of Art, Washington, D. C.», en The World’s 

Great Collections Oriental Ceramics, vol. 9, Tokio-Nueva York-San Francisco, 1981, pieza 38 en p. sin 
numerar.

31  Cfr. B. Cabañero Subiza y C. Lasa Gracia, «Nuevos datos para el estudio de las influencias del 
Medio y el Extremo Oriente en el palacio islámico de la Aljafería de Zaragoza», Artigrama. Revista del 
Departamento de Historia del Arte, 18 (2003), pp. 253-268; y eidem, El Salón Dorado de la Aljafería. 
Ensayo de reconstitución formal e interpretación simbólica, Zaragoza, 2004, en la colección «Conocer 
Alandalús», vol. 1, p. 72.

32  Esta moneda ha sido leída correctamente en B. Cabañero Subiza y C. Lasa Gracia, «Cultura islá-
mica», Caesaraugusta, 72-II (1997), pp. 377-482, espec. p. 435.

33  Cfr. Cr. Partearroyo Lacaba, «Fragmento de tejido con león sobre antílope», en M.ª C. Lacarrra 
[Ducay] y C. Morte [García], comisarias, Signos. Arte y cultura en el Alto Aragón Medieval. 26 de junio-26 
de septiembre de 1993, Huesca, 1993, pp. 220 y 221; y eadem, «Sudario de seda con medallones», ibidem, 
pp. 228 y 229.

34  Cfr. Ewert, «Die Dekorelemente der Lüsterfliesen am Mihrab…», op. cit., p. 390.
35  Nos referimos al ataifor mencionado por este autor como V 42, cfr. ibidem, pp. 367, 368 y 430.

goza en los actos de gran aparato. Tomando como base un plato de celadón 
conservado actualmente en el Ashmolean Museum de Oxford29 y otro similar 
que se expone en la Freer Gallery of Art de Washington30, que han llegado 
hasta nuestros días en perfecto estado, hemos podido llevar a cabo una recons-
titución hipotética del aspecto que pudo tener el anverso, el reverso y el perfil 
del plato de celadón al que perteneció el fragmento descubierto en la Aljafería 
de Zaragoza31 (fig. 18).

No cabe duda de la importación hasta el llamado «reino de Zaragoza» de cier-
tos objetos de procedencia iraní, ya que en la excavación de la mezquita aljama 
de Zaragoza fue hallado un dinar de oro acuñado en el año 765-766 por Abu 
Ya‘far al-Mansur bi-Llah, segundo de los califas ‘abbasíes32. Y del mismo modo en 
el tesoro de la catedral de Roda de Isábena (Huesca), se conservan dos tejidos 
decorados con series de medallones circulares que Cristina Partearroyo Lacaba 
considera igualmente procedentes de Irán y que cree que pueden datarse en las 
últimas décadas del siglo X o en las primeras del siglo XI33.

Finalmente la solución tan característica y prácticamente exclusiva del pala-
cio de la Aljafería de sustituir las dovelas de la rosca de los arcos por una trama 
geométrica también parece inspirada en algunas piezas cerámicas iraquíes de 
los siglos IX, X y XI, en las que una trama decorativa homogénea es recortada 
con el perfil de animales, flores o jarrones. En la fachada del mihrab de la 
mezquita aljama de Kairuán se conserva un azulejo, al que Christian Ewert34 ha 
designado en su sistematización con el número 125, en el que una trama deco-
rativa está recortada originando la forma de un jarrón. Como elemento de com-
paración Ewert menciona y reproduce el dibujo de un ataifor iraquí del siglo X 
conservado en la Keir Collection de Londres, en el que de un modo similar 
están representados un pájaro y una jarra35.
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Fig. 19. Arquería del segundo orden del oratorio de la Aljafería. a) Reconstitución del panel de jamba de la ventana 
oeste de lado norte. b) Reconstitución del panel de jamba de la ventana sur del lado este. c) Reconstitución del panel de 
la pared norte de la esquina noroeste. Los dibujos «a» y «b» son de Gudrun y Christian Ewert. El dibujo «c» es de Gudrun 

y Christian Ewert con modificaciones de Bernabé Cabañero Subiza.

La ornamentación del palacio de la Aljafería constituye la lógica prolongación 
formal de los tableros del Cortijo del Alcaide, tallados a finales del siglo X o 
comienzos del siglo XI, en los que se alcanzó la formulación definitiva de la 
decoración arquitectónica del Califato. Estos tableros (actualmente expuestos 
en el Museo Arqueológico de Córdoba) pertenecieron a una almunia mencio-
nada en las fuentes en lengua árabe como «Palacio de la Noria» (al-munya Dar 
al-Na‘ura), que se encontraba a 5,5 kilómetros al oeste de Córdoba36. En di-
chos paneles se observa cómo el arte de la dinastía omeya de Occidente, que 
por su carácter de reinstauración política siempre prefirió adoptar soluciones 
espaciales y formales conservadoras, se abre finalmente al arte de los califas 
‘abbasíes, tan odiados como adversarios acérrimos como admirados por su 
poder y su riqueza. 

En la Aljafería, como en los tableros del Cortijo del Alcaide, se observa tam-
bién la acentuación de ritmos repetitivos de origen oriental. Aunque esta ten-

36  Véase nota 15.
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37  Es interesante llamar la atención a nivel de estudio sobre el hecho de que la solución que se 
observa en los cinco registros horizontales de la parte inferior del panel de jamba reproducido en la fig. 19b 
consistente en alternar cruces de cuatro palmetas cuyos vértices apuntan hacia fuera en el interior de los 
cuadrilóbulos con cruces en el exterior de los cuadrilóbulos cuyas cuatro palmetas apuntan hacia el 
centro de la cruz recuerda la del panel sasánida n.º 241-242 del palacio de Nizamabad (Irán)a. Del mis-
mo modo, el tema del rombo de lados cóncavos de cuyos cuatro vértices parten elementos vegetales se 
encuentra frecuentemente en el arte sasánidab. Finalmente, también ha sido puesta de relieve la similitud 
de las cruces cuyas cuatro palmetas apuntan hacia el centro de la cruz del panel pictórico de la Aljafería 
con las que están presentes en la cerámica ‘abbasí del alfar de Nishapurc.

a Cfr. Kröger, Sasanidischer Stuckdekor…op. cit., p. 154 (con dibujo 87), y láms. 64, 1 y 64, 2.
b Cfr. ibidem, pp. 133 (con dibujo 74) y 139 (con dibujo 76); láms. 22, 2; 23, 6; 57, 2; 80, 1; 81, 
2; y 88, 4. Para el paso de esta solución formal al arte ‘abbasí puede verse un interesante ejemplo 
procedente de la ciudad de Raqqa, que data de los años 833 a 835, en H. G. Franz, Palast, 
Moschee und Wüstenschloss. Das Werden der islamischen Kunst 7.-9. Jahrhundert, Graz (Austria), 
1984, lám. 136 en p. de láms. LIII.
c Cfr. Cabañero Subiza y Herrera Ontañón, «La Casa palacio del Temple de Toledo…», op. cit.,  
p. 226 (con figs. 26, 27 y 28).

dencia a utilizar ritmos repetitivos no es propiamente ‘abbasí, puesto que ya se 
observa en los palacios omeyas de al-Jirbat al-Mafyar (Cisjordania) y de al-Qasr 
al-Mushatta ( Jordania), donde verdaderamente se desarrolló y generalizó fue en 
el arte de la ciudad de Samarra del siglo IX.

En el palacio taifal de la vega del Ebro estos ritmos repetitivos pueden afec-
tar a una sola serie vertical de motivos, generalmente de forma acorazonada o 
en forma de cuadrilóbulo (fig. 19a), a dos series verticales37 (fig. 19b) o a pane-
les enteros (fig. 19c) en los que un mismo motivo, en la mayoría de los casos 
un cuadrilóbulo, se repite en series horizontales y verticales como sucedía en 
los tejidos sasánidas y post-sasánidas en los que aparecían círculos anudados 
en ejes horizontales y verticales; de hecho, el resultado final recuerda más a un 
tejido que a un panel de ataurique. 

Este mismo principio compositivo basado en la repetición y en la adición 
puede verse transportado al terreno de la arquitectura en el progresivo proceso 
de densificación y complicación decorativa de los sistemas de arcos entrecruza-
dos del palacio de la Aljafería a medida que éstos se alejan de los centros del 
interés regio y sacro. Al sistema de arcos lobulados entrecruzados existente 
encima del arco ciego delante del cual se disponía el rey (fig. 20a) se le une 
un segundo sistema semejante, pero de menores proporciones, en el frente 
norte del pórtico del testero septentrional (el designado como «N4N» en la sis-
tematización de Christian Ewert) (fig. 20b); mientras que en el frente de las alas 
que destacan hacia el patio se incorpora un tercer sistema de arcos lobulados 
entrecruzados; en esta última arquería el sistema de arcos lobulados entrecruza-
dos superior ha adquirido el desarrollo de una semicircunferencia mientras que 
el sistema de arcos lobulados entrecruzados interior se ha transformado en un 
sistema de arcos mixtilíneos encadenados de dirección invertida que pasa a 
adoptar también la forma de una semicircunferencia (fig. 20c). El origen de esta 
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Fig. 20. a) Sistema de arcos entrecruzados dispuesto sobre el arco ciego del centro del ladro norte del Salón del Trono. 
b) Frente septentrional del pórtico del testero norte. c) Frente meridional del ala este destacada hacia el patio del testero 

norte. Dibujo «a» del estudio de arquitectura de José Javier Aguirre Estop, y dibujos «b» y «c» de Christian Ewert.

solución formal integrada por arcos mixtilíneos dispuestos de manera inversa se 
prefigura también en los tableros del Cortijo del Alcaide38, donde se retoma la 
solución ‘abbasí de encadenar palmetas de dirección invertida.

Quizás convenga llamar la atención sobre el hecho de que la solución exis-
tente en el frente septentrional de la arquería del pórtico del testero norte de 
la Aljafería (el designado como «N4N» en la sistematización de Christian Ewert) 
(fig. 20b), en la que el sistema de arcos lobulados entrecruzados de cuatro tra-
mos de longitud se repite a una escala mucho más reducida en las albanegas 

38  Cfr. Ewert, «Die Dekorelemente des spätumaiyadischen…», op. cit., p. 495 (dibujo 024, l. y r.) y 
lám. 46.
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39  Cfr. Ewert, Spanisch-islamische… III. Die Aljafería in Zaragoza, op. cit., 1. Teil-Beilagen, p. 57, 
anexo (Beilage) 1.

de dichos arcos, recuerda la de la puerta de la mezquita fatimí de al-Mahdiyya 
(Túnez), erigida en 916, donde debajo de las impostas se reproduce también a 
escala menor y sin valor tectónico, el arco efectivo de ingreso al patio de esta 
sala de oración de mayores dimensiones. Esta solución formal de la mezquita 
de al-Mahdiyya –que tiene su origen en los arcos de triunfo romanos como el 
del emperador Antonino Pío en Sbeïtla (Túnez) de similar disposición– fue a su 
vez imitada y desarrollada en otras fachadas fatimíes (como por ejemplo la de 
la mezquita al-Aqmar en El Cairo construida entre 1122 y 1125), e incluso pos-
teriormente en el arte ayyubí y en el arte mameluco de El Cairo.

Las influencias del arte ‘abbasí en el palacio de la Aljafería de Zaragoza no 
sólo se circunscribieron a ciertos principios compositivos de la decoración sino 
que llegaron a reflejarse en la propia planta del edificio. Delante de la sala de 
audiencias se dispuso un deambulatorio en forma de letra U mayúscula abierto 
hacia el sur (fig. 21). La función de este deambulatorio era doble: por un lado, 
la de crear un espacio en torno al solio del soberano que sirviera para prote-
gerlo y aislarlo de sus súbditos, y por otro la de definir un evidente eje central 
en el tercio palacial que condujera hasta la figura del rey, que permanecía se-
mioculto por un total de cuatro columnas, alineadas de tal manera que vistas 
desde el sur sólo se veía el perfil de una de ellas, y las propias yeserías vege-
tales caladas muy tupidas que cierran los intersticios de la arquería de acceso 
al «Salón Dorado». 

Parece ser que en la corte del llamado «reino de Zaragoza», como sucedió 
en la corte hammudí de Málaga, el protocolo omeya en el que el califa se hacía 
patente en las grandes ceremonias religiosas y políticas al resto del Estado en 
el «Salón Rico» de al-Madinat al-Zahra’ con el rostro descubierto y rodeado de 
sus hermanos, había evolucionado, siguiendo el modelo ‘abbasí y fatimí donde 
el califa aparecía oculto por una cortina o un velo. 

Así se explica, como señaló Christian Ewert39, que el testero norte del palacio 
de la Aljafería fuera concebido a partir de un triángulo equilátero cuyo vértice 
septentrional se encuentra en la columna central de la arquería de cuatro vanos 
de acceso al «Salón Dorado». Es decir, este triángulo de lados iguales dirige la 
vista del espectador, como si fuera el extremo de una flecha de proporciones 
monumentales, no hasta el propio soberano –como sucedía en la Gran Mezquita 
de Córdoba donde dos líneas oblicuas formadas por series de capiteles de orden 
corintio y fustes de color verdinegro convergen en el mihrab (fig. 22)– sino has-
ta el par de columnas que se encuentran delante de dicho monarca. 

La presencia de dos pares de columnas geminadas interpuestas al arco ciego 
donde se disponía el rey de Zaragoza fue cuidadosamente estudiada, puesto 
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Fig. 21. Zaragoza. Plano de la planta del testero norte del palacio islámico de la Aljafería en el que se ha indicado en 
color rojo el «Salón Dorado» y sus dos alcobas extremas y en color verde el deambulatorio que le precedía. Igualmentese 
ha representado el triángulo equilátero y su altura que llevan hasta las columnas que semi-ocultaban al monarca del lla-

mado «reino de Zaragoza».

Fig. 22. Plano de planta de la ampliación de la mezquita aljama de Córdoba llevada a cabo a instancias del califa al-
Hakam II con las líneas oblicuas creadas por series de capiteles corintios (A) y compuestos (B) que convergen en la nave 

central y en el mihrab, según Gudrun y Christian Ewert.
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40  Quizás no sea una casualidad que el nombre con el que era conocido, y aún lo es hoy día, el 
palacio de la vega del Ebro –«al-Qasr al-Yafariyya» que ha dado lugar a «Aljafería»– sea el mismo que el 
del palacio construido a instancias del califa ‘abbasí al-Mutawakkil en Madinat al-Mutawakkiliyya, 23 
kilómetros al norte de la moderna Samarra; palacio que es el mejor conocido entre los palacios de al-
Mutawakkil debido a que fue aquí donde dicho califa fue asesinado en el año 861. Alastair Northedge 
ha dicho de él que fue «la mayor creación de un califa… es evidente que al-Ya‘fari ‘[o al-Yafariyya] fue 
concebida para reemplazar a la Dar al-Jilafa, no sólo para complementarla. Fue, en esencia, una versión 
mejorada de la Dar al-Jilafa en Samarra, proyectada más lógicamente y provista de todo lo necesario 
para la vida de un califa ‘abbasí»; cfr. A. Northedge, «The Ja‘fari Palace of al-Mutawakkil’», Damaszener 
Mitteilungen. In memoriam Michael Meinecke, 11 (1999), pp. 345-365.

41  Cfr. Ibn Jaldún, Introducción a la historia universal (Al-Muqaddimah), estudio preliminar, revi-
sión y apéndices de E. Trabulse, México, 1.ª reimpr., 1987, pp. 323, 434 y 435.

que también en el acceso a la sala sur, donde se utilizó un esquema de arque-
ría de tres vanos, se antepuso al vano central un pilar con dos columnas ado-
sadas cuya longitud total es prácticamente igual a la de dicho vano. A este 
respecto es muy significativo que en la otra réplica que se conoce del alzado 
de la arquería que precede al mihrab de la mezquita aljama de Córdoba, que 
es la de la «Capilla Dorada» del monasterio de Santa María la Clara de Tordesi-
llas (Valladolid), ésta presente tres tramos en vez de cuatro, siguiendo pues el 
esquema original imitado.

Ahmad ibn Sulayman añadió a su nombre en el año 1065, con motivo de la 
anexión a su reino de la ciudad de Barbastro (Huesca), el laqab de al-Muqtadir 
bi-Llah (que puede traducirse como «el más poderoso por la ayuda de Dios»), 
que había sido empleado con anterioridad por los califas ‘abbasíes40. A este 
respecto es interesante recordar que Ibn Jaldun en su obra al-Muqaddimah41 
recoge los siguientes versos que al parecer fueron compuestos por el visir y 
poeta Ibn Ammar y que le costaron la vida:

 «Las razones que me desalientan de la tierra andalusí son los nombres de 
al-Mutasim y de al-Muqtadir. Títulos de los califas ‘abbasíes que están fuera 
de lugar entre los reyes de taifas; títulos que hacen pensar en los gatos cuando 
se hinchan [se les eriza el pelo, alzan los cuartos traseros, encogen las patas de-

lanteras y enseñan los dientes] para asemejarse a la figura de un león.»

La utilización por parte de Ahmad ibn Sulayman de un laqab propio de un 
califa ‘abbasí se confirma por el hecho de que el apelativo al-Mutawakkil, que 
no deja la menor duda sobre su origen ‘abbasí, fue utilizado por dos monarcas 
del primer período taifal: Ali al-Mutawakkil, soberano del reino de Málaga de 
1016 a 1018, y Abu Hafs Umar al-Mutawakkil, soberano del reino de Badajoz 
entre 1067 y 1094.

La desaparición del Califato de Córdoba conllevó lógicamente el incremento 
de las influencias fatimíes tanto en el Magreb como en al-Andalus. No solamen-
te la circulación de la moneda fatimí en al-Andalus aumentó espectacularmente 
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42  Cfr. C. Doménech Belda, «La moneda fatimí y su relación con al-Andalus», Cuadernos de Madinat 
al-Zahra’, 5 (2004), pp. 339-354.

43  Cfr. M. Soler, «Las acuñaciones de la taifa de Lleida», en J. Giralt [I. Balagueró] y J. E. García 
[Biosca], edición a cargo de, El Islam y Cataluña, Barcelona, 1998, pp. 170-173. Véase, además, M. Elhadri, 
«Sur le monnayage de premier hudide Sulayman al-Musta‘in», Al-Qantara. Revista de Estudios Árabes, 
vol. XXVII, fasc. n.º 2 (julio-diciembre de 2006), pp. 447-456.

44  Cfr. Partearroyo Lacaba, «Sudario de lino y tapicería de seda», en Signos. Arte y cultura en el Alto 
Aragón…, op. cit., pp. 226 y 227.

45  Cfr. Ibn Jaldún, Introducción a la historia universal…, op. cit., p. 512.
46  Cfr. Ewert, Spanisch-islamische… III. Die Aljafería in Zaragoza, op. cit., 1. Teil-Text, p. 57, 

nota 3.

en el siglo XI42, sino que incluso en el llamado «reino de Lérida» se hicieron en 
época del monarca Yusuf al-Muzaffar acuñaciones en los años 1049, 1057 y 
1066 que imitaban las llevadas a cabo en la corte fatimí43. También los tejidos, 
las piezas cerámicas y los objetos tallados en cristal de roca fatimíes, que tan 
admirados fueron por su calidad en el Occidente cristiano e islámico, empeza-
ron a ser exportados en gran número a al-Andalus en el siglo XI; así, por ejem-
plo, en el tesoro de la catedral de Roda de Isábena se conserva un sudario de 
lino y tapicería de seda fatimí44. 

Las relaciones culturales y comerciales entre los reinos del primer período 
taifal y del Masriq se debieron ver favorecidas por la derogación por parte de los 
reyes de al-Andalus de la orden que durante el Emirato y el Califato de Córdo-
ba prohibió viajar hasta La Meca con el fin cumplir el precepto de la peregri-
nación, tal como afirma Ibn Jaldun en su al-Muqaddimah45. Nunca se llamará 
bastante la atención sobre el hecho de que el precepto del hayy, aparte de su 
aspecto religioso, tuvo en la Edad Media una importancia cultural y política 
extraordinaria, como pudo verse en el origen del califato fatimí shií ismaelí de 
Túnez.

Ya en 1978 Christian Ewert46 apuntó que los arcos ciegos mixtilíneos de la 
arquería inferior del oratorio de la Aljafería cuentan con el precedente de las 
ventanas del cuerpo superior del segundo mausoleo contado desde el este le-
vantado en Sab’a Banat (Egipto) hacia el año 1010, donde su intradós tiene la 
forma de una línea convexa unida mediante un ángulo recto a otra cóncava. 
Llama la atención, no obstante, que encontrándose en monumentos como el 
mausoleo de Sayyida Ruqayya en El Cairo, erigido en 1133, arcos mixtilíneos 
muy semejantes a los de la Aljafería, no se conserven del segundo tercio del 
siglo XI ni en Egipto ni en Irán ejemplos de características tan monumentales 
como los de la Aljafería. 

La inclusión de un sistema de arcos mixtilíneos de este tipo en un lugar tan 
poco adecuado para acoger novedades tan llamativas como es el oratorio del 
palacio de la Aljafería (fig. 3a) es el reflejo más evidente del profundo fenóme-
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47  Cfr. G. Kircher, «Estudios epigráficos sobre fragmentos de yesería de Balaguer», en Ewert, Hallazgos 
islámicos en Balaguer…, op. cit., pp. 277-287, espec. p. 281, nota 16. Véase además ibidem, p. 278.

48  Cfr. K. A. C. Creswell, The Muslim Architecture of Egypt, vol. I, Ikhshids and Fatimids. A. D. 939-
1171, Oxford, 1952, reimpr. en Nueva York, 1978, pp. 220-222, y láms. 77 y 116 b; y J. M. Bloom, Arts 
of the City Victorious. Islamic Art and Architecture in Fatimid North Africa and Egypt, Singapur, ed. Yale 
University Press, 2007, pp. 136-139.

no de asimilación de las influencias orientales que se observa en la taifa de 
Zaragoza en los años centrales del siglo XI. Esta sucesión de arcos del oratorio 
del palacio hudí recuerda especialmente la decoración de la cúpula erigida en 
la nueva fachada de la mezquita de al-Azhar en El Cairo a instancias del califa 
al-Hafiz entre los años 1130 y 1149, si bien esta última es posterior a la Aljafe-
ría en prácticamente un siglo y por tanto de ningún modo pudo ser su preceden-
te (fig. 3b).

Estos arcos ciegos que decoran la mencionada cúpula de la mezquita de al-
Azhar presentan además la característica de estar generados por una banda 
epigráfica continua que conforma los pilares y el propio contorno de los arcos. 
Una solución esta que fue adoptada en numerosos arcos del palacio de la Al-
jafería tanto en bandas epigráficas talladas en yeso como pintadas.

Si no ofrece la menor duda el origen oriental de estos arcos mixtilíneos no 
es menos evidente que la renovación que se observa en la epigrafía del palacio 
hudí sólo pudo ser posible gracias a las investigaciones que algunas décadas 
antes se habían llevado a cabo en este terreno en el califato ‘abbasí y en el 
califato fatimí.

En el año 1971 Gisela Kircher47 hizo la precisión técnica de que los remates 
cuneiformes de las letras –decorados en su interior rehundido con lóbulos de 
hojas– que parten de una doble barra transversal de las inscripciones del ora-
torio del palacio de la Aljafería guardan gran semejanza con las de la banda 
epigráfica de la maqsura de madera de la mezquita aljama de Kairuán tallada 
a instancias del rey zirí Mu’izz ibn Badis hacia el año 1022-1023; de esta mane-
ra, constató la influencia de la epigrafía de la región de Ifriqiyya sobre las ins-
cripciones del oratorio del palacio hudí. Sin embargo, conviene llamar la aten-
ción sobre el hecho de que las inscripciones del palacio de la Aljafería 
recuerdan más la del mihrab de Amir al-Afdal del año 1094 de la mezquita de 
Ibn Tulun48, que las de la maqsura de la mezquita aljama de Kairuán. Quere-
mos decir con esto que debieron existir precedentes comunes en el Egipto fa-
timí, que no se conservan, para las inscripciones de la Aljafería y del mihrab 
de Amir al-Afdal; precedentes a partir de los cuales evolucionaron ambas ins-
cripciones que son muy similares entre sí.

De aspecto más claramente ‘abbasí es la inscripción del lado meridional del 
«Salón Dorado» de la Aljafería. A partir del estudio de piezas originales encon-
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Fig. 23. Reproducción mediante molde de un fragmento original de la inscripción del lado sur del «Salón Dorado», con 
la reconstitución de su policromía primitiva expuesto en el Centro de Interpretación del palacio de la Aljafería.



BERNABÉ CABAÑERO SUBIZA

[ 244 ]

49  Cfr. A. Grohmann, Arabische Paläographie. t. II. Das Schriftwesen. Die Lapidarschrift, Viena, 1971, 
pp. 178, 179, 225, y láms. XXXVII y XXXVIII.

50  Cfr. ibidem, p. 180 y lám. XXXIX.

tradas en este palacio de la vega del Ebro entre los años 1948 y 1966 en los 
trabajos de restauración dirigidos por el arquitecto Francisco Iñiguez Almech 
hemos podido reconstituir su policromía original (fig. 23). En esta inscripción se 
empleó una solución epigráfica de gran efecto ornamental, que consistió en 
describir con los astiles unos cuadrilóbulos que llegaban hasta la zona alta de 
la caja de escritura creando ejes de simetría verticales con los que se entrecru-
zaba una trama geométrica dispuesta en sentido horizontal. En esta inscripción 
se observa la coexistencia de ejes de simetría verticales con un eje de simetría 
horizontal, tan característica de los tableros del Cortijo del Alcaide.

Adolf Grohmann menciona en su famosa obra Arabische Paläographie como 
los ejemplos más antiguos de inscripciones en estilo cúfico trenzado los de las 
torres iraníes de Mil-i-Radkan49 construida en el año 1020-1021 y de Tirmid50 
levantada en el año 1032, lo que demuestra la temprana llegada de este estilo 
epigráfico a la corte de Zaragoza.

Finalmente la influencia fatimí es muy nítida en el arco de Maleján-Borja 
(fig. 12), puesto que por debajo de su línea de impostas existían dos arcos 
ciegos de herradura con un anudamiento circular en la zona de la clave y en 
los riñones. Esta disposición recuerda la de la puerta de acceso a la mezquita 
del califa al-Hakim en El Cairo erigida entre los años 990 y 1013 –y restaurada 
en 1980–, donde igualmente debajo de la línea de impostas se situaron dos 
arcos túmidos ciegos en cada frente. 

La idea de que la fachada de la mezquita del califa al-Hakim jugara un papel 
importante en la concepción del arco de Maleján-Borja se confirma por el he-
cho de que la correspondencia existente en El Cairo entre el vano efectivo 
central y los cuatro arcos ciegos apuntados situados debajo de las impostas 
tenía aquí su lógica decorativa (fig. 24b), puesto que los arcos ciegos situados 
bajo las impostas repetían la forma y el número de los arcos existentes en los 
laterales de esta puerta monumental destacada del lienzo noroeste de la mez-
quita (fig. 24a), pero en cambio la composición del arco de Maleján-Borja no 
tiene ninguna lógica formal puesto que en este ejemplo del valle del Ebro lo 
que hubiera cabido esperar es que –como en la puerta de la mezquita fatimí 
de al-Mahdiyya– debajo de las impostas se hubieran reproducido dos arcos 
ciegos en vez de cuatro como realmente sucede.

Además, en el interior de los cuatro arcos de herradura situados debajo de 
la línea de impostas del arco de Maleján-Borja se dispuso un medallón geomé-
trico, tal como se observa en los cinco arcos del espacio interno del mihrab de 
la mezquita dedicada a la memoria de al-Sayyida Umm Mallal en al-Monastir 
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51  Cfr. L. Golvin, con una introducción de R. Hillenbrand y fotografías de D. Hill, Islamic 
Architecture in North Africa, Londres, 1976, p. 102 y láms. 148 y 150 en páginas de láminas sin numerar; 
B. Pavón Maldonado, España y Túnez: Arte y arqueología islámica, Madrid, 1996, pp. 56, 57, 63 y 264 
(con la ilustración «A» de la parte superior); y L. Hadda, Nella Tunisia medievale. Architettura e decora-
zione islamica (IX-XVI secoli), Nápoles, 2008, pp. 95 y 96.

52  Cfr. G. Marçais, L’architecture musulmane d’occident. Tunisie, Algérie, Maroc, Espagne et Sicile, 
París, 1954, pp. 76 y 77. Es de esta misma opinión F. Mahfoudh, «La grande mosquée de Mahdiya et son 
influence sur l’architecture médiévale ifriqiyenne», en M. Barrucand, directora, L’Égypte fatimide son art et 
son histoire. Actes du colloque organisé a Paris les 28, 29 et 30 mai 1998, París, 1999, pp. 127-140, espe-
cialmente pp. 137 y 138.

(Túnez)51 para ser enterrada en ella esta princesa de la dinastía zirí, que era tía 
del príncipe al-Mu‘izz ibn Badis; Georges Marçais52 pensaba que esta mezquita 
había sido construida hacia el año 1000.

También ha sido puesta de manifiesto la influencia del arte fatimí en el arte 
mudéjar aragonés. Al comparar la torre de la iglesia de San Andrés de Calata-
yud (Zaragoza) (fig. 25) con los dos alminares de la mezquita erigida a instan-
cias del califa al-Hakim en El Cairo se observan semejanzas tanto en elementos 
generales de composición como en detalles muy concretos que vinculan estre-
chamente a ambos monumentos. La disposición de los elementos decorativos 
de la torre bilbilitana en bandas horizontales es completamente ajena a la des-
nudez ornamental de los alminares cordobeses –que fue trasladada al arte mu-
déjar aragonés en el campanario de la iglesia de Nuestra Señora de los Ángeles 
de Longares (Zaragoza)– y es coherente por el contrario con los alminares fati-
míes de la mezquita de al-Hakim. En ambos edificios los vanos se abren en el 
eje central de la torre y los medallones y las ventanas en forma de saetera se 
disponen siempre entre dos frisos decorativos.

Fig. 24. El Cairo. Mezquita del califa al-Hakim. a) Aspecto de la puerta principal tras la restauración de 1980 vista hacia 
el sur. Fotografía de Jonathan M. Bloom. b) Puerta principal tras la restauración de 1980 vista hacia el sureste.

a b
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Fig. 25. Calatayud (Zaragoza). 
Exterior del campanario de la iglesia 
de San Andrés visto hacia  
el noroeste.

53  Esta comparación entre la torre de la iglesia parroquial de San Andrés de Calatayud y los almi-
nares de la mezquita del califa al-Hakim en El Cairo ha sido llevada a cabo en B. Cabañero Subiza, «Las 
torres mudéjares aragonesas y su relación con los alminares islámicos y los campanarios cristianos que 
les sirvieron de modelo», Tvriaso, XII (1995), pp. 11-51, espec. pp. 34-39.

En Calatayud, como en El Cairo, el sentido ascensional de la torre queda 
contrarrestado por un gran número de molduras y estrechos frisos decorativos 
dispuestos de manera horizontal y con una aparente arbitrariedad. Pero no so-
lamente aspectos generales sino también detalles muy concretos de los alminares 
de la mezquita de al-Hakim de El Cairo vuelven a encontrarse en Calatayud; así 
dos de los medallones fatimíes cuentan con réplicas casi idénticas en la torre 
mudéjar de San Andrés53.
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Fig. 26. Teruel. Museo. Plato de la primera mitad o medidados del siglo XIV con n.º de inventario 7975. Fotografía de 
Pedro José Fatás.

Fig. 27. Atenas. Museo Benaki. Fragmentos de ataifores con medallones con rostros vidriados con la técnica del reflejo 
metálico. Egipto, siglo XII. Fotografía de Helen Philon.
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El primer campanario construido por artistas mudéjares aragoneses que imi-
tó el exterior del alminar de la mezquita aljama de época almohade de Sevilla 
(conocido desde el siglo XVI como la Giralda) es el de la iglesia de Santiago de 
Daroca (Zaragoza), que se cree que fue construido en el siglo XIII y que fue 
demolido el año 1911.

María Isabel Álvaro Zamora54 ha llamado la atención sobre otro ejemplo muy 
evidente de la influencia fatimí en la cerámica aragonesa bajomedieval: en un pla-
to del siglo XIV conservado en el Museo de Teruel con el número de inventario 
7975 (fig. 26), procedente de los alfares de esta ciudad, puede verse en el centro 
–flanqueada por dos figuras femeninas coronadas (que recuerdan por su estilo las 
de la pintura franco-gótica)– una cabeza dispuesta de tres cuartos inscrita en un 
círculo –y con un giro de 90º a la izquierda respecto a las figuras comentadas– de 
evidente ascendente fatimí55. Esta solución decorativa ha sido documentada amplia-
mente por Helen Philon56 y Ernst J. Grube57 en la cerámica fatimí de reflejo metá-
lico de Egipto de los siglos XI y XII, donde aparece tanto en el centro de los atai-
fores como en los márgenes próximos a la zona del labio (fig. 27).

La ciudad de Zaragoza vive entre los años 1039 y 1110 el momento de ma-
yor esplendor cultural de su historia al beneficiarse del hundimiento de la es-
tructura del estado califal de vocación netamente centralista. Curiosamente el 
caos se apoderó de tal manera de Córdoba que la frontera se convirtió en la 
región más segura de al-Andalus. Hasta la vega del Ebro se trasladaron artistas, 
científicos y hombres de letras procedentes de toda la Península Ibérica y aun 
del norte de África, de Egipto e incluso de Iraq e Irán. Durante el siglo XI lle-
gan a Zaragoza todo tipo de manufacturas, objetos suntuarios y soluciones 
formales procedentes del Próximo, Medio y Extremo Oriente. De este momento 
de prosperidad sin igual para la vega del Ebro nos queda un monumento úni-
co que es el reflejo de todo ello: el bellísimo palacio de la Aljafería.

54  Cfr. M.ª I. Álvaro Zamora, Cerámica Aragonesa, vol. II, La obra cerámica: La cerámica aragone-
sa desde el siglo XIII al XVII (1610), [Zaragoza], 2002, pp. 38 y 39.

55  Cfr. ibidem, p. 58 (con fig. 59).
56  Cfr. H. Philon, Benaki Museum Athens. Early islamic ceramics. Ninth to Late Twelfth Centuries, 

Londres-New Jersey, 1980, pp. 228 (con figs. 485 y 486), 229 (con figs. 488 y 489) y lám. en color 
XXVIII, A.

57  Cfr. E. J. Grube, Islamic Pottery of the Eighth to the Fifteenth Century in the Keir Collection, 
Londres, 1976, pp. 131 y 135 (con la lám. del ataifor n.º 82).


