ARTE Y PODER EN MURCIA EN LA EPOCA DE IBN MARDANISH (1147-1172)
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NTRE los vestigios del palacio de Ibn Mardanish exhuma-

dos bajo el actual convento de Santa Clara la Real de Mur-
cla, aparecieron en 1985 unos singulares restos de pintura figu-
rativa que, aunque muy fragmentarios, dcjaban atisbar la exis-
tencia de un ciclo iconografico generalizado en los palacios
islamicos orientales desde la época omeya y conocido como
“ciclo sefiorial” o “ciclo principesco”™. Las escenas represenia-
das, pintadas sobre una ctipula de mocarabes, reflejan un acon-
tecimiento comuin en la vida cortcsana: las fiestas palaciegas
offecidas por Ibn Mardanish a sus altos dignatarios. Por {ortu-
na, contamos con una fuente tardia que describe, escueta pero
detalladamente, el caracter de cstas ficstas. En el siglo x1v, Ibn
al-Khatib se refiere a eilas en los siguientcs términos:

(Ibn Mardanish) tenia reservados dos dias a la semana,
los lunes y los jueves, para beber con sus invitados. Era
entonces cuando acostumbraba a dar muestras de gene-
rosidad eon sus generalcs, sus notables y sus tropas.
Esos dias degollaba una vaca cuya carne distribuia entre
los soldados. Tales banquetes eran animados por escla-
vas especializadas en la misiea, con sus flautas (maza-
mir, sing.. mizmar} y sus laddes {a ‘wad, sing.: ‘ud).
Con todo ello creaha un ambiente de extraordinaria di-
version vy asi se aduenaba de los corazones de sus solda-
dos, que le correspondian con una total lealtad, A veces
hacia regalos a los invitados de sus fiestas intimas (...) !

La méas eonocida de las imagenes conservadas de la decora-
cion del palacio mardanisi representa una tafiedora de miz-
mar, > uno de los instrumentos a los que se refiere explieita-
mente Ibn al-Khatib. Aunque no nos ha llegado la figura de la
tafiedora de land, podemos imaginar que quizd no seria muy
distinta de la pintada en el conocido fragmento de ceramica es-
grafiada hallado en Murcia hace unos afios.  Este tipo de ban-
quete, en el que, a pesar de las prohibiciones formales, el vino
era con frecuencia elemento indispensable, ! se habia conventi-
do desde los primeros tiempos del Islam en una actividad cere-
monial con la que ¢l caudillo musulman de turno agasajaba a
sus lugartenientes haciendo ostentacién de su prosperidad, ro-

deado de actividades ludicas propias de la vida relajada de los
podcrosos. Desde la época omeya venia siendo frecuente la
identificacion de este tipo de vida caracteristico de la realeza
con la propia dignidad real que representaba, de modo que los
gobernantes se afanaban en hacer ostentacion de un tipo de
vida que de alguna forma conferia legitimidad a un poder con
frecuencia adquirido por la fuerza de las armas. Contamos con
diversos testimonios de fiestas de este cariz, en el que la misi-
¢a, la danza y la bebida eran protagonistas, testimonios tan pre-
ciosos y detallados como, por ejemplo, los que describen la
vida cortesana del disoluto principe omeya al-Walid IL.3

En esta comunicacion pretendo mostrar el modo en que se
adapto en las pinturas quc decoraron el palacio de Tbn Marda-
nish la tradicion isldmica de representar en las salas de ceremo-
nias escenas de la vida scfiorial. El convulso contexto politico
del momento, impuesto por la constante amenaza de las tropas
almohades, y marcado por las irreconciliables ideologias politi-
co-religiosas de ambos contendientes, proporciona las claves
de interpretaeién del estilo y la iconografia de unas pinturas he-
rederas de la tradicion abbasi que conocemos solo muy frag-
mentariamente, pero que con toda probabilidad desplegarian un
programa que tendria por objeto proporcionar legitimidad poli-
tica y religiosa al poder ejercido por Ibn Mardanish sobre su
reino. Como es habitual, es en uno de esos frecuentes periodos
medievales de especial agitacion politica, en el que la legitimi-
dad del poder estd en cuestion, cuando aparece una iconografla
de estas caracteristicas.

Cuando las pinturas de la Dar al-Sugra —como se denomina
en los textos al palacio de Ibn Mardanish— fueron halladas en
1983, aparecieron veladas tras una fina v uniforme capa de
yeso que las ocultaba. No pareee arriesgado pensar que, antes
de que ¢l palacio de Tbn Mardanish fuese demolido en el siglo
Xl para que Ibn Hud construyese su nueva morada, % los pro-
pios almohades, reacios a la representacion de la figura huma-
na y refractarios al mensaje de ostentacion del poder del ante-
rior posesor del palacio, hicieran ocultar las pinturas mediante
el expedilivo método de aplicar una capa de yeso sobre ellas.

* &k %

! Ibn al-Khatib, Ai-thata fi Akhbar Gharnata, ed. M. A, Enan, vol. II, E1 Cairo 1973 (2.* ed.}, p. 122. Traduccién: Alfonso Carmona Gonzalez.

* Se trata de un instrumento de viento formade por un tubo cilindrico con lengiieta, terminado en campana conica, con seis u ocho agujeros (R.
Femandez Manzano, “Introduccidn al estudio de 1os instrumentos musicales de al-Andalus”, Cuadernos de Estudios Medievales, XII-X11I (1984), p.
59 y lam. en p. 76. Vid. también M. Cortés Garcia, “Organelogia oriental en al-Andalus”, Beletin de la Asociacion Espafiala de Oriemtalistas, XXV1
(1990), pp. 303-332; v dltimamente el catalopo de la exposicion, Miusica y Poesia del Sur de al-Andalus, Granada-Sevilla 1995,

3 I Navarro Palazon, La ceramica esgrafiada andalus! de Murcia, Madrid 1986, pp. 67-68; id., “cerdimica musulmana con representaciones hu-
manas”, en La céramique médiévale en Mediterranée occidentale, xt-xv siécles, Paris 1980. Otros cjemplos de este tema iconografico en E. Kiihnel,
“Der Lautenspieler in der Islamischen Kunst des 8. bis 13, Jahrhundert™, Berliner Museen (N.F.), |, n.° 3-4 (1951), pp. 29-35.

+ J. Sadan, “Vin-fait de civilisation”, en Studies in Memoryv of Gaston Wiet, ed. de M. Rosen-Ayalon, Jerusalén 1977, pp. 129-160; D. S. Riee,
“Deacon or drink: Some paintings from Samarra reexamined”, Arabica, ¥V, pp. 14-31,

* R. W. Hamilton, Walid and his Friends. An Umayyad tragedy, Oxford 1988.

* Sobre el palacio de Tbn Hud que se construyo sobre el antiguo palacio de 1bn Mardanish, cfr. J. Navarro Palazdn, “Un palacio protonazari ¢n la
Murcia del siglo xut: al-Qasr al-Sagir”, en J. Navarro Palazén (ed.), Casas v palacios de al-Andalus, Barcelona 1995, pp. 177-205.
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La creaeidn de un estado almohade en el Maghreb eonstitu-
¥6 un elemento mas de disgregacion del fragil poder central de
los ealifas abbasies, quienes, hasta 1258, con la toma de Bag-
dad por los mongoles, seguirfan constituyendo la refereneia
principal de la unidad de los musulmanes, a pesar de que hacia
tiempo que su poder era en gran parte nominal. Tras la fulgu-
rante vietoria almohade sobre los almordvides, que hasta ese
momento habian constituido la fuerza predominante en territo-
rio andalusi, Ibn Mardanish era uno de los jefes territoriales
musulmanes que continuaban reconociendo en el califa de
Bagdad al guia espiritual de la comunidad islamica. Durante
afios, Ibn Mardanish convirtio a su territorio en el ultimo bas-
tion antialmohade de al-Andalus.”

Desde el comienzo de su mandato sobre el Sharqg al-Anda-
lus, el orieute andalusi, Ibn Mardanish traté de consolidar un
poder de hecho adquirido por la fuerza de las armas, transfor-
mandolo en una autoridad de derecho sustentada en los mas fir-
mes pilares de la tradicidn islamica. Esta base sobre la que
habia de apoyarse la autoridad de Ibn Mardanish comprendia la
afirmacion v defensa de la comunidad musulmana sunni y la
proteccion del malikismo, la escuela juridica tradictonal de al-
Andalus. Los almohades, por su lado, eran claramente hostiles
al malikismo, y tampoco la continua afirmaeion de la unidad
islamica por parte de Tbn Mardanish podria interpretarse como
otra cosa que una referencia antialmohade. La unidad de la co-
munidad de creyentes musulmana (umma) habia sido también
parte del ideario almordvide, de modo que el respeto al lideraz-
go del califato abbasi suponia el epigonismo ideolégico de los
que habian sido principales adversarios de los almohades, al
tiempo que se oponia directamente a la idea almohade de la di-
vision de hecho de la umma mediante la asuncion de la digni-
dad califal por parte de los soberanos almohades.

La reivindicacién del califato abbasi como referente reli-
gioso se convirtio en un arma ideologica de primera magnitud
en la politica de Ibn Mardanish. Al soberano del Sharq al-An-
dalus no se le podia escapar que, en realidad, la debilidad poli-
tica y la distaneia fisica del califato abbasi suponia una inde-
pendencia de facto de su gobiemo, al que por otro lado otorga-
ba asi, a ojos de sus subditos, una importante dosis de respeta-
bilidad. La importancia conferida por el cstado mardanisi a este
aspecto de su ideologia se refleja en una fuente tan poco mani-
pulable desde el punto de vista historiografico como es la nu-
mismatica. Las leyendas de las monedas representan una fuen-
te concisa y sistematiea de algunos de los principios de 1a ideo-
logia mardanisi. No solo se alude en ellas al califa abbasi Abu
‘Abd Allah Muhammad al-Muktafi (1136-1160) como “iman”
{guia dc la comunidad dc creyentes), lo que remitiria simbéli-
camente a la genérica unidad de la wmma, sino que se le califi-
ca como “emir de los creyentes” (Amir al-Mu 'minin), lo que
implica un reconocimiento directo de la autoridad politica y re-
ligiosa del califa abbasi sobre el conjunto de la sociedad isla-
mica. A ello hay que agregar una novedosa referencia en las
monedas mardanisies: la eita de un versiculo cordnico en el que
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se invita a los ereyentes a “asirse a la cuerda de Dios” (Coran
11/103), un pasaje que se suele interpretar en virtud de la nece-
sidad de la unidad politica y religiosa de la comunidad musul-
mana. ®

A la resistencia militar se yuxtaponia asi una férrea oposi-
cion ideologica del régimen politico de Ibn Mardanish que no
dejé de ser claramente percibida por sus adversarios almoha-
des. Cuando en 1172 las huestes almohades penetran finalmen-
te en la eapital mardanisi, Murcia (Madinat Mursiyya), llevan a
cabo un acto que he calificado en otro lugar como de “censura
artistica”,® consistente en el enlucido de las pinturas que deco-
raban el palacio del derrotado caudillo musulméan. Este método
habia sido ya utilizado por los almohades en edificios tan em-
blematicos como la mezquita al-Qarawiyin de Fez, donde el
elaborado ataurique almoravide habia sido revocado con ¢l fin
de proporcionar al interior de la mezquita una ausferidad que
no apartara a los creyentes de la concentracién en sus pricticas
religiosas, al tiempo que soslayaba cualquier reminiscencia del
anterior dominio almoravide. ¢

Seglin esta hipotesis, los almohades habrian visto en las
pinturas figurativas del palacio de Ibn Mardanish, conoeido en
las fuentes como Dar al-Sugra, ' 1a exhibicion de un programa
iconografico en el que se reflejaba la ideologia politica de Ibn
Mardanish, un programa que sin duda se ubicaria en un lugar
de fundamental importancia ceremonial como es el salon del
trono. '? Este programa, inserto plenamente en el tradicional
“ciclo seforial” de la pintura monumental islamica, veria refor-
zado su mensaje antialmohade a través de una ejecucion estilis-
tica proxima a las tradiciones abbasies, un estilo que como ve-
remos era bien conocido en al-Andalus en esta época, sobre
todo a través de las magnificas imitaciones de telas de Bagdad
que se fabricaban en Almeria, auténticas falsificaciones que
copiaban el estilo pictorico e incluso las inscripciones de las
genuinas telas iraquies.

Nao obstante, al realizar estas afirmaciones presumimos una
serie de hechos que se basan en una realidad arqueologica en-
deble, por cuanto las circunstancias del hallazgo y la parquedad
de los fragmentos hallados no permiten realizar afirmaciones
rotundas, sino plantear hipétesis de trabajo que sirvan para una
futura discusion. Para justificar la hipatesis que aqui se expone,
presentaremos en primer lugar los eseasos datos arqueologicos
con los que contamos, para que mas adelante un somero andli-
sis comparativo de las imagenes del palacio mardanisi con
otros programas iconograficos y con el estilo de la pintura isla-
mica monumental de esta época, nos conduzean a una reflexion
final sobre el significado de las pinturas de Ibn Mardanish y su
lugar en la historia de la pintura islamica.

Los fragmentos de pintura figurativa del palacio de Ibn
Mardanish corresponden a una cipula de mocarabes que com-
plementa su ornato con una decoracién de tallos vegetales que
rellenaban los espacios entre las figuras, enmarcadas por unas
hileras de motivos anulares en reserva. Estos vestigios de deco-
racion figurativa consisten en unos cuantos fragmentos de figu-

T Cff. sobre todo M. Gaspar Remiro, Historia de Murcia musulmana, Zaragoza 1905; Pierre Guichard, Les musuimans de Valence et la Recon-
quéte (xr-xir siéeles), vol, |, Damaseo 1990, pp. 116-124; M. J. Viguera Molins, Los reinos de taifas y las invasiones magrebies (41-Andalus del xt al
xi7), Madrid 1992; J. Navarro Palazén (cd.), Sharg al-Andalus. Resistencia frente a los almohades (en prensa).

* Cfr, F. Codera, Tratado de numismdtica arabigo-espafiola, Madrid 1879, pp. 211-212; C. M. del Rivero, Resefia histdrico-numismdtica del
reino de Murcia, Murcia 1951; 1. J. Rodriguez Lorente, Numismdtica de la Murcia musulmana, Madrid 1984, pp. 60-61: H. E. Kassis, “The Coinage
of Muhammad 1bn Sa’d {Tbn Mardanish) of Mursiya, An attempt at Iberfan Islamie autonomy”, en AAVY., Problems of medieval coinage in the lbe-

rian Area, Santarém 1988, pp. 209-229,

* Cfr. Alejandro Gareia Avilés, “Kunst und Zensur in Sharg al-Andalus im 12. Jahrhundert: die Malercien von Dar al-Sugrs in Murcia und dic
ldeologie von Ibn Mardanish (1147-1172)", Krirische Berichte, 23,4 (1995}, pp. 16-28.

1" Cfr, H. Terrasse, La mosquée al-Qarawiyin a Fes, Paris 19687

" La denominacion “Dar al-Sugrd” (“Residencia Mcnor”) procedce dc un texto de Ibn al-Abbar, Hullat af sivara’, ed. H. Mu’nis, vol, 11, El Cairo
1963, p. 231. Sohrc Ja Dar al-Sugra cfr. J. Navarro Palazén, “La Dar al-Sugra de Murcia, un palacio andalusi del siglo x11”, en I Collogue d°Archéolo-

gie Islamigue, El Cairo (cn prensa).

12 El hecho de que cl soporte de estas pinturas sea una ctpula de mocarabes no hace sino reafirmar esta hipdtesis, pues en contextos civiles esta
estructura suele asociarse a espacios eeremomales, y lugares de especial relevancia {cfr. Y. al-Tabaa, “The Mugarnas Dome: Its Origin and Meaning”,

Mugarnas, 3 (1985), pp. 61-74.
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ras de animales y seres humanos cuya iconografia se puede
adscribir inequivocamente al tradicional “ciclo sefiorial” de la
pintura monumental islamica. Entre los restos de la eitada ci-
pula de mocérabes, podemos destacar las siguientes imagenes:

1) La figura de una flautista se ha conservado parcialmente
(fig. 1). Se trata de un rostro de formas redondeadas, ojos al-
mendrados y una nariz larga y recta flanqueada por dos man-
chas de color rosado que destacan expresivamente las mejillas.
Con la mano izquierda sostiene un instrumento musical de
viento conocido en al-Andalus como mizmar. En el tratamiento
del rostro ¥ los dedos de esta flautista se percibe la mano de un
pintor de cierta experiencia, que ha trazado primero los contor-
nos de su figura para después colorear el interior y el fondo
azul, reservando una estrecha franja en torno a la cara para des-
tacar el rostro.

2) En otro luneto se halla una figura que, a juzgar por la
caida de la tanica, se representé en posicion sedente (fig. 2). 13
Se trata de un personaje de rostro barbado, del que solo se con-
serva medio euerpo, que porta sobre su hombro izquierdo una
suerte de baculo del que penden unos colgantes a modo de
hilos. La forma concreta de este objeto es dificil de identificar,
pero su significado, a juzgar por otras representaciones €on ob-
jetos de formas parecidas, parece remitir al simbole dc digni-
dad de origen posiblemente sasanida que portan al hombro di-
versos personajes en pinturas como las de la Capilla Palatina
de Palermo y la Catedral de Cefalu. ™

3} En el luneto adyacente al anterior (fig. 2} se encucntra un
personaje de cuya cabeza s6lo se conserva la parte superior, de

1. Dar al-Sugra (Murcia). Flautista. Foro:
Centro de Estudios Arabes y Arqueoldgi-
cos “Ibn Arabi” (Ayuntamiento de Murciag).

mayores proporciones que los de la representacion anexa. Lo
conservado consiste en el turbante, la ceja y la linea superior
del ojo izquierdo de un rostro dibujado de perfil, ** a diferencia
de lo que resulta habitual en las figuras del llamado “estilo fati-
mi” a las que nuestras pinturas se hallan mas proximas crono-
logica y estilisticamente.

4) En un fragmento de luneto con parte del intradds de un
peguefio arco se ha conservado parte de las dos piemas de una
figura humana y el extremo inferior de su vestido. Las piernas,
de perfil, se adaptan al espacio sobrc el que se dibujan, para lo
cual tienen las rodillas forzadamente dobladas. La comparacion
de esta extrafia posieion de las piernas con diversos preceden-

tes en los conjuntos pictoricos sicilianos mencionados arriba
hace pensar en la representaciéon de una figura en actitud de
danzar, 0 quizd un portador de animales tales como ovejas o
earmeros. '¢

5} Un pequefio fragmento alberga la cabeza de un caballe
con sus arreos (fig. 3), un animal con frecuencia asociado a la
figura humana en actividades tales como combates, procesio-
nes, escenas de caza (especialmente de cetreria), '” v, en gene-
ral, montados por personajes de rango real.

Si analizamos los escasos restos conservados de pintura is-
lamica entre los siglos vinl y X1 observaremos que reproducen
un conjunto d¢ temas que tienen como denominador comin la

17 La abundaneia de representaciones de personajes en posicidn sedente en relacion con el “ciclo seflorial” islamico es tal que deberia conducir a
un estudio de su iconografia en relacidn con sus anteecdentcs sasanidas y centroasiaticos. Para la iconografia real sasanida, vid. R. Ghirsman, “Notes
iraniennes, V: Scénes de banquet sur 'argenterie sassanide”, Arfibus dsiae, XV1(1953), pp. 51-76; O. Grabar, Sasanian Silver, Ann Arbor 1967; P. O.
Harper y P, Meyers, Silver Vessels of the sasanian period. I: Royal Imagery, Nueva York 1981; J. M. Blazquez, “Plateria sasanida: cuencos con retra-
tos y platos con cacerias reales”, Goya. 239 (1994}, pp. 28-269. Algunos aspectos de la iconografia real turca en el estudio de E. Esin, “Oldrug-Tu-
drug. The Hierarchy of sedent postures in Turkish iconography”, Kunsi des Orients, 7 (1970-71), pp. 3-29. Un 1til estudio comparativo es el de M, L.
Carter, “Royal Festal themes in sasanian Silverwork and their Central Asian parallels”, separata dc Acta Iranica, | (1974). Apenas si se han realizado
estudios de ieonografia isldmica sobre el tema indieado: entre los existentes conviene destacar D. G. Shepherd, “Banquet and Hunt in Medieval Isla-
mic lconography™, en Gatherings in honor of Dorothy E. Miner, Baltimore 1974, pp. 79-92. y E. Baer, “The Ruler jn Cosmic Setting: a Note on Mc-
dieval [stamic [conography”, en A. Daneshvari (ed.), Essays in honowr of Katharina Otto-Dorn, Malibii 1981, pp. 13-19.

14 Sobre la Capilla Palatina de Palermo, la obra clasica es la de U. Monneret de Villard, Le pitture musulmane ol soffitto della Capella Palating
in Palermo, Roma 1950. Una audaz, pero ¢n muchos aspectos discutible, interpretacion de la iconografia en A. Simon-Cahn, Some cosmological ima-
gery in the decoration of the ceiling of the Palatine Chapel in Palermo (1esis doetoral inédita), Columbia University 1978. El estado de la cuestién
mis reciente es el magnifico trabajo de E. J. Grubc, “La pittura islamica nella Sieilia normanna del x1t secolo”, en C. Bertelli (cd.), La pittura in lrafia:
L’Alto Medioevo, Mildn 1994, pp. 416-431. Sobre las pinturas de la Catedral de Cefald, ¢fr. M. Gelfer-lorgensen, Medievai Islamic symbolism and the
paintings In the Cefalu Catkedral, Leiden 1986,

' La presencia del turbante cn este personajc no dcja de ser significativa, y se podria pensar que con este atributo se quisiese representar a un
alto dignatario oriental, quizd el propio califa. No obstante, con los escasos frapmentos conservados no se puede sostener con el suficiente rigor que se
haya querido representar al Califa de Damaseo, y junto a él, en et luneto contiguo, al propio Ibn Mardanish, con atributos de poder, pero sin turbante.
Se trata de una hipétesis dificil de confirmar, pero quc puede verse apoyada por las mayores proporeiones del personajc del turbante y por el hecho dc
que en el Sharq al-Andalus el uso del turbante podria no ser ya comdn c¢n esta época. Al menos en el siglo X1 ya parece haber sido totalmente abando-
nado: “C’est en matiérc de coiffure masculine que les Musulmans d’al-Andalus se différenciaient e plus de leurs correligionnaires restés en Orient
sous |’obédicnce ‘abbaside. Ibn Sa’id signale pour son temps Vabandon du turban (‘imama ou ‘imma) dans le Levante, parmi toutes les classes de la
population musulmane; il affirme avoir vu téte nue Ibn Hud qui s’etait constitué une principauté¢ indépendante dans la région de Murcie au xur® siécle”
(R. Arié, “Quelques remarques sur Ic costume des musulmans d’Espagne au temps des Nasrides”, Arabica, 12 (1965), p. 246}

16 Sobre algunas escenas de danza cn el arte fatimi, ¢fr. E. J. Grube, “Realism or Formalism: Notes on some Fatimid lustre-painted ceramic ves-
sels”, en R. Traini {ed.), Studi in onore di Francesco Gabrieli nel suo ottantesimo compleanno, vol. |, Roma 1984, pp. 423-432.

1" Ademas de fos cjemplos conservados cn la Capilla Palatina de Palermo, véanse, por ¢jemplo, las pinturas que decoran un pequefio cofre sici-
liano conservado en el Tesoro de la Catedral de Veroli, en el que los caballos son montados por halconeros (P. B. Cott, Siculo-Arabic Ivories, Princc-
ton 1939, u® 46, y cft. R. Pinder-Wilson, “Adj”, en Encyclopaedia of Isiam, 22 ed., vol. I, pp. 205-209). Otros ejemplos son recogides por Roberta
Giunta en el catdlogo de la cxposicion Eredita dell'Islam. Arte islamica in Italia, a cura di G. Curatola, Venecia 1993, p. 194).
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2. Dar al-Sugrd (Murcia). Cabeza de personaje notable con turbante.
Foto: Centro de Estudios Arabes v Argueologicos “Ibn Arabi* (Ayun-
fumiento de Murcia)

descripcion en términos visuales de la privilegiada vida del go-
bernanie musulman. Desde amiguo sc ha venido considerando
que el “ciclo de la vida sefiorial”, coma lo denomind Monneret
de Villard, tenia por objeto la legitimacion de un peder politico
con frecuencia sustentado uUnicamente en la fuerza de las
armas; por decirlo de otro modo, se rataba de un medio de in-
vestir simbdlicamente de autoridad un poder previamente ad-
quinido por la fuerza. '* En extremos cronelogicamente tan dis-
tantes del arte medicval islamico como son las pinturas omeyas
de Qusayr ‘Amra ' o la decoracion de la Sala de los Reyes de
la Alhambra de Granada hallamos testimonios que confirman
esta interpretacion, generalizada cn la historiografia del arte is-
lamico.*

En el caso de 1a Alhambra, una de las pinturas sobre piel de
la Sala de los Reyes representa al monarca nazari reinante,
Muhammad V, rodeado de un grupo de personajes ataviados
con vestimentas que revelan su dignidad principesca, ¥ que han
sido identificados con frecuencia como sus antecesores en el
trono nazari. 2! Una cireunstancia concreta de la turbulenta bis-
toria politica granadina del siglo xiv nos properciona el con-
texto que permite aclarar ¢l caracter dc estas pinturas. Muham-
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mad V fue destronado en 1359 y reemplazado por su hermano
Isma‘il, quien a su vez fue apartado del trono por su hermanas-
tro Muhammad ibn Isma‘il. Poco después, en 1362, Muham-
mad recobro el gobierno de Granada. *? Este corto paréntesis
hizo consciente a Muhammad V de la necesidad de cimentar su
peder sobre un prestigio dindstico que legitimara su condicion
de monarca nazari. Autoridad y poder son los conceptos que se
plasman visualmente en la Sala de los Reyes: la autoridad que
proporciona la legitimidad dinastica auspiciada simbélicamen-
te por las figuras de los ancestros del monarca reinante, y el
poder que otorga la indiscutible supremacia sobre los cristia-
nos, como se muestra reiteradamente en las bovedas laterales.
En realidad, la necesidad de manifestar en términos artisticos la
autoridad y el poder de Muhammad V no es sino afan de sosla-
vyar la debilidad real de su siwacion, reducido el reino granadi-
no a suminima expresién por el avance cristiano, y comprome-
lida su posicidn interna por el alcance de los movimientos poli-
ticos en su contra. En el caso de la Alhambra se trata, por tanta,
dc una expresion artistica reivindicativa de la legitimidad real
del poder de un principe cuyos derechos legitimos al trono ha-
bian side cuestionados por la fuerza de las armas.

Desde los primeros ticmpos de la cultura artistica islamica
se atestigua una constante de la pintura monumental del Islam
medieval. Se trata de la asociacién de espacios dulicos de ca-
racter ceremonial con decoraciones figurativas que muestran
las imagenes oficiales de los gobemantes y las actividades ca-
racteristicas de la vida de la corte. Lejos de constituir meras
Wustraciones de la vida cortesana de caracter privado, su ubica-
cion en las salas del trono de los palacios medievales islimicos
constituyd desde el principio auténticas aseveraciones de la
dignidad real del gobermante musulman. 2 En la época abbasi
ballamos testimonios de la continuidad de esta tradicidn. En las
pinturas dcl Jawsaq al-Khagani de la ciudad de Samarra {siglo
1X) encontramos la decoracion de una sala de ceremonias
oblonga donde cl califa recibia a los embajadores y contempla-
ba los espectaculos celebrados en su honor desde uno de los
extremos menores, oculto tras una cortina suspendida de dos
colurnnas. ** Alineados a ambos lados se situaban los dignata-
rios abbasies, una guardia pretoriana formada por soldados tur-
cos que aparccen representados en las mismas paredes longitu-
dinales junto a las que se colocaban. 2° Estos pretorianos turcos
constituyen una estirpe de influyentes personajes que parecen
haber sido decisivos en la vida politica de los habitanies de Sa-
marra. La persistencia del influjo ejercido por cllos en los

1% Cfr. J. Sourdel-Thomine, “L cxpression symbolique de "autorité dans I'art islamique”, en AAVYV., La notion d'autorité au Moyen Age. Isiam,
Bvzance, Occident, Paris 1982, pp. 273-286.

'* En lo referente a Qusayr “Amra, ¢fr. (. Grabar, “The Painting of the Six Kings at Qusayr ‘Amrah”, Ars Orientalis, [ {1954), pp. 185-187.
V. Strika, “La formazione dell’iconografia del califfo nell’are ommiade™. dAnnali dell Istitute Universitario Orientale di Napoli, XIV (1964}, pp. 727-
757 M. Almagro et al.. Qusayr ‘Amra, Madrid 1975; J. M. Blazquez, “l.as pinturas helenisticas de Qusayr “Amra (Jordania) y sus fuentes”, Archive
Espadiol de Arqueologia, 54 (1981), pp. 157-190; 0. Grabar, “La place dc Qusayr *Amra dans 1’art profane du haut Moyen Age”, Cakiers Archéologi-
guies, 30 (198R).

¥ Ctr. Prscilla P. Soucck. “Islamic [conology™, en Dictionary of the Middle Ages, vol. 6, New York 1985, pp. 406-409.

' Fsta interprelacion se encucentra ya en fucntes casi coctancas: Antoine de Lalang sefiala en 1502: “au plancher d’icelle salle sont pointez au vif
tous les rois de Granade depuis long temps” (“Voyages des souverains des Pays-Bas”, en Collection de chronigues belges, ed. L.-P. Gachard, Bruselas
1876, vol. [, p. 206. Dicha interpretacion ha sido corroborada por la historiografia modemna: ¢fr. R, Arié. “Quelques remarques sur lc costume des mu-
sulmans au temps des nasrides”, Arabica, 12 (1965), pp, 244-261, esp. pp. 250-251, J. D. Dodds, “The paintings in the Sala de Justicia of the Alham-
bra: lconography and leouology™, Arf Bulletin, LX1 (1979), pp. 186-197; €. Bermus. “Las pinturas de la Sala de los Reyes ¢n la Alhambra: los motivos,
las fechas, los trajes”, Cuadernos de la Athambra, 18 (1982), pp. 2[-50.

2 R. Arié, L. 'Espagne musulmane au lemps des nusrides (1232-1492), 2.* ed. Paris 1990, pp. 106-121.

(). Grabar, Ceremonial and Art al the Umayyad Court (tesis doctoral inédita), Princeton University 1955, passim. Un caso paradigmatico es el
de Khirbat al-Mafjar: cfr. R. W. Hamilton, Khirbat ai-Mafjar. An Umayyad mansion in the Jordan Valley, Oxford 1959, id., Walid and ks friends. an
umayvad tragedy, Oxford 1988; R. Ettinghauseu, “The Throne and Banquet Mali at Jirbat al-Mafjar”, en id., From Byzantium lo Sassanian fran and
the Isiamic World: Three modes of Aristic Influence, Lciden 1972

“ Sobre las pinturas de Samarra, ¢fr, E. Herzfeld, Die Malerein von Samarra, Berlin 1927, L. Esin, "The Turk al’Agam of Samarra and the
paintings attributable o them in the Gawsaq al-Haqani®, Kunst des Orients, IX (1973-74), pp. 47-88.

» Cfr. D. Sourdel, “Qucstions de cérémonial abbaside”, Revie des Etudes Islamigues, XX V111 (1960), pp. 121-148. Poseemos también algunas
valiosas fuentcs sobre el cercmonial andalusi- para la época omeya, vid. M. Barceld, “El califa patente: el ccremonial omeya de Cérdoba o la escenifi-
cacidn del poder™, en AAVV, Estructuras v formax def poder en fa hisioria, Salamanca 1991, pp. 51-71. Sobre la época de taifas, cfr. M. J. Viguera.,
“Funciones y signos dcl poder del soherano de taifas”™, en Historia de Espana Menéndez Pidal, VII1.1: Los reinos de raifas, Madrid 1994, pp. 141-146:
d. “Ceremonias y simbolos soberanos en al-Andalus: notas sobre la época almohade™, en J. Navarro Palazdn (ed.), Casay p palacios de ai-tndalus,
Barcelona 1995, pp. 105-115: Pierre Guichard, Les muswimans de Valence er la Recongudie. vol. IE, Damasco 1991, pp. 303-310
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circulos cortesanos musulmanes se muestra en su reiterada pre-
sencia en cscenas de cardcler ceremonial, como en el caso de
las pinturas murales dcl palacio Ghaznavi de Lashkari Bazar,
en Afganistin, entre euyos fragmentos hallamos vestigios de la
figura del pretoriano turco.

El estilo con que han sido pintados los pretorianos turcos
de Samarra, originarios, como sefiala Ya’qubi, 7 del Turkestan
Occidental, vienen a transmitir al mundo islamico unas formas
artisticas cuyos ecos se habian detectado va en ciertas obras
omeyas. El “cstilo de Samarra”, como apunté ya Herzfeld, se
remonta a cicrtas manifestaciones de un peculiar estilo post-
clasico cuyas primeros vestigios los hallamos en Asia Central
en el siglo 11 d. de C., en la ciudad de Miran. 2* Precisamente
del Asia Central procede cl peculiar motive dc perlas que en-
marca la figura del pretoriano turco que porta sobre sus hom-
bros una especie de bovido jorobado. Este motivo decorativo,
cuyo origen tradicionalmente se ha atribuido al cstile sasani-
da,?® parece tener en realidad un origen centroasiatico, y su di-
fusidon en la pintura islamica mediterranea de los siglos x1y X0
{p. e). en la Capilla Palatina de Palermo, la Catedral de Cefalu,
el conocido bafio de Abuw’l Su’ud en Fustat o el palacio de lbn
Mardanish en Murcia) lo ha convertido cn un auténtico sello de
procedencia del llamade genéricamente “estilo fatimi”, lo que,
como veremos, puede inducir a error.

El referido estilo clisico tardio del Asia Central, una mez-
colanza de influencias asiaticas y helcnisticas, halla su conli-
nuidad en las pinturas muralcs de Balalik-Tepe, cn Uzbekistan,
fechadas en el siglo v1.%¢ El crisol de estilos que constituyd el
arte islamico primitivo pronto recogid los ccos de este estile cn
pinturas como cierto rostro femenine de Qasr al-Hayr al-Ghar-
bi.?" Pero es en el palacio del califa abbasi en Samarra donde
encontramos el predominio pleno de un estilo que se difundiria
por Egipto, donde encontré una favorable acogida en el perio-
do tuluni, y con mas seguridad en el fatimi, época de la que se
conservan un cierto nimero de fragmentos de decoracion
mural y de miniaturas que confirman la extension de este estilo
a través del tamiz de lo abbasi. *?

Las lineas generalces de este cstilo, tal y como lo hallaremos
en el siglo x11, han permanecido escasamente altcradas, y su
definicion plena se ha producido en las pinturas abbasies: el
rostro redondeado con grandes ojos en los que resaltan las
enormes y expresivas pupilas, las bicn marcadas cejas cuya
linea tiene su continuidad en una firme nariz muy recta, la boca
pequefia... configuran un estilo netamente grafico, con un dise-
o dc lineas de base bien marcadas que no pierden su protago-
nismo al ser aplicado el color. Testigo tardio de este cstilo li-
neal, vigoroso, de filiacion abbasi, y en ltimo extremo centro-
asiatico, son unas miniaturas dc origen probablemente andalusi
en un manuscrito de escritura inequivocamente magrebi y de-
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coracion de fondos arquitectdnicos andalusies pero con un esti-
lo figurative relacionade con el Proximo Oriente: me reficro a
las ilustraciones de los amores de Bayad v Riyad en el MS
Arab. 368 de la Biblioteca Vaticana, que se suele fechar entre
los siglos xi1 y x1v. ¥ Con anterioridad al descubrimiento de
las pinturas dc la Dar al-Sugra de Ibn Mardanish este era un
testimonio aislado del mencionado estilo pictorico de Samarra
cn el Islam occidental.

El descubrimiento de un conjunto pictérico mural de me-
diados del siglo xu en al-Andalus plantea nuevas vias de inves-
tigacion sobre la difusion de un estilo tradicionalmente rclacio-
nado con lo fatimi. A pesar de las diferencias entre los diferen-
tes conjuntos, la denominacion “estilo fatimi” ha conocido una
dilatada fortuna cn la definicién de un estilo que se configura
en ¢l mundo islamico a través de la pintura abbasi. Sin embar-
go, la referencia comun a una dinastia que sin duda cobré un
gran protagonismo en la difusion del estilo es susceptible de in-
ducir al error de considerarlo una manifestacion cultural de la
monarquia fatimi. Con tanta prudcncia como acierto Ettinghau-
sen prefirio denominar a esta amalgama de vestigios pictoricos
islamicos de los siglos X1 y x11 “pintura del periodo fatimi”. Es

% Cfr. D. Schlumberger, “Le palais Ghaznévide de Lashkari Bazar®, Syria, 29 (1952}, pp. 251-270; D. Schlumberger y 1. Sourdel-Thomine.
Lashkari Bazar. Une résidence royale ghaznévide et ghouride, 3 vols., Paris 1978,
7 Ya'qubi, Kitab al-Buldan, pp. 233-236, eit. segiin E. Esin, “The Turk al-*Agam of Samarra...”, p. 48.

% Cfr. M. Bussagli, La peinture de {'Asie centrale de I"Afghanisian au Sinkiang, Ginebra 1978, pp. 18 ss., y también E. Esin, Cenrral Asian Tur-
kish Painting before Islam, Estambul 1972, passim.

% V_gr. D. Jones, “The Capella Palatina in Palermo: Problems of Attribution”, 47 and Archeology Research Papers, 2{1972), pp. 41-57.

3 C. 8ilvi Antonini, “Le pitture murali di Balalyk Tepe™, dnnali dell '[stinuto Orientale di Napofi, n.s., 32 {1972), pp. 35-77. Otros ejemplos se
pueden eneontrar en A. Belenitsky, 4sie Centraie, Ginebra 1968, eapitulo [V, y también en Along the Ancient Silk Routes: Central Asian Art from the
West Berlin State Museum, Nueva York 1982,

3 Cfr. D. Schlumberger, “Les fouilles de Qasr el-Heir el-Gharbi (1936-38): Rappori préliminaire”, Syria, XX (1939), pp. 193-238.

12 E] grupo de dibujos fatimies mas importante es ¢l constituido por los fragmentos de Fustat, sobre los euales vid. el fundamental trabajo de
E. J. Grube, “Fostat Fragments”, ¢n B, W_ Robinson (¢d.), The Keir Collection: Islamic paintings and the Ants of the Book, Londres 1976, pp. 25-66 y
83-111; y las adieiones reeientes en id., “A drawing of wrestlers in the Cairo Museum of [slamie Art”, Quaderni di Studi Arabi, 3 (1985}, pp. 89-106;
id. “A coloured drawing of the Fatimid Period in the Keir Collection”, Rivisia degli Studi Orientali, LIX (1985) (publicado en 1987). pp. 147-174. Cfr.
ahora 1d., Studies in Islamic painting, Londres 1994,

* A. R. Nyk! propone el siglo X111 (Historia de los amores de Bayad v Rivad. Una “chanrefable” oriental en estilo persa (Vat, Ar. 368), Nueva
York 1941, p. 13, mientras que G. Levi della Vida lo data en ¢l siglo xiv (Elenco dei manascritii arabi islamici defla Biblioteca Vaticana, Ciudad del
Vaticano 1935, p. 39) e incluso en el Xv (“Manoseritti arabi di origine spagnola nella Biblioteca Vaticana™ en Collectanea Vaticana in honorem Ansel-
mi M. Card. Albareda, vol. II, Ciudad del Vaticano 1962 (pp. 132-189), p. (41. Sobre las miniaturas, fr. U. Monneret de Villard, “Un codice arabo
spagnolo eon miniature™, Bibliofilia, 43 (1941}, pp. 209-223, vy la resciia de L. Torres Balbas, “Miniaturas hispanomusulmanas”, 4/-Andalus, XV, 1
(1950, pp. 196-202 (ahora cn su Obra dispersa, 1, vol. 4, pp. 263-271).
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verdad que en cl caso de los conjuntos pictéricos islamicos de
la Sicilia normanda la relacion con el Egipto fatimi es facil de
establecer, si bien no hay que decsdefiar los contactos con el
Maghreb. ¥ Desgraciadamente, restos csporadicos como los
fragmentos de la Qala de la Banu Hammad no son suficicntes
para establecer una relacion con cierto rigor, como si quc succ-
de respecto a otras artes. ¥

En definitiva, nos encontramos con un estilo que se difunde
en el Sharq al-Andalus a través de unas vias dificiles de esta-
blecer de modo indudable. Si volvemos al comienzo de este
ensayo, parece que lo mas apropiado seria buscar las fuentes
estilisticas de una representacion oficial de la legitimidad del
poder de Tbn Mardanish en el centro del que emanaba, es decir,
cl ealifato abbasi de Bagdad. En este sentido hay que destacar
la marcada corriente de inspiracion oriental que durante cl
siglo x11 se consolidé como renovada moda en el Sharq al-An-
dalus, una moda de la que poseemos diversos testimonios, Si
pensamos en la posibilidad de que esa moda hubiese afcctado
también a la pintura, tendriamos que preguntamos a través de
qué medio pudo llegar ¢l cstilo y la iconografia abbasi desde
Bagdad a un lugar de la geografia islamica tan alcjado como el
Sharq al-Andalus,

La respuesta a esta cuestion dista de ser indiscutible, pero
quiza contribuya a clarificar la cuestion de la existencia de
talleres de tejidos en al-Andalus que imitaban los iraquies:
antc la gran demanda de tales productos, se fabricaban en la
ciudad de Almeria auténticas falsificaciones de tcjidos de
seda en cuyas inscripciones se afirmaba que habian sido ma-
nufacturados en Bagdad. 3 La presencia del conocido motivo
de las perlas en reserva sobre fondo oscuro enmareando las
escenas en algunos tcjidos puede proporcionar algin dato
sobre la posibilidad de la copia de los modelos textiles. Es
sabido quc algunas de las telas almerienses pudieron haber
servido come modelo para la decoracion de las paredes de al-
gunas iglesias francesas. ¥ No obstante, la rigidcz herildica
de algunas de estas piezas hace dificil pensar cn una deriva-
cion del cariz de las pinturas de la Dar al-Sugra. No obstante,
la similitud de ciertos tejidos del estilo dcl llamado de “las
bebedoras™ (Nueva York, Cooper Hewitt Museum) con las
miniaturas del manuscrito de los amores de Bayad y Riyad
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(Biblioteca Vaticana, Cod. Arab. 368) refleja una difusion
dcl estilo de Samarra en al-Andalus acaso mayor de lo que se
ha pensado. 3

Es posible que fueran determinados tejidos, o incluso mi-
niaturas, los vehiculos de transmision del estilo, y quiza tam-
bién de la iconografia, de las pinturas murcianas. Pero esa posi-
bilidad no da respuesta a la wtilizacién de una superficie como
la de la cupula de mocarabes, que parece surgir sibitamente en
el occidente musulman por estas fechas (mediados del siglo
xil). Al margen de la eventualidad, siempre dificil de probar en
los casos concrctos, de la presencia de artesanos venidos de
Oriente, lo cierto es que en la Qal*a de los Banu Hammad en-
contramos ya restos de mocarabes que al parecer se podrian fe-
char en cl siglo XI o comienzos del xi1, decorados con temas
vegetales, v que han sido relacionados por Golvin con las pin-
turas sicilianas del siglo xi1, Lo cicrto es que este tipo de cipu-
la parece reservado a resaltar lugares de especial relevancia, y
asi es el soporte de las pinturas islémicas de la Capilla Palatina
dc Palermo o de las conocidas pinturas de un bafio de Fustat,
cuyo origen fatimi ha sido recientemente discutido por Grube,
quien precisamente las considera abbasies.  Incluso, la prime-
ra noticia que tenemos de una posible boveda dc mocéarabes en
al-Andalus es un texto literario que la sitGa en un salon del
trono de la taifa de Almeria en el siglo x1.

En conclusion, los vestigios de las pinturas de la Dar al-
Sugra testimonian la cxistcneia de un programa iconogrifico
de legitimacion v proclamacién del poder de Ibn Mardanish
cuyo vehiculo figurativo lo constituian diversas escenas del
ciclo sefiorial del tipo de las que habian sido utilizadas con si-
milares fines a lo largo de la historia de la pintura islimica an-
terior. Los paralclos de similar estilo e iconografia cn esta
época se hallan en Sicilia, donde los principes normandos ha-
bian cncargado programas que, como en el ejemplo de la Capi-
lla Palatina, podriamos afirmar que traducen en términos de la
iconografia isldmica comin en la época el mensaje legitimador
de la autoridad real que, expresado en otras zonas en el lengua-
je visual cristiano, se repetia por todo el cdificio palatino. #* No
obstante, la coincidencia general del estilo y de ciertos motivos
decorativos como las perlas en reserva sobre fondo oscuro que
enmarcan las escenas, no necesariamente remite a un estilo que

3 La cuestion de las fuentes de las pinturas sicilianas dista de cstar resuelta. Richard Etfinghausen opto por englobar a este estilo islamico de la
cuenea mediterranea en los siglos XI'y X1t bajo la denominacién “pintura del periode fatimi” (“Painting in the Fatimid period: a reconstruction™, Ars Is-
lamica, 1X (1942), pp. 112-124; ahora en R. Ettinghauscn, /slamic Art and Archaeology. Collected Papers, ed. M. Rosen-Ayalon, Berlin 1985, pp.
814-836). A la tradicional adscripeion fatimi opuso Dalu Jones algunos problemas metodologieos en “The Capella Palatina in Palermo: Problems of
Attribution”, Art and Archeology Research Papers, 2 (1972), pp. 41-57. Por iltimo, el reciente hallazgo de una techumbre de madera pintada con de-
eoracion vegetal y animal en El Cairo trae de nuevo a colacion el posible origen egipeio de los artistas de las teehumbres sicilianas (efr. V. Meinccke-
Berg, “Matcrialen zu fatimidischen Holzdekorationen in Kairo I: Holzdecken aus dem fatimidischen Westpalast in Kairo™, Mirteilungen des Deuls-
chen Archdologischen Instituts. Abteilung Kairo, 47 (1991), pp. 227-233.

¥ L. Golvin, “Note sur quelques fragmeuts de platre trouvés reeemment a la Qal’a des Beni-Hammad®”, en Mélanges d histoire et archéolagie de
Poccident musulman. Hommage @ George Marcais, vol. 11, Argel 1957, pp. 75-93; id., “Les ptafonds 4 mugamas de la Qal’a des Banu Hammad et
leur influence possible sur I'att de la Sicile & la période normande”, Revue de 1'Occident Musulman et de la Mediterraneée, 17 {1974), pp. 63-70. Cier-
tamente, contarnos con tcstimonios en otras artes que hacen pensar eu un flujo de influencias arfisticas desde el Islam Occidental en obras fatimies
eomo la cerdmica, los marfiles y la metalisteria (cfr. respeetivamente M. Jenkins, “Western Islamic influenecs on Fatimid Egyptian ieonography”,
Kunst des Orienis, X (1975}, pp. 91-108 y O. Grabar, “Fatimid Att, Precursor or Culmination”, en 8. H. Nasr (ed.), fsma 'ifi Contributions to Islamic
Culture, Teheran 1977, pp. 207-224, esp. p. 216.

¢ F. E. Day , “The Inseription of the Boston ‘Baghdad’ Silk: A Notc on Mcthod in Epigraphy™, Ars Orientalis, [ (1954), pp. 191-1594.

1 P. Deschamps, “Les fresques des eryptes des Cathédrales de Chartres el de Clermont et 'imitation des tissus dans les peintures murales”, Mo-
numents et Mémoires publiés par IAcadémie des Inscriptions et Refles-Lettres, XLVIL (1954), pp. 91-106.

* El Cod. Val. Arab. 368 muestra la peculiar mezcolanza de un estilo oriental, el de “Samarra”, con unos fondos arquiteetonicos que remiten al
Islam oeeidental. Sobre estc manuscrito, cfr. U. Monneret de Villard, “Uu codice arabo-spagnole con miniature™, La Bibliofilia, XLII (1941), pp.
209-223; R. Ettinghausen, La peinture arabe, Gincbra 1962, pp. 125 ss, Sobre el tejido de las bebedoras, ¢fr. D. G. Shepherd, “The Hispano-Islamic
Textiles in the Cooper Uniou Collection”, Chronicles of the Museum far the arts of Decoration of the Cooper Union, 1, n.° 10 (1943), pp. 351-403,
esp. p. 382, fig_ 16.

¥ Se trata de un bafio cercano al santuario de Abu al-Su’ud cn Fustat, hoy en ¢l Museo [slamico de El Cairo (cfr. G. Wict, Exposition dart per-
san, El Cairo 1935, vol. T, pp. 73-76 y vol. II, lims 52-53.). Tradicicnalmente s¢ han venido fechando en el siglo x1, pero Ultimamente el equipo fran-
eés que excava en Fustat considera estas piniuras del siglo xi1, mientras que Grmhe las ha retrotraido al periodo abbasi (*A drawing of wrestlers in the
Cairo Museum of Islamic Art”, Quaderni di Studi Arabi, 3 (1985), pp. 89-106 (ahora cn id., Studies in Islamic Painiing. 1.ondres 1994),

# 1. Boseh Vila, “; Moedrabes en el arte de la taifa de Almeria?”, Cuadernos de Historia del Islam, 8 (1977), pp. 139-160,

# Cfr. E. Kitzinger, “The Mosaies of the Capella Palatina in Palermo. An Essay of the Choice and arrangement of subjeets”, Arr Bulletin, XX X!
(1949), pp. 269-292; E. Borsock, Messages in Mosaic: The Royal Programs of Norman Sicily I130-1187, Oxford 1990, pp. 16-50,
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sirva como expresion a la cultura fatimi, sino que mas bien hay
que considerar que el estilo abbasi de Samarra, cuyos antece-
dentes centroasiaticos hemos expuesto, se convirtid en el estilo
hegemoénico en el Mediterrdneo en los siglos x1 y xi. Hemos
querido plantear la hipdtesis de que cuando los artistas que tra-
bajaron para Ibn Mardanish plasmaron en sus pinturas el estilo
pictorico de Samarra, lo consideraran como un instrumento po-
litico mas que, ubicado en la sala de recepciones del palacio,
expresara en términos figurativos la ideologia de Ton Marda-
nish, la adhesion al califato abbasi de Bagdad y el rechazo de

sus enemigos altmohades. Si este fue el caso, los almohades,
que tuvieron que esperar a la muerte de Jbn Mardanish para
pactar con sus sucesores, habrian encontrado en fa Dar al-
Sugra la plasmacidn artistica de una ideologia politica que se
oponia al estado almohade. Con la ocultacion de estas pinturas
desaparecia no s6lo la impronta del gusto artistico del anterior
propietario del palacio. Revocando con yeso la decoracion fi-
gurativa de su palacio, los almohades ponian fin, en un acto de
importante enjundia simbolica, al Gltimo vestigio de la ideolo-
gia de Ibn Mardanish,
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