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FORMACIÓN Y PERVIVENCIA DE LA IDENTIDAD ARTÍSTICA  
OMEYA Y SU SIGNIFICADO EN LA MORFOLOGÍA DE LA 

CULTURA VISUAL DE AL-ANDALUS1

Víctor Rabasco García
Universidad de León

PUNTO DE PARTIDA METODOLÓGICO

Desde las primeras representaciones en las cavernas el ser humano ha evidenciado un 
deseo de expresarse mediante imágenes.2 Aún hoy resulta complejo descifrar su grado de 
iconicidad, es decir, si tenían un carácter referencial en mayor nivel que otro simbólico o 
viceversa. Sea como sea, lo cierto es que ambas funciones (que no son excluyentes) deben 
considerarse inherentes a esa necesidad expresiva. Estas imágenes fueron semantizándose y 
configurándose visualmente mediante formas icónicas. Ya en la Antigüedad se codificaron 
símbolos que eran reconocibles no solo por las culturas que las crearon, sino también por 
otras que no participaban de ellos. Uno de los más universalmente conocidos es el símbolo 
de la cruz, cuyo significado ha ido permutando a lo largo de la historia.3 Este iconograma 
debió entenderse como un canal transmisor de unos conceptos básicos que conllevaban 
un significado más profundo y complejo: la religión cristiana. Por lo tanto, el símbolo ya 
no solo pasó a representar unas ideas, sino a todos los fieles que profesaban dicha confesión.

Las imágenes, como parte de la comunicación visual, precisan que el observador posea 
una base cultural o conocimientos previos que hagan posible la correcta interpretación y 
comprensión del significado generado por el creador. Ante esta premisa, el paisaje monu-
mental se convirtió en uno de los mejores vehículos a la hora de diseminar un mensaje de-
terminado, ya que su exposición pública hizo que su alcance fuera máximo.4 La reiteración 
de determinados códigos visuales en los múltiples espacios de la ciudad y su proyección en 
el tiempo en un territorio concreto llevaron a la consagración de ciertas formas icónicas 
(bien arquitectónicas, bien decorativas) como símbolos representativos, incluso identitarios.5 
De este modo, la función de los edificios, además de determinar su estructura y ornato, 

1.  El presente estudio recoge parte de los resultados alcanzados en la tesis doctoral de Rabasco García 
(2020) y se enmarca en el Proyecto i+d+i «Al-Andalus, arte, ciencia y contextos en un Mediterráneo abierto. 
De Occidente a Egipto y Siria» (RTI2018-093880-B-I00), así como en el Grupo de Investigación «Arqui-
tectura e integración de las artes en la Edad Media» (ucm 941.377).

2.  La mirada de Hockney y Gayford (2016) sobre las imágenes proporciona interesantes reflexiones con-
ceptuales en torno a su origen y evolución histórica.

3.  En los primeros siglos del cristianismo, cuando aún no era una religión permitida en el imperio romano, 
las representaciones de la cruz no eran usuales, puesto que se asociaba al modo en el que morían los penados. 
Fue más tarde cuando el significado cambió, pasando entonces a considerarse la cruz como una representación 
icónica del sacrificio, la salvación y la redención (Rodríguez Peinado, 2010).

4.  En el acto intencionado de dotar a una imagen de un significado está la génesis de la cultura visual 
(Mirzoeff, 1999: 22-27).

5.  El campo de la cultura visual (entendida como la conexión entre el espectador y el medio en el que vive) 
ha estudiado la relación entre la imagen y la ideología, especialmente a partir de la Edad Moderna europea 
(ver Mitchell, 1986: 151-159 para un breve estado de la cuestión). Creemos que se trata de un terreno que 
aún no ha sido investigado con la profundidad que merece.
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también proclamaba un 
mensaje (generalmente 
político o religioso) con-
cebido por el promotor 
que sufragaba la obra, de 
forma que se convertía al 
edificio en un motor de 
propaganda [fig. 1].

La semantización de 
estructuras arquitectónicas 
con una finalidad concre-
ta es una constante a lo 
largo de la historia. Así, la 
hipótesis sobre el mode-
lo y copia propuesta por 
Krautheimer (1942: 2-20) 

contribuiría a comprender cómo la difusión del binomio forma-función determinó la 
configuración de una cultura visual mediterránea compartida.6 En este sentido, hay trabajos 
que abordan el estudio de elementos arquitectónicos muy concretos.7 La explotación rei-
terada de ciertas estructuras contribuyó a la creación de arquetipos que, al mismo tiempo, 
adoptaban un sentido de iconicidad, es decir: lo que inicialmente era una mera solución 
arquitectónica fue adquiriendo una doble funcionalidad estructural y simbólica o discur-
siva, como sucedió con el arco de dovelas alternas en al-Andalus.8 Por ello, consideramos 
fundamental llevar a cabo una reflexión sobre la cultura visual andalusí, la cual permitirá 
conocer en qué medida el impacto de una construcción como la mezquita de Córdoba 
pudo, por un lado, generar un modelo de paisaje monumental y, por otro, crear un icono 
de significado identitario cuya continuidad alcanza nuestros días. Este análisis del patrimo-
nio arquitectónico conservado no solo permitirá comprender la construcción y evolución 
de un símbolo desde sus inicios en la Península hasta la actualidad (percibiendo al mismo 
tiempo las modificaciones y pervivencias tanto formales como simbólicas), sino también 
la conformación y reconfiguración de la cultura visual andalusí y la continuidad histórica 
del lenguaje artístico omeya.

EL ORIGEN DE UN SÍMBOLO: EL ARCO DE DOVELAS ALTERNAS

Si hubiera que definir con un único icono representativo al conjunto de la producción 
artística andalusí ese sería, sin duda alguna, el arco de herradura de dovelas rojas y blancas. 
Realmente se trata de dos elementos (el arco y la alternancia cromática de su despiece) que 

6.  Complementariamente, Grabar (1988: 58) señaló que, además, cada obra debe analizarse individuali-
zadamente para comprender su significado. Esto evitaría colectivizar el arte islámico, una tendencia que aún 
predominaba en las últimas décadas del siglo xx.

7.  El vano de triple arcada en la arquitectura cristiana altomedieval peninsular podría ser un ejemplo 
(Moráis Morán, 2007).

8.  El germen de esta idea puede encontrarse en Grabar (1988: 59) y se ejemplifica con las inscripciones 
coránicas o los mocárabes.

Fig. 1. Mezquita de Córdoba desde el ángulo suroeste. Fotografía del 
autor. 
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previsiblemente cohesionarion en Córdoba a mediados del siglo viii, fueron cargándose 
paulatinamente de significado y acabaron por convertirse en un símbolo que aún hoy es 
ampliamente conocido gracias no solo al importante número de monumentos que lo in-
corporaron como solución estructural o decorativa, sino también a la proyección histórica 
que tuvo tanto dentro como fuera de la Península. En este sentido, cabría destacar que 
ninguna otra cultura islámica del Mediterráneo y Próximo Oriente medieval fue capaz de 
generar y codificar visualmente un arquetipo de similar entidad.

Lo cierto es que ni el arco de herradura ni la alternancia de las dovelas son originales 
del arte omeya, sino que fueron progresivamente apareciendo y dispersándose por el Me-
diterráneo gracias al imperio romano.9 En concreto, el arco de herradura tiene un origen 
complejo de rastrear, pero las apariciones más antiguas atestiguadas en Hispania datan de 
los siglos ii y iii, como las dos estelas custodiadas en el Museo de León que fueron halladas 
en la muralla de la ciudad (Gómez-Moreno, 1906: 792). Aunque su carácter era decorativo, 
sin duda alguna estarían representando estructuras ya existentes, lo que revela que enton-
ces el arco de herradura ya estaba presente en la península ibérica.10 Desde entonces, esta 
estructura tuvo un amplio desarrollo a partir de la época visigoda, con numerosas variantes 
formales tanto en las artes de los reinos hispanos como, de manera muy especial, en las de 
los reinos andalusíes.11

En paralelo a la apari-
ción y diseminación del 
arco de herradura por toda 
la órbita romana también 
surgía un tipo de aparejo 
que combinaba la piedra 
y el ladrillo mediante una 
superposición de hiladas, 
lo que podría entenderse 
como una de las variantes 
del antiguo opus mixtum. 
Dicha técnica tuvo una 
notable dispersión geográ-
fica y temporal por todo el 
Mediterráneo gracias a sus 
ventajas estructurales, pudiendo encontrar ejemplos tanto en la cuenca occidental, como 
el acueducto emeritense de los Milagros de Mérida,12 hasta la cuenca oriental, como la 
fortificación tardorromana de Babilonia (hoy el barrio copto de El Cairo) [fig. 2]. Esta 
mixtura de materiales seguiría evolucionando con el tiempo para adaptarse a nuevas ne-
cesidades, trasladándose con posterioridad a otros elementos arquitectónicos, como los 

  9.  Terrasse (1963) llevó a cabo un breve estudio donde señalaba cuáles fueron aquellas técnicas, estructuras, 
motivos decorativos, etc. del mundo romano que tuvieron continuidad con los omeyas andalusíes.

10.  Un ejemplo temprano, cuya cronología actualmente está en debate, es Santa Eulalia de Bóveda.
11.  Hace más de un siglo, King (1916) ya destacó la particularidad de la proliferación y continuidad del 

arco de herradura en la Península, algo que no sucedió en otras zonas de Europa.
12.  Se ha considerado que, incluso, sería modelo de inspiración para el sistema de volteo de arcos de la 

mezquita de Córdoba (Dodds, 1992: 14-15). Sin embargo, otros estudios proponen que no pudo servir de 
ejemplo, al menos desde el punto de vista del sistema de fuerzas (Marinetto Fuentes, 2009).

Fig. 2. Fortaleza de Babilonia. Fotografía del autor.
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arcos de la mezquita emi-
ral de Córdoba. En defi-
nitiva, aquellas obras que 
no estuvieron enlucidas 
ofrecían como resultado 
visible de esta combina-
ción un juego cromático 
de rojos y blancos, colores 
que los musulmanes con-
sideraban superiores se-
gún el paralelismo estético 
propuesto por Puerta Víl-
chez (1997: 583-584): «la 
belleza está en la mezcla 
del rojo con algo de blan-

co, por encima de todos los demás colores, como el amarillo», según dejó por escrito Abū 
Hilāl al-‘Askarī (m. h. 1009) y reiteró posteriormente el andalusí Abū al-‘Abbās al-Šarīšī 
(1161/2 o 1181/2-1223). Por lo tanto, la cohesión del arco de herradura con la alternancia 
de material bicromo en las naves de la primera gran mezquita de Córdoba [fig. 3] no se 
trataba ni de una técnica innovadora ni importada, sino que pertenecía al amplio paisaje 
monumental del Mediterráneo clásico y tardoantiguo (Torres Balbás, 1957: 365-366). En 
cambio, lo que sí resultó especialmente notable fue la predilección por parte de los omeyas 
por esta solución y su explotación más allá del ámbito constructivo.

LA EDILICIA OMEYA: LA CONSOLIDACIÓN DE LAS FORMAS  
CORDOBESAS COMO PROPAGANDA VISUAL

El arco de dovelas alternas fue una estructura que, en continuidad con el mundo clásico, 
tuvo un amplio impulso en la península ibérica a partir de la construcción de la aljama cor-
dobesa de ‘Abd al-Raḥman I (r. 756-788).13 A partir de entonces, las posteriores interven-
ciones en la mezquita conllevaron el desarrollo de un proceso que, si bien debió comenzar 
siendo una mera solución arquitectónica, fue adquiriendo paulatinamente un carácter 
representativo para el poder emiral.14 Ante la falta de vestigios previos, el primer referente 
arquitectónico en suelo hispano para esta tipología de arco fueron las primeras naves de 
la mezquita cordobesa, construidas en torno a 785-786.15 La combinación material en 

13.  Acerca de la recuperación del pasado clásico en el arte omeya: Grabar (1971) y Calvo Capilla (2012).
14.  Probablemente otros edificios de carácter oficial como el alcázar fueran emprendidos con el mismo 

lenguaje arquitectónico y decorativo, por lo que habría que pensar que la mezquita no fue la única gran 
construcción que impulsó este proceso, aunque sí se trata del único vestigio del siglo viii andalusí que ha 
quedado en pie y que, gracias a ello, permite reconstruir las fases que fueron consolidando al arco bicromo 
como un símbolo de autoridad.

15.  El hecho de que desconozcamos en buena medida cómo era la arquitectura monumental visigoda no 
debe implicar que las soluciones emprendidas por los omeyas fueran inéditas en la Península. Sin embargo, la 
construcción en sillería de los pequeños edificios hispanos que sí se han conservado puede ser indicio de que, 
efectivamente, ‘Abd al-Raḥman I utilizó una tradición arquitectónica que, si bien no era novedosa, sí pudo ser 
diferente respecto a la convención.

Fig. 3. Naves de la mezquita de ‘Abd al-Raḥman I. Fotografía del autor.



Formación y pervivencia de la identidad artística omeya

461

las dovelas era una técnica 
ya experimentada según se 
ha visto, por lo que el len-
guaje arquitectónico em-
prendido continuaba una 
herencia mediterránea que 
se prolongó durante los dos 
siglos y medio en los que 
siguió ampliándose la 
mezquita. La primera de 
ellas fue llevada a cabo 
por ‘Abd  al-Raḥman  II 
(r.  822-852), quien man-
tuvo la técnica construc-
tiva y siguió explotando 
este recurso en la prolongación de las naves (833-848). La continuidad de este lenguaje 
bicromo, más allá de buscar la armonía en el interior del edificio, contribuía a reforzar 
la idea por la cual la umma debió relacionar visualmente el espacio arquitectónico con 
la autoridad, pues era el único lugar en el que el emir se hacía visible a la comunidad.16 
Entre tanto, este recurso no solo se volcaría en el interior del templo, sino que también se 
utilizó el mismo sistema en una de las puertas más antiguas conservadas, el Bāb al-Wuzarā’ 
[fig. 4]. Al desconocer cuál era el aspecto de los dos primeros mihrabs este caso resulta 
especialmente importante, pues se trata del ejemplo más antiguo de fachada monumenta-
lizada en al-Andalus (Brisch, 1965; Marfil Ruiz, 2009). Aquello que despierta más interés 
es el tratamiento que se le dio a las dovelas pétreas, ya que en ellas se tallaron decoraciones 
vegetales. De este modo, la técnica constructiva empleada en el interior de la mezquita 
salía al exterior con una intencionalidad esencialmente decorativa.17 Además, gracias a la 
inscripción cúfica que se aloja bajo dicho arco se ha podido conocer que en el año 855/6 
Muḥammad I (852-886) emprendió la reforma que dio el aspecto final a esta puerta (Mar-
fil Ruiz, 2009: 28-30). Por lo tanto, este espacio monumentalizado quedaba asociado al 
nombre del emir con una evidente intención propagandística, pasando a ser una manifes-
tación artística constantemente visible en el edificio religioso más importante del emirato. 
Este hecho supuso que ya el arco adovelado se utilizara tanto como elemento sustentante, 
de ornato y, si no de representación, al menos sí como símbolo propagandístico del poder.18

A partir de este momento el arco de dovelas alternas asumió también una función 
decorativa, pasando a utilizarse como recurso expresivo fácilmente vinculable con la ar-
quitectura desarrollada por la dinastía omeya. Prueba de ello es el testimonio que ofrece el 
alminar de la actual iglesia de San Juan de los Caballeros en Córdoba, fechado a finales de 
siglo ix e inicios del x. En sus cuatro fachadas se abren sendos arcos geminados cuyo aspecto 

16.  Además de personarse físicamente, el nombre de los gobernadores era proclamado en la juṭba del vier-
nes. Pero la mezquita también era el lugar donde se reconocían como emires y califas, por lo que este espacio 
se convertía en un lugar de representación y consolidación del poder (Calvo Capilla, 2009: 90-92).

17.  Para Dodds (1990: 52) este hecho resulta fundamental, puesto que marca la diferencia respecto a los 
arcos de la arquitectura visigoda.

18.  Lo que al inicio se configuró como una alternancia cromática acabará convirtiéndose con el tiempo 
en una diferencia ornamental, bien a través de diferentes motivos o por los resaltes en volumen de las dovelas.

Fig. 4. Bāb al-Wuzarā’ de la mezquita de Córdoba. Fotografía del autor.
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actual no responde al ori-
ginal, ya que al menos las 
roscas de sus arcos estaban 
estucadas y pintadas con 
una simulación de dovela-
je rojo y blanco que, in-
cluso, no coincidía con la 
disposición real del ladrillo 
y la piedra (Calvo Capilla, 
2014: 566-569) [fig. 5]. 
Este enlucido revela dos 
cuestiones determinantes 
en el proceso de forma-
ción de la identidad artís-
tica andalusí: por un lado, 
efectivamente, la técnica 
de combinar piedra y la-

drillo había sobrepasado su función estructural para adquirir también un valor estético y, 
por otro, que al menos en los primeros años del siglo x la construcción de la mezquita de 
Córdoba era ya modelo de inspiración.19 Lo que sí resulta claro es que los omeyas habían 
iniciado, intencionada o casualmente, el proceso de consolidación de un lenguaje artístico 
que probablemente la memoria colectiva ya no vinculaba a los edificios tardoantiguos 
o visigodos, sino a un nuevo sistema político que utilizaba las formas decorativas para 
legitimarse ante toda la población andalusí y los reinos vecinos.20 En este sentido el pai-
saje monumental jugó un papel esencial en el que el arco de dovelas alternas tendría un 
importante protagonismo en la construcción de la identidad artística.

Con ‘Abd al-Raḥman III (r. 912-961) y el inicio de la construcción de Madīnat al-
Zahrā’ en 936 puede considerarse que el arquetípico arco quedó plenamente configurado 
como un motivo simbólico con entidad propia, dado el notable número de ejemplos que 
conservamos. Además de aparecer las primeras variaciones tipológicas, en edificios como 
el salón de ‘Abd al-Raḥman III se prescindió de la alternancia de piedra y ladrillo, y se 
pasó a emplear únicamente sillares para luego enlucir y formar la decoración bicroma a 
base de pintura y piedra adherida mediante yeso (Vallejo Triano, 2010: 421). El abandono 
del ladrillo implicaba un cambio en la técnica, lo cual resulta determinante para la com-
prensión de la iconografía del arco de dovelas alternas, puesto que la combinación de rojo 
y blanco aún pervivió en los edificios representativos de la autoridad califal. Se trataba, 
por tanto, de una apuesta por dar continuidad a lo que a partir de ahora puede entenderse 
como la consolidación de un modelo visual que venía gestándose a partir del siglo viii y 
cuyo centro de irradiación fue el paisaje monumental de la Córdoba omeya.

19.  Probablemente este hecho ocurrió con anterioridad, pero la falta de restos materiales de los primeros 
siglos andalusíes imposibilita argumentar dicha afirmación.

20.  Dodds (1990: 94-106) ya indicó que la arquitectura de los omeyas andalusíes hacía explícita una ideolo-
gía legitimadora. De un modo similar, Calvo Capilla (2018), a partir de una relectura de las inscripciones de la 
ampliación de al-Ḥakam II, propone que esta obra conllevaba un mensaje apologético de carácter político-re-
ligioso con el fin de legitimar su autoridad sobre todo respecto a los fatimíes, el otro califato del Mediterráneo, 
pero también ante los abasíes, usurpadores y califas ilegítimos a ojos de los omeyas.

Fig. 5. Arquería del alminar de San Juan de los Caballeros. Fotografía del 
autor.



Formación y pervivencia de la identidad artística omeya

463

El paso definitivo en la configura-
ción de esta estética identitaria vino de 
la mano de al-Ḥakam II (r. 961-976) y la 
nueva intervención en la gran mezquita. 
Al igual que sus predecesores, siguió del 
mismo modo prolongando la longitud 
de sus naves entre 961 y 965. De esta 
nueva obra habría que destacar el nuevo 
mihrab, el arco de dovelas alternas más 
lujoso e históricamente admirado de 
todo al-Andalus [fig. 6]. Para este caso el 
alarife tampoco empleó la piedra y el la-
drillo como materiales decorativos, sino 
que fueron las teselas del mosaico las que 
dieron forma a las dovelas y su deco-
ración vegetal, alternándose en dorado, 
azul y rojo. De este modo se reincidía en 
la idea de que lo que originalmente fue 
un recurso técnico para la construcción 
de edificios pasó a configurarse como un 
símbolo de ostentación y poder, pues, 
como bien es sabido, este mihrab supuso 
ser una manifestación artística única y, 
por ello, durante muchos siglos, objeto de imitación.

Este recorrido por los hitos arquitectónicos mejor conservados de época emiral y califal 
sirve como evidencia del proceso de legitimación emprendido por los omeyas andalusíes. 
A lo largo de esta evolución histórica y artística, lo que originalmente fue una técnica 
constructiva acabó convirtiéndose en un motivo ornamental, el cual, dada su dispersión y 
explotación, entró a formar parte de la cultura visual de toda la Península. De este modo, 
este arco adovelado ya se había convertido en un símbolo que, por un lado, era represen-
tativo de la arquitectura del poder omeya y, por otro, de la identidad andalusí.

DE PROPAGANDA IDEOLÓGICA A SIGNO IDENTITARIO

Tras varias generaciones formando parte de las referencias visuales cotidianas, en el 
siglo x la imagen del arco bicromo ya estaba tan integrada en la memoria colectiva que su 
significado original trascendió y comenzó a ser entendida, además, como una forma autóc-
tona y tradicional del arte de al-Andalus. Este hecho significaba que, utilizando la cultura 
visual como herramienta y las construcciones monumentales como medio, la propaganda 
ideológica emprendida por los omeyas había triunfado. A ello contribuyó la dispersión de 
estas formas desde Córdoba hacia el resto de la geografía peninsular a través de otros edifi-
cios sufragados por el estado, como fue el caso de la monumental puerta de la fortaleza de 
Gormaz, fechada hacia 965.21 Indudablemente, con su construcción se pretendía demostrar 

21.  Su alfiz conserva restos de enlucido, lo que indica que, probablemente, su rosca estaba también pintada 
(Almagro Gorbea, 2008: 64).

Fig. 6. Mihrab de la mezquita de Córdoba. Fotografía 
del autor.
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la autoridad del califa-
to y el control militar de 
la zona, pues el castillo se 
emplazaba en plena Marca 
Media y su elevación sobre 
una amplia llanura permi-
tía ser vista desde varios ki-
lómetros de distancia.

Al mismo tiempo que 
esta decoración se desarro-
llaba en la arquitectura ofi-
cial, las iniciativas privadas 
también formaron parte de 
este proceso de consolida-
ción del símbolo bicromo. 

Pero, en este caso, la recepción de este lenguaje artístico no pretendía secundar la imagen 
de la dinastía, sino emular o imitar sus monumentos. El ejemplo más paradigmático es la 
mezquita de Bāb al-Mardūm en Toledo (999-1000), cuyo pormenorizado estudio desveló 
una clara intencionalidad de reproducir a escala el gran templo cordobés (Ewert, 1977). 
Este oratorio dispuso en su fachada noroccidental tres arcos de herradura que apeaban 
otros tantos de medio punto, reproduciendo así el modelo de las naves de Córdoba (Gó-
mez-Moreno, 1951: 207). Además, sobre esta estructura se desarrollaba un friso de arcos de 
herradura cuya rosca se había decorado con la habitual alternancia de rojo y blanco [fig. 
7]. Por lo tanto, el impacto generado por la ampliación de al-Ḥakam II, que podría haber 
llegado a Toledo a través de esta iniciativa particular de Aḥmad ibn al-Ḥadīdī (Calvo Capi-
lla, 1999), se materializaba en forma de edificio que trataba de emular al eterno referente 
arquitectónico andalusí, pero ya no como espacio representacional de la autoridad, sino por 
pretender asimilarse a la vanguardia artística del momento.22

Como se ha visto, la alternancia de dovelas, tanto en cuestiones decorativas como ar-
quitectónicas, tuvo su máximo desarrollo durante el califato, momento determinante en 
el desarrollo tipológico para lo que ya podría considerarse como un símbolo iconográfico. 
No obstante, durante el resto de la historia andalusí (y también en buena parte de la de los 
reinos hispanos) el arco bicromo seguirá teniendo un notable peso y repercusión, aunque 
con un significado diferente respecto al que tuvo originalmente. Si en los albores del si-
glo xi este arquetipo ya estaba plenamente consolidado en la cultura visual peninsular, fue 
en el transcurso de esta centuria cuando, en determinadas taifas, se inició su declive como 
símbolo o, al menos, perdió en cierto modo su significado original vinculado al poder 
omeya (Rabasco García, 2019).

LA GRAN MEZQUITA COMO ESPACIO REFERENCIAL

A partir de la caída del califato cordobés, el lenguaje decorativo se fue transforman-
do debido a la multiplicidad de poderes. Ante las nuevas necesidades de legitimación 

22.  Ewert (1995) abordó el impacto de la arquitectura de la aljama de Córdoba sobre la arquitectura del 
islam occidental.

Fig. 7. Mezquita de Bāb al-Mardūm. Fotografía del autor.
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surgieron diferentes maneras de interpretar el patrimonio omeya heredado. Si bien el arco 
de dovelas alternas tuvo una proyección más o menos continuada hasta el siglo xv, lo cierto 
es que había perdido todo tipo de connotación alusiva a la formación de una identidad 
universal omeya, puesto que todo indica que los nazaríes ya únicamente lo utilizaban (de 
manera mucho más limitada) como reminiscencia del paisaje monumental andalusí. Desde 
entonces, el icono que se había constituido como símbolo de emires y califas servirá a 
las posteriores sociedades como base visual para la construcción de nuevas identidades o 
discursos políticos y religiosos. 

Durante el siglo xix e inicios del xx la arquitectura neoárabe fue recurrente para edi-
ficios y espacios de divertimento, como plazas de toros, casinos, teatros y otros espacios de 
reunión y ocio (Rodríguez Domingo, 2006: 159-164). Sin embargo, actualmente, esta ar-
quitectura historicista se ha reinterpretado para adaptarse a unas nuevas necesidades, como 
el caso de las actuales mezquitas, en las que la inspiración en el pasado ya no está basada 
en ciertas formas descontextualizadas, sino en edificios que han entrado a formar parte del 
canon histórico y/o político, como la aljama de Córdoba. Por ejemplo, la mezquita ‘Omar 
de Madrid (inaugurada en 1992 y desde entonces popularmente conocida como «la de la 
M-30») replica sintéticamente la estructura edilicia del monumento cordobés mediante 
la alternancia de fustes azules y rojos (característica de la ampliación de al-Ḥakam II) y el 
tradicional volteo de las arcadas según la estructura del edificio omeya.23 En la mezquita 
Mayor de Granada (2003) se representa el mihrab de Córdoba de una manera simplificada 
[fig. 8], mientras que en la mezquita de al-Andalus de Málaga (2006) lo llevaron a un nivel 
de imitación.24 El último ejemplo reseñable sería la mezquita de los Andaluces (2001), si-
tuada a escasos 100 metros 
del gran oratorio cordobés 
y cuya arquitectura, a pesar 
de ser austera, mantiene 
el sempiterno arquetipo 
del arco de herradura de 
dovelas alternas. Sin em-
bargo, el nivel de arraigo 
hacia este icono no se res-
tringe a la comunidad mu-
sulmana, sino que, al haber 
tenido tal difusión geográ-
fica y temporal, pertenece 
al paisaje monumental pe-
ninsular y, por tanto, a la 
memoria colectiva de to-
dos sus habitantes. De este 

23.  Promovida también por la familia real saudí, la Gran Mezquita de Roma voltea una gran cúpula de 
nervios entrecruzados tomando como referente las de la mezquita cordobesa.

24.  Bush (2015) recientemente planteó la construcción de la mezquita de Granada en consonancia con 
la memoria histórica de los nuevos musulmanes españoles. Además, puntualiza que la comunidad islámica en 
España (promotora de la obra) pretendía desligarse de la cultura nazarí por tratarse del último reino andalusí 
derrotado, y escogieron, por tanto, el símbolo de los legítimos herederos del califato, la mezquita de Córdoba 
(Bush, 2015: 113).

Fig. 8. Mihrab de la mezquita Mayor de Granada. Fotografía del autor.
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modo hay que entender la actual portada de la feria de Córdoba, obra monumental en la 
que se integran numerosas estructuras y formas del templo califal y símbolo representativo 
de un pueblo que lo exhibe con orgullo. Al fin y al cabo, la mezquita de Córdoba ha sido 
y es uno de los símbolos más importantes, mejor conservados y de mayor impacto de toda 
la historia de al-Andalus.

Todas estas referencias sirven como sugerentes ejemplos en los que se ha buscado la 
asimilación de espacios comunitarios contemporáneos con formas artísticas pasadas uni-
versalmente reconocibles. Se trataría, por tanto, de diferentes colectividades que tratan de 
establecer lazos identitarios (bien religiosos, bien geográficos) no con la dinastía omeya, 
sino con el impacto visual que esta generó a través de sus edificios más monumentales, 
focalizando especialmente en la Gran Mezquita. Así pues, el programa de propaganda 
visual que pusieron en marcha los omeyas basado en un símbolo arquitectónico ha sido 
transformado, consumido y reinterpretado por las diferentes sociedades a lo largo de la 
historia en función de las diversas necesidades. Es aquí donde radica la importancia del 
logro conseguido por los omeyas andalusíes: crear un mensaje identitario a partir de una 
solución artística cuyo significado original aún sigue siendo perceptible, a pesar de haber 
ido variando durante casi mil trescientos años. 
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