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  NOTA PRELIMINAR




  Nadie es perfecto. Como consecuencia de ello nada producido por alguien imperfecto, cual es el caso, puede serlo. Y este libro es el resultado: una obra imperfecta; pero, en mi opinión, muy válida. Una parte de su imperfección radica en su propia naturaleza, que es la de los libros que pretenden ser abarcantes, reuniendo los amplios conocimientos sobre una materia extensa en una publicación que los contenga sin desvirtuarlos, los resuma pero sin omitir nada esencial. Si, como en este caso, trata de ser algo más de lo que llamaríamos un manual, la dificultad se multiplica. No conozco, no creo que exista, la fórmula mágica para lograr la perfección en una empresa con estos condicionantes. La propia formación y conocimientos del autor, siempre más ducho o inclinado hacia alguna parcela del tema, es lógico motivo de desequilibrios que, aunque por sabidos traten de evitarse, casi siempre se perciben. En el presente caso, una de las imperfecciones reconocibles afecta al espinoso apartado de la transcripción de los nombres y vocablos árabes. He optado por la aproximación a la grafía española para hacer su lectura más asequible en general, entendiendo que con ello se sacrifica un aspecto de rigor científico. Pido perdón por ello. Creo, sin embargo, que aun con algunas imperfecciones se puede conseguir un escrito de calidad y que cumpla sus objetivos. Espero que este sea el caso.




  La idea de incorporar a dos colaboradores que se ocupasen de capítulos específicos del libro forma parte de esa intención de dotarlo de la mayor calidad posible. Estos dos jóvenes y brillantes investigadores, Noelia Silva y Óscar Garcinuño, especialistas en sus respectivos campos, se han hecho cargo de los capítulos sobre marfiles y urbanismo respectivamente. Creo sinceramente que han realizado una gran labor.




  Este libro está orientado fundamentalmente hacia el ámbito universitario y pretende ser de utilidad tanto para alumnos como para profesores, dentro de sus respectivas parcelas. Si fuese posible trata también de ser fuente de información sobre el arte hispanomusulmán para todos aquellos cuyo interés les incline hacia su conocimiento. Pero, además, tiene vocación de ir más allá, e incluye hipótesis, ideas y conclusiones fruto de la investigación y reflexión personales que, en algunos casos, se publican por vez primera. Por todo ello el libro trata de conciliar una visión de conjunto con datos concretos procedentes de lo que, en muchos casos, son estudios parciales o locales.




  La inclusión de una bibliografía especialmente amplia es parte importante de las intenciones del libro, y en su selección se ha tratado de incluir todo lo más destacado y significativo, aunque el criterio siempre pueda resultar discutible. Además, la extensísima bibliografía existente referida al arte hispanomusulmán y lo numeroso de las publicaciones recientes sin duda habrá dado lugar a algunas ausencias no deseadas. El intenso trabajo realizado en este apartado de recopilación, organización y revisión por Óscar Garcinuño ha sido imprescindible para su elaboración. Asimismo, la presencia de un glosario de términos artísticos centrado en lo hispanomusulmán trata de completar los objetivos de esta publicación.




  La estructura del libro sigue una organización esencialmente cronológica, asociando los momentos artísticos a la evolución histórica, por razones que aúnan lo que parece más razonable y real desde el punto de vista de la evolución de las artes, junto con un criterio lógico al entender historia y arte como procesos inseparables. Lo que puede resultar menos habitual es, por una parte, considerar los tres primeros siglos del arte hispanomusulmán como un período común, que engloba emirato y califato, ligado a la existencia de una dinastía omeya gobernante. Por otra parte, se vinculan también en una visión de conjunto los períodos de dominio político almorávide y almohade dentro de un capítulo dedicado al arte en la época de las dinastías africanas. En ambos casos, creo que es un criterio lógico y válido en la concepción histórico-artística de este estudio. Las relativas excepciones dentro de esta organización las constituyen el urbanismo y las artes suntuarias a los que se dedican capítulos aparte. Lo creo justificado por lo que tienen de específico y de importante dentro del arte hispanomusulmán, y además considero que contribuye a una mayor claridad en su estudio particular y en el del conjunto.




  Este libro se centra en el arte producido en Al-Andalus y, aunque en ciertos momentos su historia estuvo políticamente ligada a la del Norte de África, las obras del Magreb no cuentan con un apartado específico. No obstante, esta vinculación hace imprescindible mencionarlas, en ciertos casos con algún detalle, para la completa comprensión de lo andalusí. Puesto que se pretende, en la medida de lo posible, dar una visión amplia, relacionada y no ensimismada, del arte hispanomusulmán, esta referencia a relaciones con lo producido en otros territorios resulta sencillamente lógica.




  La base fundamental en la que se apoya esta aproximación al arte hispanomusulmán es el de las evidencias materiales conservadas. Y dentro de ello, aquello que ha llegado hasta nuestros días de una manera más amplia y, por lo tanto, más comprensible. Esa es una de las razones por las que se dedican referencias específicas a los ejemplos más importantes, con apartados monográficos para casos como la mezquita de Córdoba y la Alhambra de Granada. Sin embargo, esto supone importantes limitaciones en función de lo escaso conservado y, por lo tanto, es imprescindible, aún más que en otros casos, acudir a otros recursos para su estudio. Investigaciones arqueológicas y fuentes documentales se hacen imprescindibles y con frecuencia son quienes aportan información única y de gran valor, que este libro ha procurado recoger en lo esencial. Cada vez son más estos estudios y los de carácter interpretativo los que tienden a concentrar los progresos en el conocimiento del arte hispanomusulmán.




  INTRODUCCIÓN




  El arte hispanomusulmán es parte del arte islámico. Pero, al mismo tiempo, es heredero y receptor de otras tradiciones artísticas que son las que colaboran a darle su riqueza y su propia caracterización. En este aspecto cobran especial importancia las primeras referencias ligadas al desarrollo artístico del mundo mediterráneo occidental y del local hispánico en los primeros siglos de la era cristiana. Entre ellos es importante destacar la tradición clásica romana y su herencia a través de Bizancio, así como las del arte paleocristiano y el visigodo. La influencia directa del arte del Islam procede, en primer lugar, del arte omeya de Oriente, en buena medida basado también en fuentes clásicas comunes, a las que empiezan a sumarse las procedentes del Islam oriental. Estas se irán haciendo más presentes a partir del desarrollo del arte abasí, con una cultura islámica más inclinada hacia Oriente, siendo la época en la que se define con claridad la verdadera personalidad artística de su arte.




  Una parte del arte islámico, y por lo tanto del hispanomusulmán, está ligado a los mismos orígenes del Islam. Algunos de sus aspectos característicos, más en lo conceptual que en lo formal, están condicionados por estos orígenes étnicos y geográficos. La importancia que en la arquitectura islámica cobra la presencia del jardín, del agua y de la vegetación, evoca el lujo que el oasis representa en el desierto, una idea que el musulmán no perderá aun cuando, como en Al-Andalus, la geografía que le rodee esté en todo sentido muy lejos de la de Arabia. El nomadismo, propio de la mayor parte de las tribus que engrosaron las filas de los primeros seguidores de Mahoma, se asociará a la importancia y calidad que el arte islámico mantendrá en las artes muebles, y de las que las artes suntuarias hispanomusulmanas son cumplida muestra.




  La importancia del urbanismo también se relaciona con los mismos comienzos del Islam y del Profeta, cuya vida transcurre entre los dos enclaves urbanos de la península Arábiga, Meca y Medina. La importancia del carácter comercial y mercantil en la historia cultural del Islam, y los condicionantes climáticos y topográficos de los territorios en los que se asienta, determinarán las características de sus ciudades. Y estos aspectos se adaptarán y se harán presentes en el urbanismo andalusí, e incluso influirán en el desarrollo del urbanismo medieval europeo.




  El sentido de la privacidad cuenta como algo fundamental para el musulmán. Así lo vemos reflejado en aspectos del urbanismo y de la arquitectura doméstica, en donde son frecuentes los recodos, los pasos sin salida, los exteriores austeros que esconden interiores refinados, los recursos que permiten disfrutar de la vista exterior sin desvelar los interiores. La organización espacial de estos interiores, tanto en la arquitectura religiosa como en la palatina, también lo refleja, y se muestran compartimentados, seccionados, en ocasiones laberínticos, creando ámbitos casi ocultos, o como si invitaran a ser descubiertos paulatinamente.




  La importancia de la decoración, tan característica del arte islámico, está igualmente relacionada con sus orígenes. Por una parte, la diferencia su carácter conceptual e intelectual, alejado del progresivo interés realista del arte cristiano, y se relaciona con una preferencia por motivos más abstractos que figurativos, alimentada por ideas deducidas del Corán. Por otra parte, la temprana necesidad de los conquistadores musulmanes por crear símbolos llamativos de su poder les empujó a construcciones más aparentes que duraderas o verdaderamente costosas, en las que el recubrimiento decorativo se convertía en esencial. La escasez de materiales de construcción de calidad en muchos de los territorios del Islam, junto a esta y otras razones económicas, promovieron la típica decoración islámica —tapizante, abigarrada, repetitiva—, envoltura característica de su arquitectura que está igualmente presente en el arte hispanomusulmán.




  La decoración epigráfica fue especialmente importante, ya que se utilizó como instrumento para transmitir toda una serie de ideas y mensajes, en un principio relacionados con los nuevos gobernantes y su fe. El Corán fue fuente repetida para estas inscripciones, así como otras de índole convencional, pero en ocasiones incluye valiosa información sobre la propia obra que decora, y en otras se trata de creaciones literarias y poéticas de gran belleza. Éste es uno de sus aspectos más atractivos desde el punto de vista artístico, que queda limitado cuando no se conoce la lengua árabe.




  La decoración figurativa, entendiendo como tal la que incorpora figuras animales o humanas, es minoritaria, pero no está ni mucho menos ausente del arte islámico. Basándose en menciones de discutible interpretación del Corán y, sobre todo, en la tradición, está prácticamente vedada en el ámbito de lo religioso y en su amplio campo de influencia dentro de las manifestaciones artísticas populares. Por consiguiente, su más nutrida aparición se produce en obras especialmente ligadas a las elites sociales e intelectuales y a las creaciones de índole cortesana.




  El arte hispanomusulmán se formará entre los siglos VIII al X, los del arte omeya de Al-Andalus. En un principio, como el resto del arte islámico, incorporará características de las tradiciones histórico-artísticas en las que se apoya. Por una parte, las locales, esencialmente la hispanorromana y la visigoda, y por otra la omeya oriental. Esta última participaba además de fuentes comunes, como era la del arte romano, fundamentalmente a través de lo bizantino. En el siglo IX se percibirá una progresiva definición de aspectos diferenciados en las manifestaciones artísticas hispanomusulmanas, proceso que está relacionado con lo que sucedía en el arte islámico en la segunda mitad del siglo VIII a partir de la proclamación del califato abasí. Es perceptible el desarrollo de fórmulas artísticas diferenciadas, algunas por evolución de las empleadas anteriormente, otras por incorporación de novedades, con frecuencia procedentes de Oriente, en las que la personalidad de lo islámico se va haciendo más clara. La plena definición del arte hispanomusulmán en el siglo X coincide con la época del califato de Córdoba, y el esplendor de este momento histórico en todos los aspectos no es ajeno a ello. Las obras de este período señalan una época culminante del arte hispanomusulmán y del arte del Islam, momento que podemos llamar clásico, en el que fraguan equilibradamente sus componentes, y en el que se define su personalidad, quedando en gran medida como modelo para su desarrollo futuro. Cristaliza ahora tanto lo que asocia lo hispanomusulmán al resto del arte islámico como aquello que le confiere una identidad propia. El arte del período de las taifas se presenta, en apariencia, como una continuidad de lo califal y, aun siendo así en parte, cuanto más se conoce más se aprecian sus peculiaridades y los antecedentes de soluciones que más adelante se repetirán con frecuencia. La época de dominio de las dinastías africanas, desde finales del siglo XI hasta la primera mitad del XIII, supone la continuidad en la evolución de los aspectos propiamente hispanomusulmanes junto con la incorporación de lo elaborado en la zona del Magreb, nutrido con influencias procedentes de Oriente, lo que dota a este período de una especial significación. En el interregno entre almorávides y almohades, la época de las segundas taifas, estudios recientes muestran el interés de la arquitectura mardanisí en el reino de Murcia, fenómeno que aparentemente se repite en la misma zona, con carácter menor y más restringido, al declinar el poder almohade. La fase final del arte almohade y primeros momentos del nazarí, en torno a mediados del siglo XIII, evidencia las características de una época de transición con persistencias en la segunda mitad del siglo. El pleno asentamiento del reino nazarí de Granada, aun siendo el período final del arte hispanomusulmán, lejos de aparentar limitaciones, representa un verdadero canto del cisne, en el que se culminan procesos creativos y se alcanzan elevadas cotas de brillantez artística.




  Las corrientes del arte islámico llegarán casi siempre a Al-Andalus a través del Norte de África, cobrando especial relieve las relaciones entre ambos territorios, como sucederá durante los períodos del arte omeya y taifa andalusí con el arte aglabí y fatimí. Este fenómeno se hará aún más profundo, como hemos señalado, durante el dominio de las dinastías africanas, almorávides y almohades, períodos en los que Al-Andalus y el Magreb llegan a unificarse políticamente. Al mismo tiempo, el arte hispanomusulmán va desarrollando una personalidad propia a través de unas características que surgen de su misma evolución, interpretando modelos foráneos al tiempo que crea fórmulas propias. A partir de cierto momento, y dentro de la época bajomedieval, las influencias procedentes del arte cristiano comienzan a hacerse perceptibles, aunque nunca lleguen a ser dominantes. Este proceso es particularmente apreciable en el arte nazarí, y especialmente significativo en las relaciones entre el arte hispanomusulmán de los últimos siglos y el arte mudéjar. La complejidad y profundidad de todas estas fuentes, de estas relaciones e influencias, son las que proporcionarán al arte hispanomusulmán una extraordinaria calidad y riqueza.




  En el contexto hispánico, las circunstancias históricas de Al-Andalus frente a los territorios cristianos del Norte determinarán durante una buena parte de su historia una supremacía cultural que propiciará la influencia del arte hispanomusulmán sobre el arte cristiano. El arte mudéjar representa el resultado más importante, aunque no el único, de este proceso de incorporación de formas y soluciones artísticas andalusíes en obras cristianas a partir del siglo XII. Es evidente, por lo tanto, la conexión entre el arte hispanomusulmán y el mudéjar, tanto así que podrían estudiarse en conjunto. No se plantea hacerlo aquí, puesto que esta colección incluye un libro dedicado específicamente al arte mudéjar.




  Una de las mayores dificultades, probablemente la mayor, para el estudio del arte hispanomusulmán es la escasez de ejemplos conservados. Como es sabido, ello no es sólo consecuencia de la natural desaparición, transformación y deterioro de las obras de arte por el paso del tiempo. La evolución histórica de España hizo que Al-Andalus fuese progresivamente retrocediendo territorialmente hasta desaparecer políticamente. En los últimos tiempos de la reconquista, y tras completarse ésta, la intolerancia hacia lo no cristiano se hizo norma del Estado, y los ejemplos materiales del Islam español sufrieron las consecuencias, que se materializaron en una destrucción masiva de los mismos. La indiferencia y desidia en los siglos siguientes hacia el arte en general, y el medieval en particular, hará el resto. Sin embargo, no debe achacarse esta desaparición sólo al deseo de borrar el sello de lo islámico, sino que hay que reconocer otras razones de índole práctica. La arquitectura religiosa es un buen ejemplo, ya que si la mayor parte de las mezquitas fueron demolidas para construir iglesias en buena parte fue porque la definición del espacio interior de estos edificios difícilmente se adaptaba a las necesidades de los templos cristianos. Así, sucedió que en cuanto fue posible se sustituyeron. Por lo tanto, los edificios hispanomusulmanes que se han conservado en mayor o menor medida deben considerarse auténticos supervivientes, y de ahí que deban ser casi venerados. La importancia que por consiguiente tienen la mezquita de Córdoba y la Alhambra de Granada es enorme: tenemos la suerte de conservar parte de la mejor mezquita construida en Al-Andalus y de uno de sus más importantes complejos palatinos. La fortuna de los objetos suntuarios dependió de otras circunstancias, generalmente de sus propias posibilidades de ser reutilizados, bien como objetos ricos en sí mismos, y entonces se conservaban, o bien por sus materiales, siendo con frecuencia desmantelados.




  El interés por el conocimiento y estudio del arte hispanomusulmán ha ido en paralelo a las circunstancias históricas y a la evolución cultural. Aunque la segunda mitad del siglo XVIII sea un momento clave para el despegue de ciertos intereses de esta índole en Europa, no deja de sorprender que sea en fecha tan temprana cuando aparezca alguna publicación pionera en el interés por las entonces llamadas antigüedades árabes de España. Sin embargo, no dejará de ser una excepción para los comienzos de la historiografía artística del arte de Al-Andalus. En el siglo XIX irán apareciendo con cuentagotas los estudiosos, españoles y extranjeros, que le prestarán atención. En este apartado no debe despreciarse a muchos viajeros, con frecuencia foráneos, sobre todo escritores, pintores y grabadores, por el interés que le dedicaron y la contribución, a través de sus obras, a su divulgación. Fundamentalmente ha sido en el último siglo en el que se han desarrollado los estudios e investigaciones que ya podemos considerar propiamente científicas y válidas como aproximaciones al arte hispanomusulmán. Es importante destacar cómo insignes investigadores españoles se dedicaron de manera casi absoluta o en parte a esta parcela del arte español. Cabe recordar cómo estudios realizados hace medio siglo, o más aún, son todavía esenciales para su conocimiento, y así, entre otros, persisten nombres como los de Leopoldo Torres Balbás y Manuel Gómez Moreno. En las últimas décadas las posibilidades humanas y materiales han propiciado, y lo siguen haciendo, más y más investigaciones que cada día dan nueva luz sobre aspectos del arte de Al-Andalus. La arqueología en colaboración con la historia del arte parece ser el camino que, por lógica y por las evidencias recientes, más puede seguir aportando.




  La presencia del Islam en la península Ibérica durante casi ocho siglos, con su extraordinario bagaje cultural y sus espléndidas creaciones artísticas, determinó la personalidad de lo hispánico medieval, diferente del resto, africano o europeo, y acuñó peculiaridades que, trascendiendo a la presencia material de lo musulmán, forman parte integrante y diferencial de lo que, genéricamente, puede considerarse español. El arte hispanomusulmán es el mejor testimonio tangible de aquellos tiempos.




  EL ARTE OMEYA DE AL-ANDALUS




  A partir del año 711 la conquista de la península Ibérica por los musulmanes supuso el comienzo de un período histórico en el que se desarrollará toda una nueva concepción cultural y artística. Al-Andalus pasó entonces a ser parte del califato omeya, cuyo centro político y cultural se encontraba en Siria, con capital en Damasco. Hasta poco después del derrocamiento de la dinastía de los Omeyas, Al-Andalus fue un emirato dependiente de Damasco. En el año 756, la llegada del príncipe omeya Abd al-Rahman, huido de la matanza llevada a cabo por la nueva dinastía gobernante, los Abasíes, y su toma del poder en Córdoba, señala el inicio del Emirato Independiente. Desde de este momento los Omeyas afincados en Al-Andalus van a gobernar este territorio occidental del Islam, primero como emires, y a partir del año 929 como califas, hasta la desaparición del califato a principios del siglo XI. A este prolongado período histórico de tres siglos es al que corresponde el arte omeya de Al-Andalus. En él cabe distinguir genéricamente dos épocas, relacionadas con el desarrollo de la historia política: la del arte emiral hasta principios del siglo X, y la del arte califal a partir de ese momento. Sin embargo, se trata de dos períodos artísticos sucesivos e íntimamente vinculados, entre los que existe una evidente y lógica continuidad, aunque se perciba una evolución y la aparición de novedades artísticas lo suficientemente notables como para establecer esta distinción.




  La denominación de arte Omeya está justificada tanto por su referencia histórica a la dinastía gobernante y responsable de muchos de los más importantes proyectos artísticos, como por su vinculación original al primer período artístico del arte islámico. Sin embargo, su dependencia artística del arte omeya de Oriente es sólo parcial, y son otras muchas las influencias y referentes que contribuyen a enriquecer el arte hispanomusulmán de esta época, en algunos casos filiaciones compartidas con lo omeya y en otras específicas de lo andalusí. En primer lugar hay que destacar como indispensable la del arte romano, que en último término está en la raíz de casi todas las manifestaciones artísticas del ámbito mediterráneo. Por otra parte, el arte bizantino será una referencia esencial por múltiples razones: como heredero directo del mundo romano, como fuente fundamental del arte omeya de Oriente, como influencia presente en el arte español previo a la conquista del 711, y como tradición artística con un desarrollo paralelo al arte omeya de Al-Andalus. Finalmente, el arte visigodo cuyas obras presentes en la península Ibérica se convirtieron en fuente artística lógica, con frecuencia de forma material a través de elementos aprovechados, y que a su vez compartía los antecedentes romanos y bizantinos. Después, paulatinamente durante su evolución, el arte omeya de Al-Andalus fue recogiendo las influencias de otros desarrollos artísticos contemporáneos, como la del arte islámico de época abasí, en particular el gestado o llegado de territorios relativamente próximos, como el aglabí y el fatimí de Túnez y Egipto. A su vez, el arte de Al-Andalus irá creando sus propias fórmulas, más o menos novedosas según los casos, y desarrollando su propia personalidad. Gracias a la riqueza y complejidad que llegó a alcanzar, y por ser el largo primer período del arte omeya andalusí, será la base de la evolución del resto del arte hispanomusulmán. Buena parte de lo que sucederá a partir del siglo XI en el arte de Al-Andalus dependerá, en mayor o menos medida, de lo creado en estos tres primeros siglos.




  Una de las dificultades que presenta el estudio del arte omeya de Al-Andalus es común al conjunto del arte hispanomusulmán, pero acentuado en ciertos aspectos: la escasez de ejemplos materiales conservados, hecho en parte agravado por referirnos a su período inicial. La probable y lógica escasez de obras totalmente nuevas en los primeros tiempos tras la conquista, las relativas limitaciones de la creación artística propias de estos momentos, la desaparición, sustitución o renovación de las obras más antiguas, hacen su falta aún más patente cuando nos referimos al período emiral. La mención de unas características generales relativas a esta época está, consiguientemente, sujeta a la realidad de esta situación y a sus restricciones. Por lo tanto, y dadas las circunstancias, el protagonismo que adquiere la mezquita de Córdoba es evidente.




  El material constructivo por excelencia empleado en la arquitectura de este período es la sillería. Se trata de piedra bien labrada y escuadrada, dispuesta normalmente a soga y tizón, que continúa tanto la tradición omeya de Oriente como la local hispanorromana y visigoda, detectándose en la arquitectura emiral la reutilización de materiales de este origen. Progresivamente, y sobre todo durante el período califal cordobés, se advierte la multiplicación de los sillares dispuestos a tizón. Esta utilización prioritaria de la sillería durante la arquitectura omeya resultará excepcional, no teniendo continuidad en épocas posteriores y, además, hay que señalar que no fue totalmente general, ni mucho menos. Se comprueba su empleo dominante en el núcleo cordobés y en obras de importancia, habiendo numerosos ejemplos de obras menores en territorios alejados de la capital de Al-Andalus en los que aparecen otros materiales, como el ladrillo.




  El soporte característico de la arquitectura omeya es la columna. De nuevo, en ello se puede advertir una continuidad respecto a sus antecedentes principales, que en este aspecto se hacen aún más palpables en los primeros tiempos, siglo VIII y parte del IX, al ser lo más frecuente el aprovechamiento de columnas antiguas, romanas y visigodas. En ello la arquitectura hispanomusulmana mantiene la costumbre del conjunto de la arquitectura islámica en sus primeros tiempos, cuando esta reutilización de materiales constructivos fue lo más habitual. Por lo tanto, la tipología de las columnas empleadas es la derivada de la arquitectura clásica, con especial frecuencia del orden corintio. Al principio sucede por la identidad de las piezas, y a partir del siglo IX por ser la principal fuente de inspiración, si bien entonces se empieza a advertir una evolución formal por la progresiva incorporación de rasgos islámicos, especialmente en aspectos de las fórmulas vegetales de los capiteles. Se llegará así, finalmente, a los modelos característicos del arte califal cordobés definidos especialmente en los capiteles corintios y compuestos de Madinat al-Zahra.




  Durante los dos primeros siglos los arcos empleados serán también aquellos heredados de las tradiciones en las que se apoya la arquitectura omeya de Al-Andalus: el arco de medio punto y el arco de herradura. Hay que destacar la importancia que adquirirá este último, tomado del arte visigodo, al ser empleado de forma sistemática a partir de la primera construcción de la mezquita de Córdoba. El arco de herradura se convertirá en característico de la arquitectura hispanomusulmana, y partiendo de ella influirá tanto en Oriente como en Occidente. En los primeros tiempos de la arquitectura emiral se mantendrá la tipología del arco visigodo, pero a partir del siglo siguiente, el arco de herradura hispanomusulmán irá evolucionando hacia fórmulas propias1. Éstas aparecen bien definidas en la mezquita de Córdoba desde mediados del siglo IX, y en la propia mezquita y en Madinat al-Zahra durante el período califal, en el que alcanza su diseño definitivo. Al mismo tiempo, en este siglo X, se extiende la utilización de otros arcos, cuyos antecedentes parecen estar tanto en la arquitectura islámica oriental y norteafricana, como en la evolución de la hispanomusulmana. El arco lobulado es el más representativo y su origen parece remontarse a la arquitectura abasí de la segunda mitad del siglo VIII, siendo clara su presencia en la aglabí tunecina del IX, aunque prácticamente siempre como arco con función decorativa. No obstante, será en el arte califal de Al-Andalus donde su empleo se hará especialmente frecuente, incluso como arco claramente constructivo. Los arcos entrecruzados y los de herradura apuntada, o túmidos, e incluso los arcos apuntados, también aparecen en este período, y contribuirán sobremanera al enriquecimiento de la arquitectura del califato, quedando todos ellos como base del repertorio de arcos que la arquitectura hispanomusulmana seguirá utilizando durante todo su ciclo histórico.




  La cubierta de madera es la más empleada tradicionalmente en la arquitectura islámica e hispanomusulmana. La reducida evidencia conservada de la arquitectura omeya de Al-Andalus indica la utilización de techumbres de madera planas, aunque ello no signifique que otros tipos de armaduras más complejas también pudieran haberse construido, especialmente durante el período califal. El empleo sistemático de abovedamientos debió de limitarse a construcciones militares, como puertas, torres, etc., y civiles, como baños y aljibes. Los principales tipos de bóvedas utilizados fueron las de cañón, aristas, esquifadas y cúpulas. En los edificios religiosos y palatinos ciertos espacios que se pretendía realzar fueron cubiertos por estructuras abovedadas. En estos casos la cúpula, tradicionalmente vinculada a la sublimación de espacios desde la arquitectura romana y bizantina a la islámica, fue regularmente la opción elegida, destacando la variante de las cúpulas gallonadas. La bóveda de crucería califal será un tipo excepcional de abovedamiento, emblemático de la arquitectura hispanomusulmana desde el siglo X, sobre cuyas características nos extenderemos al mencionar los ejemplos de tiempos de Al-Hakam II en la mezquita de Córdoba. La existencia de algunos edificios totalmente abovedados, como las mezquitas de Bab al-Mardum o de Almonaster la Real, suscitan dudas sobre hasta qué punto pudo llegar a ser común la construcción de bóvedas en este período de la arquitectura andalusí.




  La mezquita hispanomusulmana adopta el modelo de mezquita con patio y sala de oración hipóstila, predominante en la arquitectura islámica y que, junto a otros posibles antecedentes e indudables aportaciones de la arquitectura antigua y de la cristiana, parece en principio derivar de la casa de Mahoma en Medina2. Las mezquitas de Al-Andalus configuran mayoritariamente su sala de oración disponiendo las naves perpendicularmente al muro de quibla, siguiendo el tipo también más frecuente en las mezquitas medievales del Islam occidental. La adopción de esta tipología desde las primeras mezquitas andalusíes emirales y califales determinará la estructura predominante en todas las épocas de la arquitectura hispanomusulmana. Sin embargo, la existencia de la mezquita de Bab al-Mardum con una tipología específica, que se repetirá más tarde en la misma ciudad de Toledo, señala la posibilidad de que el modelo que representa —planta cuadrada, con nueve tramos abovedados, sobre cuatro soportes centrales— se construyese con alguna frecuencia, al menos para mezquitas menores. La presencia de mihrab en el muro de quibla es probable que se diese desde el siglo VIII, normalmente como simple referencia en el muro de orientación, y con forma de nicho u hornacina. Se irá agrandando y enriqueciendo a lo largo del período omeya, como se comprueba en la mezquita de Córdoba hasta su culminación en el mihrab de Al-Hakam II. La aparición del alminar en Al-Andalus resulta más discutible, como mencionaremos al hablar de sus orígenes en la aljama cordobesa. En la arquitectura omeya se mantiene la planta cuadrada como tipo característico, y la mayoría de ejemplos adopta la fórmula de escalera en torno a machón central, bien redondo o cuadrangular, siendo el alminar califal de la mezquita de Córdoba un caso excepcional.




  En la arquitectura civil omeya destacan las construcciones palatinas, aunque desgraciadamente su conocimiento nos queda casi exclusivamente restringido a lo estudiado de Madinat al-Zahra. En el conjunto de esta arquitectura residencial sobresalen los grandes salones destinados a recepciones y audiencias. Se trata de los maylis, que siguen la tipología general de la arquitectura omeya de Oriente, estructurados en naves de disposición basilical, generalmente precedidas de una nave transversal a modo de pórtico. Sin embargo, se debe aceptar la posibilidad de que estancias palatinas relevantes adoptaran también otros modelos, como los centralizados cubiertos por cúpula y precedidos de iwan, que eran habituales desde el siglo IX en la arquitectura islámica de Oriente. Patios y jardines van indisolublemente unidos a la arquitectura residencial del Islam, y la hispanomusulmana es buena prueba de ello. La arquitectura doméstica y palatina del período omeya nos muestra, desde lo más antiguo conservado, la importancia concedida a la relación entre los edificios y los espacios abiertos ajardinados, internos y del entorno exterior. La presencia del agua se hace fundamental y cristaliza en la construcción de jardines con albercas en varias tipologías que ya anticipan algunos de los modelos característicos de patios hispanomusulmanes. En otras construcciones civiles y de uso público omeyas la arquitectura del agua se sigue revelando como fundamental, y entre ellas cabe mencionar baños, aljibes y acequias.




  La arquitectura fortificada alcanzó también gran importancia durante este período por razones lógicas relacionadas con las circunstancias históricas de la conquista y la defensa del territorio. En buena medida estas edificaciones adoptaron modelos procedentes de la arquitectura clásica recibidas esencialmente a través de la bizantina y la islámica omeya y abasí. Se construyeron y renovaron murallas urbanas con sus correspondientes puertas y torres, en las que ya aparecen incipientes tipologías, como la entrada en recodo y la torre adelantada o albarrana, que se llegarán a desarrollar de manera característica en la arquitectura hispanomusulmana posterior. Se construyeron castillos, en los que ya en el siglo X se aprecian características específicas, como los muros exteriores jalonados de torrecillas cuadradas que les da una típica apariencia de cremallera. Estas fortalezas se asociaban habitualmente a líneas de defensa formadas por otros castillos, y jalonadas por torres y atalayas vigías. Con frecuencia, su existencia fue el origen de muchas de las llegadas a nuestros días, aunque por lo general muy transformadas tras la reconquista cristiana. En relación con las poblaciones surgen alcazabas que, por lo general, crecerán y se renovarán, y algunas acabarán estando entre las más conocidas de la arquitectura hispanomusulmana posterior. Los ribats fueron una típica institución del mundo musulmán relacionada con la defensa de fronteras, con habitantes que reunían un doble carácter, en parte militar y en parte religioso, del que también tenemos evidencia en Al-Andalus omeya, al menos desde finales del emirato.




  La decoración en la arquitectura hispanomusulmana omeya mantendrá las características fundamentales de la islámica, con función primordial de revestimiento enriquecedor de los edificios. Los materiales utilizados se adecuaban a los constructivos predominando, por consiguiente, la decoración en piedra. En el siglo VIII se continúa la tradición visigoda labrando la ornamentación directamente en los sillares constructivos y, más tarde, a partir del siglo siguiente, se empieza a emplear el característico enchapado de piedra. La decoración realizada en yeso también aparece con frecuencia, especialmente durante el período califal. Asimismo, fue muy importante la decoración pintada, ampliamente utilizada tanto en interiores como en exteriores, pero que por su natural fragilidad apenas se ha conservado.




  Los tres tipos de decoración fundamentales serán la geométrica, la epigráfica y la vegetal. La decoración geométrica comienza desarrollando esquemas relativamente sencillos heredados de la tradición clásica y del arte omeya de Oriente. Con el paso del tiempo, a partir del siglo IX, y especialmente en el período califal, la tendencia a la complicación y la evolución de los esquemas de lazo se hace evidente. La decoración epigráfica mantiene durante todo el período la caligrafía cúfica, la árabe clásica más antigua y de rasgos más marcadamente geométricos. La decoración vegetal parte del repertorio clásico romano-bizantino, percibiéndose hasta el siglo IX una clara inspiración en la decoración arquitectónica visigoda, con palmetas, roleos, y hojas de vid y acanto como motivos más habituales. Desde la época de Abd al-Rahman II se empieza a advertir un proceso tendente hacia la abstracción y geometrización típicas de la decoración islámica. Esta evolución culminará en el período califal, en el que alcanza su plenitud la decoración vegetal minuciosa y tapizante, influida por fuentes orientales, pero con personalidad propia. Se conoce como ataurique a este tipo de decoración vegetal hispanomusulmana plenamente desarrollada donde se combinan, dentro de esquemas de gran simetría, motivos del repertorio más antiguo reinterpretados y estilizados, junto a otros específicamente islámicos como la hoja de palma en sus diversas variantes3.




  Las representaciones figurativas son abundantes en las artes suntuarias y decorativas omeyas del período califal. Por lo tanto, es seguro que, como en el resto del arte islámico, estaban presentes en alguna medida en la decoración arquitectónica, al menos en la palatina, que se mantenía relativamente ajena a las restricciones ligadas al medio religioso, aunque los ejemplos conservados sean muy escasos. Podemos encontrar pruebas de ello en piezas escultóricas que en su origen estaban ligadas a la arquitectura, como son las pilas de mármol decoradas con figuras de animales, o en algún otro ejemplo excepcional como el capitel de los músicos del Museo Arqueológico de Córdoba4.




  La mezquita de Córdoba




  La mezquita-catedral de Córdoba es una obra capital de la historia de la arquitectura. Su importancia no sólo reside en su carácter de monumento sobresaliente de la arquitectura medieval, sino que su significado puede ser apreciado y valorado desde distintos y más amplios puntos de vista dentro de la historia del arte.




  En primer lugar, se trata de una obra de gran trascendencia en el estudio del arte islámico, puesto que es una de las escasas mezquitas de primer rango conservadas anteriores al año 1000 d. de C. (c. 400 de la hégira). Junto a las aljamas de Damasco (Siria), Ibn Tulun (Egipto) y Kairawan (Túnez), la de Córdoba resulta fundamental a la hora de conocer el arte de este período, esencial en la definición del arte del Islam. Además, puede decirse que en muchos sentidos la obra cordobesa supera en interés y calidad a los otros ejemplos mencionados.




  En segundo término, la mezquita de Córdoba es absolutamente imprescindible para el estudio del arte hispanomusulmán. Se trata de la mejor de todas las mezquitas que fueron construidas en Al-Andalus. Por lo tanto, su importancia intrínseca y el hecho de haberse conservado, a diferencia de la mayoría de las otras grandes aljamas, la convierte en indispensable para el estudio de la arquitectura de los períodos emiral y califal y como referencia para el resto del desarrollo del arte islámico en España.




  Finalmente, hay que valorarla dentro del conjunto de la historia del arte. La mezquita-catedral de Córdoba debe considerarse como uno de los edificios que mejor desempeñan su papel de testimonio de la historia. Más allá de su importancia como referencia clave de la arquitectura islámica e hispanomusulmana, es un edificio cuyo interés excede el estrecho ámbito de un período o un estilo artístico. En él empezamos por tener a la vista sus antecedentes, enraizados en el arte romano e hispanovisigodo. Avanzamos a través de su fundamental época como mezquita, con su sucesión de obras y ampliaciones, básicamente del siglo VIII al siglo X. Después, al convertirse en catedral, tras la reconquista de la ciudad en 1236, apreciamos su cristianización artística. En los primeros tiempos tanto con la incorporación del estilo gótico, como en la capilla del Sagrario, como en la significativa presencia de la capilla Real, obra mudéjar testimonio de la hibridación cultural de la baja Edad Media hispánica. Más adelante se profundizará en su transformación como templo cristiano, particularmente con la construcción en su interior de una primera catedral en tiempos de los Reyes Católicos. Con la Edad Moderna llegará la más importante de las intervenciones cristianas en la arquitectura del edificio: la construcción de una verdadera catedral en el centro de la mezquita. Iniciada durante el reinado de Carlos I y proyectada por el arquitecto Hernán Ruiz, esta inteligente obra se apoya y desfigura en parte el edificio antiguo, pero al mismo tiempo lo enriquece de forma única, incorporando al conjunto la presencia del Renacimiento y del Barroco. Además, de esta manera se acabó preservando parte esencial de la mezquita, que así ha sobrevivido a diferencia de tantas mezquitas andalusíes que en su inmensa mayoría fueron derruidas para construir iglesias de nueva planta. A partir del siglo XIX y hasta nuestros días, al iniciarse y desarrollarse sucesivas obras de restauración y recuperación, el edificio vuelve a convertirse en referencia de los cambios de mentalidad que acontecen en el mundo contemporáneo respecto a la valoración y conservación del patrimonio histórico-artístico5.




  Puede que en este último apartado, que señala el carácter de edificio vivo que la mezquita-catedral ha tenido y tiene y su trascendencia como referente histórico, radique incluso el mayor de sus méritos, que contribuye a convertirla en obra cumbre de la historia del arte. No obstante, será a los aspectos de obra fundamental del arte islámico e hispanomusulmán que aquí nos ocupan a los que nos referiremos a continuación.




  La mezquita de Abd al-Rahman I




  Durante las primeras conquistas del Islam los musulmanes aprovecharon habitualmente construcciones preexistentes como provisionales mezquitas hasta el momento, siempre lo antes posible, de edificar sus propios templos. Este mismo proceso es el que se va a producir en la capital del emirato de Al-Andalus, condicionado en su retraso por los avatares y la inestabilidad política que éste sufre en las primeras décadas tras la conquista de la península Ibérica.




  La proclamación del emirato independiente a partir del año 756 marcará el comienzo de una nueva andadura histórica para Al-Andalus. Es evidente que durante los primeros tiempos Abd al-Rahman I hubo de hacer frente a acuciantes problemas como fueron el control, pacificación y unificación de sus territorios. No fue sino hasta bastantes años más tarde cuando la atención del emir omeya pudo dirigirse hacia otros aspectos de su gobierno. Parece lógico que llegado un momento de mayor estabilidad se pensase en la construcción de la mezquita aljama de la capital.




  Algún tiempo después de la conquista de la ciudad de Córdoba en el año 711 los musulmanes y los cristianos comenzaron a compartir la iglesia de San Vicente. En este hecho no debe entenderse el de una simultánea utilización de un mismo templo para ambos cultos, sino probablemente el reparto de distintos edificios de un conjunto monasterial de origen paleocristiano y visigodo. En el año 784-785 se decidió comprar el solar a la comunidad mozárabe, procediéndose a continuación al derribo de las edificaciones existentes y preparación del terreno. Más tarde se iniciaron las obras de la nueva mezquita (785-786), al parecer con fondos procedentes de la campaña militar realizada contra Narbona. El nuevo edificio, inacabado, se empezó a utilizar en el año 786-787. Las obras hubieron de continuar hasta la muerte del emir en 788 y, como veremos, aún se prolongaron en tiempos de su sucesor Hixem I6.




  La mezquita de Abd al-Rahman I respondía al tipo característico de mezquita hipóstila dividida en patio y sala de oración, probablemente inspirado, como ya señalamos, en la casa de Mahoma en Medina. En las mezquitas omeyas de Oriente, como la de Damasco y la misma de Medina, ya había cristalizado este modelo a principios del siglo VIII.




  El muro de orientación de la mezquita, la quibla, se dirigió hacia el Sureste, pero claramente desviado hacia el Sur respecto a la Meca. La explicación más admitida sobre este hecho lo achaca a que se imitase la orientación de las grandes mezquitas omeyas de Oriente situadas en la zona de Siria y que quedaban, por lo tanto, al Norte de la Meca. Sin embargo, no está totalmente claro que esa fuese la causa, y se han sugerido otras varias, algunas de las cuales implicarían un especial refinamiento en los cálculos geográficos y astronómicos efectuados para determinar su orientación. Una de estas razones pudo haber sido la idea de establecer un paralelismo con la disposición de la Kaaba7.




  La planta de la mezquita respondía a un plan cuadrangular de unos 79 metros de lado, dividido en dos partes casi iguales para el patio y la sala de oración. Se ha comprobado que el plan de este primer edificio sigue un sistema de proporciones pitagórico que se seguirá aplicando en sus ampliaciones8. Los muros de su perímetro se edificaron con sillería bien escuadrada, material que se seguirá utilizando en las sucesivas ampliaciones del edificio, siguiendo tanto la tradición local como la de la arquitectura omeya de Oriente. En sus muros oriental y occidental, y tal vez en el de quibla, se incorporaron unos resaltes cuadrados, que en los dos primeros tienen esencialmente una función de articulación estética del frente mural al dividirlo en secciones. El conjunto de los muros exteriores del edificio se remataba con merlones, piezas a modo de almenas escalonadas, equivalentes a las empleadas en la arquitectura omeya de Siria, y que van a convertirse en modelo repetido en lo hispanomusulmán emiral y califal.




  Esta primera mezquita tenía puertas abiertas al patio, probablemente tres, una por cada fachada exterior. La actual puerta de los Deanes en el frente Oeste es posiblemente una de ellas y, aunque transformada, conserva parcialmente su estructura original9.




  Sin embargo, la puerta más importante conservada de la primitiva mezquita es la Bab al-Wuzara o puerta de los Visires, conocida actualmente en la catedral como puerta de San Esteban10. Daba acceso a la sala de oración por el lado occidental y estaba enfrentada al palacio de gobierno, por lo que cabe suponer, apoyándonos en su nombre, que fuese la principal para el acceso de personalidades al recinto, incluido el propio emir. Se ha conservado hasta la actualidad una parte importante de su estructura y decoración originales, si bien deterioradas por el paso del tiempo y con una significativa reforma del siglo IX. Su diseño resulta fundamental, pues muestra ya la organización que se repetirá, con modificaciones menores, en todas las puertas exteriores de la mezquita hasta la última de sus ampliaciones, modelo que perdurará en el arte hispanomusulmán. Asimismo, la decoración que conserva es uno de los testimonios más significativos del arte emiral del siglo VIII.




  La puerta de San Esteban responde a un esquema tripartito, de clara raigambre clásica, similar al de la puerta Aurea del palacio de Diocleciano en Spalatto (principios del siglo IV), y que ya está presente en la arquitectura omeya de Oriente. Tal es el caso de los palacios del desierto de fines del siglo VII y principios del VIII11. Las calles laterales cuentan con dos niveles. En el inferior, a cada lado, aparece un amplio vano ciego adintelado apoyado sobre lo que aparentan haber sido dos grandes modillones de rollos. El trasdós del mismo se hace escalonado mediante la colocación de sillares rehundidos. Toda esta parte superior presenta decoración labrada en las caras de los sillares que, a pesar de su deterioro, muestra la pervivencia de la tradición artística visigoda. Ello lo indica tanto la técnica escultórica, próxima a la talla a bisel, como el tipo de decoración vegetal, compuesta esencialmente por roleos y palmetas. Cada calle lateral remata en un vano, a modo de ventana, cerrado por celosía de diseño geométrico simple. Una tenue huella en los sillares alrededor de estos vanos sugiere que quizás hubieran podido estar enmarcardos por arquillos ciegos, aunque sin posibilidad de averiguar su forma. La calle central en su parte inferior alberga la puerta de acceso al interior. Esta parte fue totalmente rehecha en época del emir Muhammad I a mediados del siglo IX. Sobre este vano principal aún puede apreciarse un registro de tres arcos ciegos de herradura entre los que pervive una parte de la decoración vegetal original que los rodeaba. El conjunto remata en un alero volado coronado por merlones.




  El patio de la mezquita ocupaba aproximadamente, como hemos dicho, la mitad de la superficie de la misma y no parece que tuviese en principio galerías laterales.




  La sala de oración contaba con once naves perpendiculares al muro de la quibla, cada una de ellas compuesta de doce tramos. Sin embargo, es probable que las dos naves extremas no estuviesen integradas con el resto, sino segregadas para alguna finalidad desconocida, y con una división arquitectónica en alzado de características difíciles de precisar, aunque no sería una arquería como las demás12. La nave central es más ancha que las restantes, y las extremas antes mencionadas algo más estrechas, lo cual confirma su carácter diferenciado.




  El alzado de las arquerías que definen las naves es un hallazgo original e ingenioso, probablemente el rasgo más genial y definitorio de todo el edificio.




  El anónimo arquitecto de esta primera mezquita se enfrentó al problema de levantar unas arquerías suficientemente esbeltas para la ya amplia superficie de la sala de oración, contando con el condicionamiento de aprovechar como soportes material de acarreo. Sus soluciones se basan en un profundo conocimiento de la arquitectura local precedente, romana y visigoda, y en el de las mezquitas omeyas. A ello le añadió grandes dosis de talento arquitectónico y de sensibilidad estética.




  Las columnas empleadas son en su totalidad romanas y visigodas. Podemos suponer que una parte de ellas procederían de la demolida basílica de San Vicente, aunque su elevado número, más de un centenar, indica que sus orígenes tuvieron que ser múltiples. Todas ellas apoyan sobre basas, y es esta la única parte de la mezquita en la que esto sucede. La cimentación empleada fue individual para cada soporte13, y esta circunstancia, unida a su escasa calidad, debió ser causa fundamental de muchos de los problemas de estabilidad que el edificio hubo de sufrir desde sus primeros tiempos. Estos problemas son hoy evidentes al poder observar, gracias a la recuperación arqueológica del nivel original del suelo, cómo cada soporte ha cedido de forma desigual, estando en la actualidad unas columnas más hundidas que otras. Por esta razón la cimentación se hará corrida, continua para cada arquería, a partir de la primera ampliación de la sala de oración en el siglo siguiente.




  Los capiteles de las columnas muestran un variado repertorio de ejemplos del siglo I al VII, mayoritariamente de modelos corintios, algunos de cuyos cimacios presentan decoración tallada visigoda. Los fustes son de mármol y granito en su mayor parte.




  Con las columnas se alcanzaba una altura de unos cuatro metros. Para dotar al interior de una mayor elevación que lo hiciese más diáfano y grandioso, encima de cada columna se dispone un pilar de unos dos metros de altura. Sobre cada pilar, finalmente, voltea un arco de medio punto. Esta estructura era, sin embargo, frágil. Para reforzarla se incorpora una solución que resultará emblemática para el edificio: en vez de apuntalar las arquerías mediante vigas, se construyen arcos de herradura.




  Estos arcos son de tipo visigodo por su despiece y peralte. Parten de una pieza clave que asienta sobre las columnas: se trata de un sillar de altura variable cuya primera función era la de nivelar las diferencias de altura entre las columnas y equilibrar el punto de arranque de los arcos. Es de plan cruciforme y sus resaltes longitudinales constituyen la primera dovela de cada arco. Los otros dos resaltes transversales sirven a modo de ménsulas para ampliar en su base la anchura del pilar. Éste, partiendo de los aproximadamente 70-80 cm del cimacio de cada columna, alcanza así algo más de 100 cm. Los dos resaltes-ménsulas de cada sillar adoptan la forma de modillones de rollos, pieza constructiva que aparece aquí por vez primera en la arquitectura hispanomusulmana y que se convertirá en una de sus aportaciones más características. Algunos de estos modillones presentan en sus laterales una rudimentaria decoración vegetal similar a la comentada de la puerta de San Esteban, asociable a la tradición escultórica visigoda.




  Así configuradas, las arquerías de la sala de oración se componen de dos registros de arcos, de herradura los inferiores y de medio punto los superiores. Este diseño evoca, y posiblemente se inspira, en precedentes de estructuras con arquerías superpuestas. Pueden recordarse las de algunas mezquitas omeyas como la de Damasco y, tal vez, la de Al-Aqsa en Jerusalén, que derivarían de alzados de basílicas paleocristianas y bizantinas. Éstas entroncan, a su vez, con soluciones de la arquitectura romana como las que existen en la ciudad omeya de Anjar (Líbano). Sin embargo, la riqueza plástica de la sala de oración de la aljama cordobesa supera con creces a sus precedentes.




  Todos los arcos alternan dovelas claras de piedra con dovelas rojizas compuestas por tres hiladas de ladrillos. Originalmente irían pintadas repitiendo la misma bicromía de los materiales. Además de por su efecto estético, probablemente con ello se pretendía una cierta flexibilidad en los procesos de dilatación y contracción de los materiales. Este tipo de alternancia —piedra, ladrillo— deriva de la arquitectura romana y bizantina, y el gusto por la bicromía en los arcos ya se había manifestado en la arquitectura omeya en ejemplos como la Cúpula de la Roca en Jerusalén.




  Como remate de los arcos superiores corre una cenefa decorativa de ladrillos dispuestos en esquinilla entre dos hiladas continuas. En ello se demuestra, como en la alternancia del dovelaje, la vocación temprana de la arquitectura hispanomusulmana en el uso decorativo del ladrillo.




  Por lo tanto, cada una de las arquerías tiene como soporte básico columnas con fustes de unos 40 cm de diámetro para irse ensanchando hasta alcanzar en su parte más alta cerca de los 110 cm. Esta paradójica disposición, contraria a la lógica constructiva, tuvo su origen en la necesidad de adaptar tejados exteriores a dos aguas, en función de la lluvia, para una superficie cubierta tan extensa. La lógica opción de tejados individuales para cada una de las naves implicaba solventar al mismo tiempo los desagües de los mismos. Arquerías de tal anchura permitían, al emerger al exterior entre cada tejado, ser habilitadas como canalizaciones y aliviaderos del agua de lluvia. El genial arquitecto de la mezquita acude como modelo para esta solución a otro prototipo de la arquitectura romana: cada arquería se convierte en un pequeño acueducto.




  El techo de la sala de oración se alzaba a unos nueve metros y medio del suelo, y se trataría de una cubierta plana de madera. El suelo era de argamasa teñida de almagra e iría cubierto de esteras.




  En el muro de la quibla se situaría el mihrab como referencia principal del mismo. Las excavaciones han demostrado que no existió un mihrab arquitectónico que dejase muestras de cimentación14. Siguiendo los modelos más antiguos de mihrab es probable que se tratase de una pieza escultórica, a modo de hornacina, embutida en el muro. Se conserva en la mezquita un fragmento de nicho avenerado con sencilla decoración escultórica, similar a la que corresponde a esta época, y que fue hallado al excavar bajo la ampliación de Almanzor15. Se supone que podría ser parte de aquel primitivo mihrab de la mezquita de Abd al-Rahman I.




  La estructura de las arquerías de la sala de oración aporta una extraordinaria riqueza al diseño del interior de la mezquita. De hecho, crea una sensación de doble dirección en la misma, una especie de intersección virtual de la que depende su estructura formal y en la que, en última instancia, radica su definición arquitectónica16. Por una parte, está la lógica orientación señalada por las arquerías hacia el muro de quibla. Sin embargo, el máximo refinamiento visual del interior se percibe contemplándolo transversalmente, en dirección Este-Oeste. Es así como se aprecian mejor todos los aspectos de su alzado y donde, en la distancia, los arcos parecen aproximarse hasta casi sugerir un espacio abovedado. De alguna forma todo ello colabora a crear esa sensación casi laberíntica tan propia de los interiores hipóstilos de las mezquitas, el bosque de columnas, que en la aljama cordobesa alcanza unos niveles de sofisticación incomparables.




  La personalidad del arquitecto o arquitectos responsables de este proyecto lleno de talento nos es desconocida. Sin embargo, el análisis de lo construido demuestra que atesoraba un amplio conocimiento de gran parte de las tradiciones constructivas y artísticas propias del entorno mediterráneo tardo-antiguo, de la arquitectura bizantina, de la omeya de Siria, y de la hispánica. Pudo tratarse de un arquitecto veterano, capaz de haber asimilado esa amplia sabiduría a través de dilatados viajes. Este perfil profesional y humano lo aproximaría a las vicisitudes personales del propio emir para el que trabajó, Abd al-Rahman I, el «Emigrado», lo que podría sugerir que tal vez estuviese vinculado a él de tiempo atrás y procediese de Oriente. La idea de un arquitecto de formación sirio-bizantina resulta sugerente. Por otra parte, el pensar en más de un responsable para esta primera construcción tampoco es desdeñable. Ello explicaría la combinación de recursos de orígenes diversos y algunos de los fallos de esta primera mezquita, aciertos y defectos propios de la compleja coordinación entre más de un director de obra.




  Tras la muerte de Abd al-Rahman I en el año 788, las obras en la mezquita continuaron durante el emirato de su hijo Hixem I (788-96). Las fuentes documentales mencionan la construcción de unas galerías para las mujeres situadas al Norte del recinto, en lugar impreciso, y de una fuente para abluciones o midda al Este del patio17. Además, se construyó un alminar, desaparecido al ampliarse el patio en el siglo X y construirse el nuevo alminar en época de Abd al-Rahman III. Los cimientos de este primitivo alminar de Hixem I aparecieron al excavarse el patio y hoy quedan señalados en el suelo del mismo por unas hiladas de piedra. Parece ser que destacaba del exterior del muro Norte del patio y se situaba descentrado en el mismo hacia el Oeste. Era de planta cuadrada, de unos 6 metros de lado, y se ha especulado con una altura entre 18 y 20 metros18. De ser así se trataría de una de las más antiguas torres-alminar concebidas como tal en la arquitectura islámica de las que tengamos noticia. Sin embargo, en la actualidad se duda de que tuviese este alzado, pensándose que sería un espacio acotado y elevado, pero no propiamente una torre, dentro de los llamados alminares «de escalera»19.




  La ampliación de Abd al-Rahman II




  Hay que esperar hasta el segundo cuarto del siglo IX en la historia de la España musulmana para que haya un nuevo momento de estabilidad y desarrollo que propicie una primera transformación de la mezquita construida en el siglo anterior. La ciudad de Córdoba vive entonces un momento de mayor prosperidad y crecimiento. A la corte de Abd al-Rahman II (822-52) se incorporan nuevas influencias del Oriente islámico. Se manifiestan deseos de emular los refinamientos de las cortes del califato abasí en ciudades como Bagdad y Samarra. La llegada de un personaje de este origen, Abu l-Hassan ibn Nafi, conocido como Ziryab, y su influencia sobre el emir, va a suponer un estímulo evidente en muchos aspectos, y particularmente en el de la cultura y las artes20. También corresponde a este momento la primera noticia que tenemos de la llegada a Al-Andalus de un embajador bizantino en 839-4021.




  Estas circunstancias impulsan un nuevo proyecto de ampliación de la mezquita para el que las fuentes señalan los años 833 y 848, fecha esta última en que se comienza a utilizar el nuevo oratorio. La ampliación principal consistirá en prolongar las naves de la sala de oración hacia el Sur, derribando el muro de quibla de la obra de Abd al-Rahman I. Sin embargo, varias crónicas coinciden en señalar que la mezquita también se amplía ahora de nueve a once naves. Lo aseverado por los documentos se vio, no obstante, contradicho por las evidencias arqueológicas obtenidas en las excavaciones. Éstas demostraron, al parecer sin lugar a dudas, que el edificio de la mezquita tuvo desde un comienzo la anchura correspondiente a las once naves, según indican sus cimientos. Por otra parte, la posición de la puerta de San Esteban también lo evidencia. Por el contrario, algún detalle del alzado de las arquerías de las naves extremas de la sala de oración de Abd al-Rahman I, particularmente la forma de los modillones, coinciden con lo hecho en el siglo IX en las arquerías de la ampliación y no con las más próximas del siglo VIII. La dificultad de conciliar todo ello, la evidencia arqueológica, los detalles de la construcción, y lo referido en las crónicas, ha llevado a múltiples especulaciones. Resulta lo más razonable suponer que los espacios de las dos naves extremas de la mezquita de Abd al-Rahman I, que son algo más estrechas que las restantes, existieran en un principio como una parte no integrada con el resto de la sala de oración, destinados a una finalidad difícil de precisar. Estarían segregados del conjunto, con un alzado diferente, probablemente carente de arcos, tal vez con celosías. Cuando en el siglo siguiente se decide ampliar la mezquita, estos dos espacios se incorporan al conjunto, construyéndose arquerías semejantes a las restantes, pero con las particularidades propias ya del momento en que se realizan22.




  Aunque las crónicas se refieren a todo lo hecho durante este emirato como una sola obra, 15 años parece un tiempo excesivo para que se prolongasen los trabajos. Cabe pensar que quizás la incorporación de las naves extremas de la primera mezquita fuese la primera fase de lo hecho por Abd al-Rahman II, y que correspondiese a la primera fecha mencionada, el año 833, y que más adelante se realizase la ampliación hacia el Sur, que culminaría en el año 848. Esta ampliación fue encomendada por el emir a Nasr, el más importante de los oficiales eunucos de su séquito, y a su colega Masrur, bajo la inspección del qadí y jefe de oración de Córdoba, Muhammad ibn Ziyad23.




  La ampliación de la sala de oración de Abd al-Rahman mantiene los principios básicos del proyecto de primitiva mezquita. Las naves se prolongan en ocho tramos derribando el muro de quibla anterior, del que se conservan fragmentos, a modo de pilares, que señalan el paso de un sector al otro.




  La frágil cimentación empleada en la obra de Abd al-Rahman I sin duda había ya producido problemas en el edificio. Ello condicionó algunos aspectos de la ampliación. En primer lugar, en ella se utilizó un sistema de cimentación corrida, continua para cada arquería, que resultaba mucho más sólido. Por otra parte, los soportes del primer oratorio probablemente ya habían empezado a ceder y hundirse desigualmente a causa de la endeblez de las cajas de cimientos. Para contrarrestarlo e igualar esta parte con la ampliación, se decidió rellenar el terreno y elevar el suelo de la antigua sala de oración cubriendo las basas de las columnas antiguas. En la ampliación se utilizaron columnas sin basa para darle una apariencia homogénea al conjunto. Como antes señalamos, hoy en día se ha recuperado el rasero del suelo original de la sala de Abd al-Rahman I, apreciándose el desnivel entre las dos partes en la pequeña rampa por la que se transita entre ellas.




  El alzado de la ampliación de Abd al-Rahman II mantiene la estructura precedente en lo fundamental, como se irá repitiendo en todas las sucesivas ampliaciones. Las diferencias afectan a aspectos de menor importancia, aunque no dejen de resultar significativas.




  La mayor parte de los soportes empleados siguen siendo fustes y capiteles visigodos y romanos. No obstante, se aprecia por primera vez en la mezquita el uso de algunos elementos realizados específicamente para esta parte del oratorio. Los de mayor trascendencia son el conjunto de capiteles que, aunque reducidos en número, constituyen algunas de las piezas de este tipo más antiguas llegadas hasta nosotros del arte del período emiral. Son una minoría dentro del conjunto de las conservadas, y entre ellas deben contarse tanto las que permanecen in situ como las que se conservan en museos y colecciones y que parecen proceder de esta zona de la mezquita. En relación con ello hay que tener en cuenta que esta ampliación es una de las áreas del edificio que más se vio afectada por la construcción de la catedral, con lo que partes de sus arquerías fueron entonces desmontadas y sus piezas integrantes se dispersaron. En total se han identificado poco más de una docena24, de un total de unos ochenta. Además, hay que contar los cuatro ejemplares que, junto a sus columnas, se trasladaron a la mezquita de Al-Hakam II y que procedían del mihrab de esta ampliación del siglo IX. Se ha sugerido que la utilización de distintos tipos de columnas y capiteles estaba en relación con una jerarquización simbólica de los distintos espacios de la mezquita25.




  Las características de estos capiteles emirales, en su mayor parte derivaciones del modelo corintio, demuestran ya en su labra el desarrollo de una estética diferenciada que comienza a definir lo propiamente hispanomusulmán. En ella se apunta hacia aspectos propios del arte islámico como son la progresiva tendencia hacia la geometrización y abstracción de los motivos vegetales, detalles que evidencian algún grado de relación con el arte abasí, junto con el mantenimiento de fórmulas inspiradas en el arte romano y bizantino.




  Las piezas que sobre los capiteles soportan los pilares de la arquería superior son los únicos de toda la mezquita que no adoptan la forma de modillón de rollos. Presentan aquí una sencilla forma convexa de medio bocel.




  El mihrab de la ampliación de Abd al-Rahman II debió de ser obra notable. Lo comprobado sobre su cimentación demuestra que se trataba ya de un mihrab de carácter arquitectónico, cuyo volumen destacaba de la línea del muro de quibla26. Incluso pudiera haber tenido un desarrollo habitacional, anticipando así lo hecho en el mihrab de Al-Hakam II en el siglo siguiente. La admiración que suscitaba se refleja en el hecho de que las columnas y capiteles que soportaban su arco fueron conservados y aprovechados para dicho mihrab posterior cuando éste fue derribado con motivo de la siguiente ampliación de la sala de oración. Se trata de cuatro capiteles de tipo corintio, de reducido tamaño y finísima labra. Tradicionalmente han sido considerados parte de los realizados expresamente en esta época para esta obra de la mezquita, pero se mantienen dudas sobre su origen, habiéndose llegado a pensar que fuesen originales romanos.




  La construcción en la ampliación de Al-Hakam II de un espacio destacado y acotado, la capilla del Lucernario, allá donde estuvo situado el desaparecido mihrab, puede también interpretarse como un deseo de sublimar arquitectónicamente su recuerdo.




  Sólo se pueden hacer conjeturas sobre la apariencia de la fachada de este mihrab. El diseño general utilizado unos años después, como veremos, para la parte central de la puerta de San Esteban puede servir como referencia. También pueden serlo, aunque de manera más imperfecta e indirecta, las fachadas de los ábsides de algunas iglesias mozárabes construidas durante la primera mitad del siglo X en territorio cristiano. Es probable que sus artífices se inspirasen, como en tantos otros aspectos, en modelos destacados del arte cordobés con el cual habían convivido, tal cual era este mihrab de la mezquita aljama.




  Otras obras del siglo IX




  Durante el emirato de Muhammad I, sucesor de Abd al-Rahman II, se lleva a cabo la remodelación de la puerta de San Esteban, existente ya desde la primera edificación de la mezquita. La inscripción cúfica que bordea el tímpano del arco de entrada señala el año 855-56 como fecha de esta intervención. En ella se vuelve a mencionar a Masrur como inspector de la obra, lo cual es muestra de continuidad con el período anterior. Las razones que la motivaron debieron de estar relacionadas con un prematuro deterioro del conjunto, cosa que hoy es evidente en las partes conservadas de época de Abd al-Rahman I y que ya hemos comentado.




  Esta reforma se concentró en la puerta de acceso, su arco y los elementos decorativos que lo rodean. Aparecen aquí por primera vez algunos rasgos característicos de la evolución del arte emiral de mediados del siglo IX.




  El arco de herradura comienza a alejarse de su apariencia original visigoda. Su peralte se hace más acusado, acentuándose por lo tanto su forma ultrasemicircular. Las dovelas se disponen horizontales hasta los riñones del arco, y a partir de ahí lo hacen radialmente hacia el centro del círculo. Intradós y extradós se trazan paralelos describiendo ambos la herradura. Las dovelas superiores alternan material, piedra y ladrillo. Se decoran sólo las de piedra pero, a diferencia de lo hecho anteriormente, se trata de un enchapado que se superpone a la dovela constructiva. Los motivos decorativos que aparecen, palmetas y medias palmetas, muestran claramente ya la evolución de la decoración vegetal hispanomusulmana, en sintonía con la islámica de orígen abasí y la bizantina. Son fórmulas que tienden hacia la abstracción, hacia el rigor geométrico, y con un carácter más plano en su definición formal. Todo ello se diferencia claramente de la decoración realizada en el siglo anterior en la misma fachada y que contrasta a su alrededor.




  El arco queda enmarcado por una moldura en recuadro que se denomina alfiz. Se trata del más antiguo ejemplo conservado de este elemento en la arquitectura andalusí. El alfiz se convertirá a partir de este momento en otra de las fórmulas características y originales de la arquitectura hispanomusulmana. Sus antecedentes pueden buscarse en la propia arquitectura islámica, como en las mezquitas de Mschatta y de Susa, así como en soluciones decorativas de tradición romana27. No obstante, será en el arte hispanomusulmán donde adquirirá todo su protagonismo característico.




  La calle central de la puerta de San Esteban remata en un tejaroz dispuesto sobre modillones de rollos. La forma de los mismos, de rizos menudos y divididos por una banda central, es similar a la de los califales del siglo X, por lo que resulta probable que fuera realizado en ese momento posterior.




  Entre lo realizado por el emir Muhammad I se menciona también una macsura, o espacio protegido y reservado para el gobernante frente al mihrab, concluida en el año 864. Su sucesor, Al-Mundhir (886-888), construyó una sala del tesoro (bayt al-mal) y un aljibe, todo ello desaparecido.




  El emir Abd Allah (888-912), entre otras obras menores, hizo construir un acceso directo desde el alcázar a la mezquita. Debió de tratarse de un pasadizo cubierto (sabat), elevado sobre arcos por encima de la calle aprovechando el ya marcado desnivel entre ésta y la mezquita. Por él se llegaría a la macsura antes mencionada. Todo ello será el precedente de lo realizado de forma aún más compleja por Al-Hakam II en su posterior ampliación. La puerta de entrada de este pasadizo a la sala de oración, en el muro occidental de la mezquita y situada próxima a la quibla, bien podría ser la hoy llamada puerta de San Miguel. Aunque redecorada a principios del siglo XVI, aún conserva parte de la estructura original, que coincide con soluciones constructivas propias de fines del siglo IX y principios del X.




  La mezquita de Al-Hakam II




  Lo que tradicionalmente se ha venido considerando en la mezquita de Córdoba como dos partes diferenciadas de su crecimiento —las obras realizadas en época de Abd al-Rahman III (951-958) y la ampliación de Al-Hakam II (961-971)— son muy probablemente el resultado de un único proyecto. Su inspirador y principal protagonista sería Al-Hakam II, primero como príncipe heredero y después como califa, aunque una parte de las obras quedaran vinculadas al nombre de su padre, ya que se realizaron todavía durante su vida28.




  Es indudable que una parte importante de los talleres encargados de las obras de construcción de la mezquita durante estas dos décadas procedían de aquellos que trabajaban en la ciudad palatina de Madinat al-Zahra, iniciada hacia el año 936. La evidencia de ello radica en la utilización de soluciones arquitectónicas y decorativas idénticas e incluso, como veremos, en la presencia de firmas pertenecientes a los mismos artistas en uno y otro conjunto. De hecho, es probable que si tuviésemos un más completo conocimiento de lo hecho en Madinat al-Zahra descubriríamos que mucho de lo que se viene considerando como novedades del arte hispanomusulmán aparecidas en la mezquita de Córdoba fue ya realizado anteriormente en la extraordinaria ciudad de los califas. Por consiguiente, el hecho de que el príncipe Al-Hakam fuese el encargado de supervisar las obras de Madinat al-Zahra, gozando de la total confianza de su padre29, parece confirmar su protagonismo, al menos durante los últimos años de la vida de Abd al-Rahman III.




  Es enormemente significativo que la primera decisión de Al-Hakam II como nuevo califa fuese la ampliación de la sala de oración de la mezquita de Córdoba y que la tomase el 16 de octubre del año 961, el día después de la muerte de su padre. Ello parece implicar claramente que la ampliación ya estaba proyectada y que incluso se retrasaría la proclamación oficial con la intención de que esta empresa quedase vinculada históricamente al nombre del nuevo califa y no al de su predecesor, como de hecho sucedió con las obras de la década anterior.




  Varias crónicas antiguas incluyen desconcertantes noticias atribuyendo a Abd al-Rahman III la ampliación de la sala de oración, al menos en parte. En algún caso incluso se afirma que el emperador de Bizancio le envió a él el musivara encargado de la decoración de la fachada del mihrab, cosa que consta que sucedió en tiempos de Al-Hakam II30. Todo ello puede ser interpretado como una indicación más de que se trataba de una unidad de proyectos que trascendió a la sucesión en el califato, y quedó borroso y entremezclado en la memoria histórica de la que partían estas referencias.




  Las obras realizadas en época de Abd al-Rahman III fueron la ampliación del patio, la construcción de un nuevo alminar y la renovación de la fachada de la sala de oración abierta al patio. Se trata, por lo tanto, de un conjunto de intervenciones vinculadas entre sí y relacionadas con el espacio del patio de la mezquita. Fueron realizadas entre el año 951 y el 958, iniciándose por la ampliación del patio y concluyéndose con la fachada de la sala de oración, aunque probablemente se avanzase en todas ellas de forma más o menos simultánea.




  El patio existente fue ampliado hacia el Norte. Se construyeron galerías abiertas (riwaqs) en tres de sus lados, dejando libre el de acceso a la sala de oración. Las arquerías que formaban las galerías fueron rehechas a principios del siglo XVI, recomponiendo sus arcos, alterando la forma de cornisas, cresterías y enmarcamientos, y reformando los pilares. No obstante, se conservó el diseño básico original de grupos de tres arcos separados por gruesos machones, manteniendo una fórmula habitual en galerías de patios de mezquitas, como sucede en la de Damasco. Asimismo, se mantuvieron la mayoría de las columnas y capiteles de época califal. Se trata de modelos compuestos y corintios, similares a los de la fachada y a los que se emplearán después en la ampliación de la sala de oración. Con anterioridad estos tipos de capiteles habían aparecido en Madinat al-Zahra y responden al tipo decorativamente más austero de los allí utilizados. En aquellos tiempos se instaló en el patio un toldo (zulla) para proteger del sol a los fieles que no cabían en la sala de oración.




  El nuevo alminar fue construido entre los años 951 y 952. Sustituyó al de tiempos del emir Hixem I, que desaparecería con la ampliación del patio. Su edificación, además de por el prestigio genérico que suponía toda obra de engrandecimiento de la mezquita aljama, debió de estar conectada con la creciente rivalidad entre el califato cordobés y el fatimí de Ifriquiya. Estos fervientes chiítas se oponían por aquel entonces a la elevación de este tipo de torres, por lo que la construcción de este alminar representaría un símbolo de desafío31. Fue convertido en campanario a fines del siglo XVI y principios del XVII como parte de las obras de la gran catedral cristiana. Sin embargo, la torre original se conservó dentro del mismo, a modo de estructura interna en torno y sobre la cual se construyó la nueva. Gracias a ello y a los múltiples testimonios escritos y gráficos que quedan del alminar se tiene una idea bastante concreta de sus características32.




  Estaba situado, como el actual campanario, en la galería Norte del patio, desplazado del eje del mismo hacia el Oeste, y junto a la puerta principal, hoy llamada del Perdón. Constaba de dos cuerpos, y su altura total, incluido el remate (yamur), sería de algo más de 47 metros. El inferior era una torre de planta cuadrada, construida en sillería con encadenados internos de madera. Su estructura era muy original, ya que quedaba dividido en dos mitades, cada una de las cuales albergaba un cuerpo de escalera independiente. Éstas tenían sus correspondientes entradas diferenciadas, una hacia el patio y otra al exterior. La razón de esta peculiaridad, que no parece haber sido simplemente la de facilitar la circulación, es difícil de explicar, y probablemente en ello radique lo excepcional de un modelo que apenas tuvo repercusiones en este aspecto. Sus frentes exteriores eran iguales dos a dos: Sur y Norte con las puertas en su parte baja, dos pares de vanos geminados a media altura, y friso superior de arquillos, todos enmarcados por alfices; los frentes Este y Oeste sin puertas, y variando los vanos mediales, que eran triples, uno por altura. Todo este cuerpo remataba en merlones, a juego con el resto del exterior de la mezquita. El cuerpo superior del alminar, reservado para los almuhédanos, era también de planta cuadrada, más reducido, y cubierto al parecer por una cúpula. Puede que esta cúpula fuese calada y traslúcida, y si así fuera se trataría del ejemplo más antiguo de este tipo del que habría noticias en la arquitectura hispanomusulmana33. Lo remataba el yamur, que, aparentemente, contaba con varias esferas doradas y plateadas, con forma de frutas, ensartadas en un vástago metálico coronado por una granada dorada.




  La fachada de la sala de oración fue la última de las intervenciones fechadas en tiempos de Abd al-Rahman III. En una lápida de mármol situada en el arco de Bendiciones, junto a la puerta de las Palmas, por la que se entra a la nave central, se encuentra la inscripción conmemorativa fechada en marzo del 958. En este caso se trató de una necesaria obra de consolidación obligada por la tendencia al desplome que sufría la fachada original de tiempos de Abd al-Rahman I, presionada por la tensión de las arquerías. En realidad se construyó una segunda fachada que cubre la anterior y le sirve de muro de contención, uniéndose ambas mediante pequeñas bóvedas de cañón. Éstas son visibles entre los arcos, y es donde se hace evidente la inclinación experimentada por la antigua fachada. El conjunto consta de once grandes arcos de herradura correspondientes a cada una de las naves del oratorio. Cada arco se apoya sobre columnas, semejantes a las restantes del patio, que se adosan a gruesos pilares. Se enmarcan en alfices y entre ellos aparecen recuadros moldurados que debieron de incluir alguna decoración, hoy desaparecida. Estos arcos parecen señalar ya características propias de los califales, si bien las muchas remodelaciones de la fachada no permiten certeza sobre el tema. Flanquean la puerta de las Palmas dos arcos ciegos decorativos, uno de los cuales cobija la inscripción antes mencionada. Se trata de arcos polilobulados, lo que evidencia su empleo regular ya en esta fase de la arquitectura califal, que se completan con motivos geométricos labrados en su parte superior. El tejadillo que remata la fachada descansa sobre modillones de rollos. Son del tipo propio de la época, de siete rizos menudos, y divididos por una banda central con decoración geométrica o vegetal. Algunos de los espacios entre ellos conservan, a modo de metopas, restos de la decoración pintada original con motivos geométricos en rojo y blanco.




  La sala de oración de Al-Hakam II




  Se trata sin duda alguna de la parte más suntuosa de la mezquita de Córdoba y fue concebida como una verdadera «mezquita dentro de la mezquita». La razón que llevó al califa a planear su ejecución fue ante todo la de prestigiar su propio nombre y gobierno dentro del esplendor del califato. Ya fueron comentados antes algunos de estos aspectos, como el deseo de desligarla de las obras hechas bajo el gobierno de Abd al-Rahman III, justificándose aún más por el refinamiento personal de Al-Hakam II, hombre de gran cultura y gusto exquisito. A estos motivos hay que unir los derivados de las necesidades de una ciudad en expansión en todos los aspectos, pero ante todo prevalecen los personales, piadosos y políticos, del califa. Al parecer, llegó incluso a existir una cierta polémica sobre el excesivo gasto producido por su construcción.




  A la ya referida decisión de realizar la ampliación en octubre del año 961 sucederá el comienzo de las obras al año siguiente. Las inscripciones situadas en la zona del mihrab correspondientes al año 965 sugieren que la obra se encontraba prácticamente acabada. Sin embargo, otras inscripciones y noticias documentales demuestran que ésta no se completó, al menos en aspectos decorativos como los mosaicos, hasta el año 97134.




  Los nombres de los principales responsables administrativos de estas obras aparecen también en inscripciones situadas en el mihrab y la mac-sura. Entre ellos cabe destacar que la dirección de las mismas fue encomendada al visir, liberto y hachib del califa, Chaafar ibn Abd al-Rahman, conocido como el Eslavo.




  La ampliación se realiza de nuevo hacia el Sur, derribando el muro de quibla de Abd al-Rahman II. Se mantiene, por lo tanto, la misma orientación, aunque en esta época las mezquitas andalusíes ya se orientaban de forma distinta, más hacia el Sureste, como se hizo en la de Madinat al-Zahra. Al parecer se llegó a discutir sobre la conveniencia de corregir la orientación para esta fase de la construcción, pero acabaron prevaleciendo las razones de lógica arquitectónica sobre las religiosas.




  Esta prolongación meridional del edificio se siguió realizando sobre un terreno en creciente declive. Como solución arquitectónica para reforzar el extremo Sur se construyó un muro extraordinariamente ancho, con su correspondiente cimentación, que se eleva más de tres metros por encima del nivel del terreno hasta alcanzar la altura del suelo de la mezquita. Aprovechando las dimensiones de este gran muro de contención (más de siete metros de ancho), en el centro se construye un gran mihrab, a cuyos lados la pared de la quibla se desdobla. El espacio intermedio se divide en cinco estancias comunicadas a cada lado. El derecho se aprovecha para el sabat, pasaje de conexión totalmente aislado hacia el alcázar califal, mientras al otro lado se habilitaron las dependencias del tesoro. Un precedente más reducido de esta solución arquitectónica se encuentra en la mezquita de Madinat al-Zahra.




  Dentro del oratorio el nuevo espacio queda claramente señalado, marcando su separación respecto a la ampliación anterior. Una verdadera fachada interna, situada donde se encontraba el muro de quibla de Abd al-Rahman II, cumple esta función. Se compone de once grandes arcos, uno por nave, de los que ocho adoptan la forma de herradura. Los correspondientes a la nave central y a sus dos colindantes se enriquecen con formas lobuladas. Todos ellos se apoyan sobre poderosos machones con columnas adosadas. Por consiguiente, aquí encontramos ya el empleo de arcos polilobulados con carácter constructivo, novedad importante de la arquitectura hispanomusulmana de época califal, que se hará patente en otras partes de esta ampliación. Sus precedentes dentro de la arquitectura islámica se remontan a ejemplos abasíes y aglabíes, pero alejados del uso que aquí se les da35. Las columnas muestran también la fórmula característica del período, alternando los fustes de mármol rosado con los azulados sobre los que se sitúan alternativamente capiteles corintios y compuestos semejantes a los utilizados en el patio en la década anterior.




  Las once naves se prolongaron en doce tramos más. Su alzado repite el de las partes más antiguas de la sala de oración, preservando en ese aspecto la unidad general del conjunto. Se diferencian las columnas que se mantienen sin basa pero, tal como hemos señalado, alternan el color de sus fustes y el tipo de capiteles, siendo todo ello específicamente labrado en este momento. Igualmente, los modillones de rollos muestran las peculiaridades del modelo califal, con el frente partido por una banda con decoración geométrica y vegetal. En la nave central los frentes de los pilares sobre los modillones incorporan pequeñas pilastras con fustes poligonales decorados geométricamente y capiteles vegetales. Los arcos de herradura conservan la alternancia de material en las dovelas, mientras que en las de ladrillo de los arcos superiores se reduce a un enchapado36. Las naves se techaron con madera de pino de Tortosa siguiendo el esquema de las partes anteriores, si bien aquí la cubierta se enriqueció especialmente con decoración labrada y policromada. Restos recuperados de viguetería y tablazón han servido para reconstruir parte de la misma37.




  Los dos últimos tramos de las naves, los más próximos al muro de orientación, quedaban diferenciados por una arquería transversal que creaba un espacio paralelo a la quibla en el que se incluye la macsura. Además de los que corresponden a ésta, tan sólo se conservan algunos de sus arcos. En el lado Oeste, el primero junto a la macsura es apuntado y todo su intradós se festonea con rizos que parecen una extensión de la decoración de rollos. Por su forma y decoración se asemeja a algunos construidos en Egipto. Las albanegas se enriquecen con calados geométricos a modo de celosías. Los tres arcos restantes son de herradura, siempre con las albanegas con decoración calada. Sorprende que la línea de la arquería vaya a coincidir sobre la última puerta de entrada desde la calle a esta parte del oratorio. Este desajuste podría indicar un cambio de idea durante el proceso de construcción. Hacia el Este, la arquería se vio muy afectada por las construcciones cristianas. Sólo persiste el último de los arcos y la huella de los dos más próximos a la macsura en el muro de la capilla del Cardenal.




  Esta configuración espacial a lo largo de la quibla, unida a la mayor anchura de la nave central, determina un esquema de planta en T. Se trata de un diseño que se hace frecuente en las mezquitas del occidente islámico, norteafricanas y andalusíes. En el caso de la ampliación de Al-Hakam II su inspiración parece relacionarse directamente con la mezquita aglabí de Kairawan construida en el siglo anterior, a su vez con otros precedentes más lejanos en la arquitectura abasí.




  Además, se crean dentro del oratorio unos espacios destacados y acotados arquitectónicamente que sirven para enfatizar aún más este modelo de planta en T, y cuyo precedente también cabe situar en la mezquita tunecina, aunque allí de forma más sencilla. Se trata de la capilla del Lucernario y de la macsura. La capilla del Lucernario ocupa los tres primeros tramos de la nave central. La macsura abarca los dos últimos tramos de las tres naves centrales. Ambos espacios se diferencian del resto de la ampliación al acotarse mediante sistemas de arcos y cubrirse con bóvedas.
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