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Simbolos de poder en el arte
peninsular de los siglos X a
XIlI: trasferencias artisticas e
ideologicas entre al-Andalus
v los reinos cristianos

INES MONTEIRA ARIAS
Universidad Nacional de Educacion a Distancia (UNED)

Las piezas de marfil creadas en al-Andalus entre la segunda mitad del siglo X
y mediados del XI destacan sobre el conjunto del arte occidental de esta época
por su calidad técnica y por su riqueza iconogrifical. Realizadas en Cordoba
entre los Gltimos anos del gobierno de Abderraman I (891-961 d. C.) y hasta
1049 en la Taifa de Toledo? presentan una cierta entidad artistica a pesar de

1. Aunque sin duda han perecido muchas piezas con el paso del tiempo, conservamos un considerable nimero
de ejemplos. Los dos principales estudios de referencia son FERRANDIS, José (1935), Marfiles drabes de Occi-
dente. Volumen I. Madrid: Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos; y GALAN Y GALIN-
DO, Angel (2005). Marfiles Medievales del islam. Cordoba: Publicaciones Obra. Social y Cultural Cajasur. 2005,
2 Vols. A partir del siglo XI, el arte del marfil experimentara un desarrollo en el Egipto fatimi, en Ifrikiya, en
Sicilia y en los reinos almohade y nazarita peninsular, GALLEGO GARCIA, Raquel (2010). La eboraria nazari:
sus raices en el arte almobade y sus conexiones con los marfiles sicilianos y el arte mameluco. Loja, Granada:
Fundacion Ibn al-Jatib de Estudios de Cooperacion Cultural, pp. 34-35; Ver también KAPITIAKIN, Lev (2013),
“The Daughter of al-Andalus: Interrelations between Norman Sicily and The Muslim West”, A/ Masagq, Vol. 25, N°.
1; en METCALFE, Alex y ROSSER-OWEN Mariam. (eds.), Forgotten Connections? Medieval Material Culture and
Exchange in the Central and West Mediterranean, (Dossier), pp. 113-134.

2. Se cree que la pieza mas antigua conservada es el estuche de Silos, que fue donado por Fernan Gonzilez y
se conserva en el Museo Provincial de Burgos, fechado antes de la muerte de Abderraman III en 961. La Gltima
pieza califal (amirD) es la arqueta de Leyre del Museo de Pamplona realizada en el ano 1005; entre una y otra
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los cambios en la produccién sobrevenidos a la caida del califatod. Se trato,
desde el principio, de objetos de lujo estrechamente ligados al poder politico.

El uso cotidiano de los botes y las arquetas de marfil, empleados como conte-
nedores de perfumes, ungiientos o joyas, ha llevado en ocasiones a olvidar que
formaron parte de un sistema de promocién oficial del gobernante, siendo ex-
hibidos ante los miembros de la corte y sus invitados. Los estudios realizados
sobre la organizacion de los talleres eborarios en la Cérdoba omeya revelan
que la fabricacion de estas piezas fue potestad exclusiva del califa, el cual tu-
teld su programa iconografico*. De hecho, los talleres artisticos especializados
surgieron como una institucion de monopolio de Estado en la misma medida
que lo fue la fabrica de monedas.

han pasado Gnicamente 50 afios; ALVAREZ DA SILVA, Noemi (2015), La talla de marfil en la Espafia del siglo XI.
Ledn: Folia medievalia, Universidad de Ledn, pp. 36-38. En cuanto a los marfiles de las primeras taifas, aunque
hay algunas piezas sevillanas, destacan principalmente los realizados en Cuenca entre los afios 1026 y 1049-50.
Algunos consideran aventurado hablar de taller conquense de eboraria debido a que solo conservamos tres pie-
zas fehacientemente atribuibles por las inscripciones: la arqueta de Silos (1026), la de Palencia, y el bote de la
catedral de Narbona, que presenta decoracion exclusivamente vegetal y no aparece fechado, aunque se data
hacia 1020-30; GALAN Y GALINDO, Angel (2003-2005). “Los marfiles musulmanes del Museo Arqueoldgico Na-
cional”, Boletin del Museo Arqueoldgico Nacional, N° 21-22-23, pp. 47-89, concretamente 57-61. Mientras si habla
del taller de Cuenca FRANCO MATA, Angela (1998). “La eboraria de los reinos hispanicos durante los siglos XI
y XII”, Codex Aquilarensis, N° 13, pp. 143-146. Por su parte, del reconocido y famoso taller de Madinat al-Zahra
solo constan dos ejemplares fechados y reconocidos por una inscripcion: la Caja Argaiz y la de Fitero, ambas de
966, por lo que puede decirse que el taller de Cuenca presenta una considerable entidad.

3. La escasez de marfil obliga a que algunas piezas se cubran con placas caladas. Resulta llamativo el alto grado
de perfeccion que se observa desde el principio, que impide hablar de un perfeccionamiento técnico a lo largo del
tiempo. Si puede decirse que el repertorio califal es mas complejo y rico, pues en el arte conquense los motivos
son menos variados y mas estandarizados, resultando el modelado un poco més duro. Los marfiles producidos en
Cuenca fueron obra de una misma familia de tallistas, los ibn Zeyan, procedentes probablemente de las fabricas
cordobesas. Muchos estudiosos consideran que se tratd de un auténtico taller estable. La firma méas antigua es la
de Mohammed ibn Zeyan -Arqueta de Santo Domingo de Silos, 1026 d. C- y la mas moderna pertenece a Abde-
rrahman ibn Zeyan, mencionado en la Arqueta de la catedral de Palencia, de 1049-50; MARINETTO SANCHEZ, Pu-
rificacion (1987). “Plaquitas y bote de marfil del taller de Cuenca”, Miscelanea de Estudios Arabes y Hebraicos, N°
36, pp. 45-63; y MARINETTO SANCHEZ, Purificacion (1987). “La decoracion vegetal de los marfiles de Cuenca”, en
Homenaje al prof. Dario Cabanelas Rodriguez, O.FM., con motivo de su LXX aniversario. Granada: Universidad de
Granada, pp. 244-251. Ver también ZOZAYA STABEL-HANSEN, Juan (1999). “Los marfiles de Cuenca”, en IBANEZ
MARTINEZ, Pedro Miguel (coord.). Cuenca, Mil afios de arte. Coord. 1999, Junta de Castilla La Mancha, pp. 76-114.
4. SILVA SANTA-CRUZ, Noelia (2012). “Talleres estatales de marfil y direccion honorifica en al-Andalus en época
del Califato. El caso de Durri al-Sagir”, Anales de Historia del Arte, Vol. 22, N° Especial (II), p. 281. La autora ana-
liza cémo las piezas de marfil formaron parte de un sistema de promocién oficial del califato cordobés, que bus-
caba presentarse como la Unica dinastia legitima del islam frente a los abbasies y también frente a sus mas
inmediatos vecinos norteafricanos, los fatimies.

5. La ceca y los talleres artisticos oficiales estuvieron de hecho asociados y situados de modo contiguo en la ciu-
dad de Cordoba y luego en Madinat al-Zahra. La capacidad de emitir moneda era considerada en al-Andalus
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Todo ello convirtié a estas piezas en auténticos emblemas de soberania y con-
dujo a que los motivos que las decoraban transmitieran mensajes ligados al
poder. Sabemos que los marfiles con ornamentacion vegetal estuvieron destina-
dos prioritariamente a las mujeres de la corte, simbolizando la fertilidad y la con-
tinuacion de la linea dindstica del califas. De ello podemos deducir que la
figuracion humana y animal estuvo vinculada prioritariamente con el poder mas-
culino, portando mensajes mas directamente referidos al ejercicio del gobierno.

La disolucién del califato y la inestabilidad posterior contribuyeron a la dis-
persion temprana de muchos de estos objetos, que empezaron a llegar a los
reinos cristianos peninsulares en las Ultimas décadas del siglo XI. Las arquetas
y los botes de marfil fueron frecuentemente reutilizados como relicarios en los
tesoros de las iglesias y ocasionalmente mutilados y modificados con afiadidos
artisticos.

El repertorio iconogréafico de estas piezas dejé su impronta en la escultura ro-
manica hispana, donde aparecen ciertos motivos presentes en los marfiles an-
dalusies. Algunos de los temas empleados y reinterpretados en el mundo
cristiano se relacionan estrechamente con la representacion del poder. De este
modo, la cultura visual desarrollada a ambos lados de la frontera entre los si-
glos X y XlI presenta algunos aspectos en coman.

como uno de los signos distintivos de soberania. Las producciones de la ceca no eran un mero instrumento eco-
némico y expresion de la fiscalidad del estado, pues incorporaban de manera visible el nombre del soberano,
siendo un medio de legitimacion y difusion del poder del gobernante; Silva Santa-Cruz (2012), pp. 281-282. El
emir Abderraman Il fue el primero en crear un conjunto de manufacturas suntuarias dependientes del gobernan-
te, seglin recoge Ibn Hayyan, IBN HAYYAN (2001 ed.). Crénica de los emires Alhakam |y Abdrarrahman Il entre
los afios 796-847 [Almugtabis 11-1], MAKKI A. y F. CORRIENTE, (Trad, notas e intro.) Zaragoza: Instituto de Es-
tudios Islamicos y del Oriente Préximo, pp. 179-180. La estrecha vinculacion de estos talleres con el poder se
mantuvo en el califato, ya que Abderraman Il mandé reubicar el centro artesanal oficial o dar al sinaa en la
ciudad palatina de Madinat al-Zahra en 946, mientras la casa de la moneda o dar al-sikka era trasladada alli un
afio después, Silva Santa-Cruz (2012), p. 285.

6. Como, por ejemplo, el famoso Bote de Zamora, fechado antes de 964 (Museo Arqueolégico Nacional, Madrid).
Esta observacion sobre la decoracion vegetal ha sido realizada por varios autores; DODDS, Jerrilynn (ed.). (1992).
Al-Andalus. The art of Islamic Spain, Exhibit. Cat. Metropolitan Museum of Art, New York, p. 191; Zozaya Sta-
bel-Hansen (1999), p. 107. ANDERSON, Glaire D. y ROSSER-OWEN, Mariam (2015). “Great Ladies and Noble
Daughters. Ivories and Women in the Umayyad Court at Cérdoba”, en Pearls on a String: Art in the Age of Great
Islamic Empires, LANDAU, Amy (ed.), Washington D. C.: University of Washington Press, pp. 28-51, realizan la
misma observacién y ofrecen un interesante estudio que propone la participacion de las mujeres de la corte tam-
bién en la supervision y el encargo de estas piezas. Existen, no obstante, excepciones, como la arqueta de plata
con decoracion exclusivamente vegetal y destinada a Hisham 1l (976 d. C), que veremos mas adelante.
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Fig. 1: Pixide de Al-Mughira,
Museo del Louvre (967-68

d. C.). Foto: Wikipedia Public
Domain.

1. LOS MARFILES ANDALUSIES Y LA ESCULTURA
ROMANICA

Las diferencias artisticas y sociales entre al-Andalus y los reinos cristianos fue-
ron, no obstante, muy notables y, de hecho, ambas manifestaciones artisticas
han sido tradicionalmente estudiadas por separado. El aspecto diferenciador
mas sustancial se refiere al destino y la funcion de las obras. En el mundo isla-
mico el arte figurativo se reservaba para el ambito aulico y no podemos hablar
de un arte sacro que incluya figuras humanas ni animales’. Esto ha conducido,

7. BORRAS GUALIS, Gonzalo M. “Arte del Islam”, en BANGO, Isidro G. y Borras, Gonzalo M. (1996), Arte bizan-
tino y arte del Islam. Madrid: Historia 16, pp. 97-99.
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en ocasiones, a la errénea nocién del arte musulman como anicénico. A pesar
de que el concepto inmaterial de divinidad en el islam impide la representacion
de Dios, que se considera idolatrica, no existe en el Coran la prohibicion ex-
presa del uso de imagenes que si aparece repetida en el Antiguo Testamentos.
De hecho, en el arte andalusi encontramos un repertorio grafico particularmente
rico donde la figura humana aparece representada en toda clase de objetos sun-
tuarios de madera, marfil, bronce, cerdmica y seda.

En los reinos cristianos, por el contrario, rara vez encontramos un arte estric-
tamente laico ya que la propia creacién artistica estuvo en manos de los cléri-
gos. Aunque también encontramos objetos litdrgicos de metal y marfil, lo mas
significativo en lo que se refiere al arte figurativo es la aparicion de la imagen
monumental en el espacio religioso durante el ultimo tercio del siglo XI. En
este momento el uso de la imagen se situd al servicio de la fe, pues muchos
tedlogos fijaron en sus escritos la funcién de relieves y pinturas, concebidos
como una escritura para los iletrados, un medio de evocar conceptos invisibles
a través de las formas visibles®. Esto explica el caracter simbdlico de la escul-
tura romanica y la intencionada ausencia de naturalismo?®.

Los reyes y condes cristianos patrocinaron obras de tematica sacra que dona-
ron a las iglesias para legitimar su poder y buscar la salvacion. En las raras oca-

8. El hecho de que se condene la idolatria (la adoracién de una imagen como si se tratara de la propia divinidad)
y se prohiba la representacion de Ala o del Profeta, no convierte al arte musulman en una manifestacién anicé-
nica que se oponga a la representacion de la figura humana, como frecuentemente se cree. Los versiculos cora-
nicos ligados a esta cuestion resultan vagos, “iCreyentes! El vino, el maysir, las piedras erectas [las estatuas] y las
flechas no son sino abominacién y obra del Demonio. iEvitadlo, pues! Quizas asi prosperéis”. CORTES, Julio
(ed.) (2002), El Coran. Barcelona, Herder, (Coran, 5,90); mientras el Antiguo Testamento es mucho méas drastico
en la prohibicién (como, por ejemplo, en Deuteronomio 5, 8).

9. Muchos monjes y pensadores cristianos, como el del abad de Westminster a finales del siglo XI y otros con-
temporaneos suyos, fijaron en sus escritos la funcién de la imagen dentro del templo, que era concebida como
la escritura del pueblo por ser capaz de expresar realidades trascendentes, de ahi la necesidad de “liberar” a la
imagen de las apariencias visibles para convertirlas en un medio de transmisién de mensajes y dogmas. Robert
de Ketton, a mediados del s. XII reivindicaba la importancia de los simbolos como elementos visibles capaces
de acercar a los fieles hacia las cosas invisibles, lo mismo que Guilbert de Nogent expresaba la nocién clunia-
cense de las imagenes como “signos visibles”, tratindose de una idea de raiz agustiniana; WIRTH, Jean (1999).
L image a | époque romane. Paris: Les éditions du Cerf, pp. 42-44, 73. Sobre este tema ver BRUYNE, Edgar de
(1994). La Estética de la Edad Media. Madrid: La Balsa de la Medusa.

10. La imagen en esta época es esquematica y desproporcionada como resultado de una voluntad artistica y no
de una degradacion técnica o de la torpeza de los artistas.
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siones en que se hicieron retratar lo hicieron junto al crucificado o junto a
algun santo!l. Pero esto no significa que el poder secular no aparezca repre-
sentado en el arte romanico, de hecho muchas iméagenes fueron un poderoso
instrumento de difusion de mensajes politicos, permitiendo afianzar el sistema
feudal, el poder monéarquico y, principalmente, el eclesiéstico!2. Son sobre todo
las representaciones profanas las més vinculadas con cuestiones de orden tem-
poral, como las escenas agricolas y las caballerescas, las que permitieron de-
marcar con claridad las obligaciones de los fieles y sacralizar las acciones
bélicas del momento?,

A pesar de estas notables diferencias en cuanto al arte figurativo, tanto las pie-
zas andalusies como los relieves romanicos fueron realizados bajo una estrecha
tutela por parte de las autoridades que los encargaron, las cuales definieron las
formas y los mensajes que debian aparecer. Los temas figurativos en ambos
casos estuvieron dotados de un marcado carécter simbdlico que sirvio para le-
gitimar y consolidar el poder de sus promotores. A pesar de que los repertorios
graficos son notablemente diferentes, como hemos dicho, en ocasiones el arte
romanico incorpora imagenes propias de los marfiles islamicos.

En este articulo analizaré un motivo especifico que en el arte andalusi sirvid
para representar la conquista del territorio peninsular: la figura del le6n atacan-
do a una presa. Este tema es frecuente en el arte islamico y reaparece en al-
gunos relieves roméanicos hispanicos en contextos iconograficos que indican
un sentido triunfalista en relacién con el islam. A partir de algunos casos de
estudio podremos reflexionar sobre la existencia de ciertos simbolos de poder
compartidos y sobre las transferencias artisticas que se produjeron con el tras-
lado de las piezas de marfil a los reinos cristianos.

11. Como, por ejemplo, Don Fernando y Dofia Sancha en los frescos del Pante6n de San Isidoro de Leén, donde
se sitdan arrodillados bajo el crucificado.

12. Sobre la legitimacién del poder feudal por medio de la imagen romanica ver LARRANAGA ZULUETA, Miguel
(2007). “Imagen, palabra y poder (siglos XI-X1l1)”, Oppidum, 3, pp. 81-106; y LARANAGA ZULUETA, Miguel
(2009), “Una funcién ;marginal? de la imagen romanica: la legitimacion del poder feudal”, en Relegados al Mar-
gen. Marginalidad y espacios marginales en la cultura medieval. I. Monteira, A. Mufioz y F. Villasefior (eds.),
CSIC, Madrid, 2008, pp. 157-166.

13. Un intento de sistematizacion sobre la funcién de la imagen romanica, las pautas por las que se rige y las
categorias iconograficas que se observan en MONTEIRA ARIAS, Inés (Coord..). (2014), Historia del arte de la
Alta y la Plena Edad Media, Madrid: Ramoén Areces, pp. 283-292.
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2. SIMBOLOS DE PODER EN LA EBORARIA ANDALUSI

Uno de los simbolos de poder mas caracteristicos de estas piezas es el del le6n
en actitud de ataque a otro animal, frecuentemente un toro, que suele recibir el
nombre de ledn triunfante o ledn conquistador. Este es un motivo con una sig-
nificativa trayectoria artistica en el arte antiguo del Préximo Oriente que perma-
nece después en el arte romano, aunque con un aspecto mas naturalistal4. En el
contexto medieval el tema recibe un especial desarrollo en el arte islamico, tanto
oriental como occidental, donde la figura del toro simboliza a los pueblos sub-
yugados al islam por el gobernante, el cual esta encarnado en la figura del leén?s.
Con este sentido lo encontramos, por ejemplo, en la famosa Pixide de Al-Mug-
hira conservada en el Museo del Louvre (967-68 d. C.) (Figura 1). El rico progra-
ma iconografico de esta pieza conjuga temas de simbologia soberana de caracter
atemporal con mensajes dirigidos directamente a al-Mughira cuando se prepara-
ba para suceder a su hermano al-Hakam II, algo que jamés sucedi6t.

El ledn victorioso como un emblema de dominacion tiene una particular difu-
sion en el arte islamico peninsular y especialmente en las piezas de marfil,
donde en ocasiones hizo referencia de manera expresa al triunfo sobre los cris-
tianos. Asi lo vemos en la famosa arqueta del Monasterio de Leyre, la Gltima
pieza conservada de época califal (amiri). Fue encargada en el afio 1004 d.C.

14. El tema se remonta al arte oriental de la Antigliedad y resulta especialmente caracteristico del arte Sasanida,
donde se relaciona con simbolos astronémicos a la vez que adquiere un fuerte caracter de poderio politico y
militar, ETTINGHAUSEN, Richard y HARTNER, Willy (1964). “The Conquering Lion, the life of a symbol,” Oriens
N° 17, pp. 164-166. SHERPHERED, Dorothy G. (1974). “Banquet and Hunt in Medieval Islamic iconography,” en
Gatherings in Honor of Dorothy E. Miner, MC CRACKEN, Ursula; RANDALL, E. Lilian M. C. y RANDALL, Richard
H. Jr. Baltimore: Walters Art Gallery, pp. 79-92.

15. Ettinghausen y Hartner (1964), p. 165. En la puerta de la Gran Mezquita Amid de Diyarbakir (Turquia), del
siglo XII, encontramos un ejemplo paradigmatico, donde el le6n triunfante sobre el toro representa alegérica-
mente la victoria de los gobernadores locales nisanidas sobre los inalidas; PRADO-VILAR, Francisco (1997). “Cir-
cular visions of fertility and punishment: Caliphal ivory caskets from al-Andalus,” Mugarnas, N° 14, p. 24.

16. La mayoria de autores han interpretado la iconografia de esta pieza como imagenes de soberania destinadas
a servir de apoyo a al-Mughira en su acceso al trono, ANDERSON, Glaire D. (2016), “A Mother s Gift? Astrology
and the Pyxis of al-Mughira,” Journal of Medieval History, N° 42.1, pp. 107-30, quien también la interpreta en
términos astrolégicos. Por su parte, Prado Vilar hizo una lectura distinta de los motivos de esta pieza, que inter-
preta en un sentido hostil hacia el joven sucesor, como una amenaza disuasoria contra su aspiracion al trono,
PRADO-VILAR, Francisco (2005). “Enclosed in Ivory: The Miseducation of al-Mughira”, Journal of the David Co-
llection, N° 2.1 pp. 138-63. Otro bote conservado en el Louvre probablemente de la misma época presenta dos
leones afrontados sobre un toro. Se trata del Bote Davillier.
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Fig. 2: Arqueta de Leyre, 1005. Museo de Navarra, Pamplona. Foto: Wikipedia Licencia Creative
Commons.

por Abd al-Malik al-Muzaffar (hijo predilecto de Almanzor), para conmemorar
la conquista de Ledn lograda ese mismo afio. Diversos especialistas han sefia-
lado que es la iconografia de la tapa y la parte trasera la que viene a simbolizar
mas directamente esta conquista, donde encontramos dos veces la imagen del
ledn triunfante abalanzandose sobre una gacelal” (Figura 2). La presencia de
gacelas sometidas en lugar de toros podria responder a la voluntad de mostrar
débiles a los adversarios.

El motivo del leén como emblema de poder permanece en la época taifa, ya
que lo encontramos en los marfiles realizados en Cuenca para los reyes de To-

17. Las figuras de soldados que aparecen en la parte trasera de la caja se relacionan también con la victoria frente
a los cristianos, mientras los medallones de la parte frontal se vinculan con la circunstancia politica en que el pro-
pio regidor amiri encarg6 la arqueta, presentandose a si mismo como nuevo gobernante, en sustitucion del califa
omeya Hisham II; ROBINSON, Cynthia (2007). “Love in the Time of Fitna: ‘Courtliness’ and the Pamplona Casket,”
en Revisiting al-Andalus: Perspectives on the Material Culture of Islamic Iberia and Beyond, ANDERSON, Glaire
D. y ROSSER-OWEN Mariam (eds.), Leiden: Brill, pp. 99-112. Eso explica que al-Muzaffar optara por una arqueta
de un tamafio atipicamente grande, ya que imitaba explicitamente la arqueta de Hasham Il (976 d. C.).
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Fig. 3: Arqueta de Santo Domingo de Silos. Fontal. 1026, Museo de Burgos.
Foto: I. Monteira.

ledo. En la Arqueta de Santo Domingo de Silos, realizada en 1026 por este ta-
ller, se repite cuatro veces en anverso y reverso el tema del ledn triunfante
sobre el toro (Figura 3). Los arqueros que acompafan a estas figuras refuerzan
el mensaje militar de las representaciones, ya que el arco era un instrumento
guerrero asiduamente empleado por las huestes andalusies!s. Estos saeteros y
los leones conquistadores fueron interpretados por Avinoam Shalem como re-
presentaciones prebélicas referentes a las aspiraciones de los gobernadores de
Cuenca sobre Toledo®.

18. He profundizado en esta cuestion en MONTEIRA ARIAS, Inés (2012). El enemigo imaginado. La escultura
romanica hispana y la lucha contra el Islam (mediados de s. XI a mediados del s. XIII). Toulouse: Méridiennes-
CNRS, pp. 372-375.

19. La eleccion de esta tematica para la arqueta de Silos habria mostrado la intencién de la familia Banu Di-I-
Nun de equipararse con los primeros conquistadores heroicos de Al-Andalus en su futura toma de Toledo, algo
que sucedié poco después, hacia 1032-1033. Shalem indica que los arqueros evocarian la leyenda de la casa de
los cerrojos de Toledo, que narraba cémo el rey visigodo Rodrigo habria provocado la invasién de las tropas de
Tarig al abrir una estancia cerrada con candados cuyo acceso habia sido vetado. La historia cuenta que en los
muros de esa estancia estaban pintados unos jinetes arqueros tocados con turbante y acompafiados de la ins-
cripcién “Cuando esta casa sea abierta y se contemplen estas iméagenes, un pueblo semejante a estos invadira el
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Fig. 4: Arqueta de la catedral de Palencia, c. 1049, panel lateral derecho. Museo Arqueolégico
Nacional, Madrid. Foto: © Museo Arqueoldgico Nacional. Jordi Moliner Blanch (N.I. 57371-1D004).

Vemos asi como el tema del leén atacando a otro animal, preferiblemente un
toro, hizo referencia explicitamente a la conquista territorial en el ambito pe-
ninsular, apareciendo en distintas piezas combinado con diversas imagenes
para componer programas iconograficos adaptados a cada ocasiéon. El mismo
taller realiz6 en 1149 una arqueta muy similar para el hijo de al-Mamun, la ar-
gueta de la catedral de Palencia, donde encontramos al ledn triunfante que, en
este caso, devora a una figura humana (Figura 4).

pais y se harad duefio de éI”. La leyenda fue creada por la poblacion arabo-parlante andalusi hacia el siglo 1X;
SHALEM, Avinoam (1994-95), “From Royal Caskets to Relic Containers: Two Ivory caskets from Burgos and Ma-
drid”, Mugarnas, N° 12, pp. 24-38. Esta narracion aparece plenamente formada en las fuentes arabes del siglo
IX y se mantiene practicamente inalterada hasta época tardia, siendo después incluido en Las Mil y una noches.
La traduccion de la inscripcion recogida en esta nota procede de HERNANDEZ JUBERIAS, Julia (1996). La pe-
ninsula imaginaria: mitos y leyendas sobre Al-Andalus, Madrid: CSIC, p. 195.

20. Aunque los marfiles presentan unos motivos estandarizados con un sentido asignado, es con la distinta com-
binacién de los mismos como fue posible la formulacién de un discurso especifico mas largo y complejo. Se
considera que el repertorio de imagenes de los marfiles pudo proceder de plantillas y dibujos textiles, los cuales
conformaban la base del lenguaje visual de estos talleres, que luego era modificado e individualizado de acuerdo
con el mensaje que se deseaba transmitir; Dodds (ed.) (1992), p. 199.
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El caracter propagandistico de estas representaciones resulta claro a partir de
la habitual identificacién del principe con el le6n, que aparece reiterada
tanto en las fuentes juridicas hispanoarabes desde época temprana?, como
en las primeras crdnicas del califato, donde se hace referencia al triunfo
sobre los cristianos con la imagen del ledn que se abalanza sobre su presaz.
Esta metafora permanece aln en las cronicas de época almohade, donde se
describe a los cristianos sucumbiendo como pajarillos en las fauces del
le6nz, Sabemos también que el ledn, lo mismo que el &guila, aparecia en los
estandartes guerreros ya en tiempos de Abd al-Rahman 111, por lo que es po-
sible que el motivo del ledn victorioso estuviera también presente en estas
banderas?.

3. TRASLADO DE LOS MARFILES ANDALUSIES AL
MUNDO CRISTIANO

Como se ha indicado al principio, estas piezas no permanecieron demasiado
tiempo con sus destinatarios originales y muchas de ellas cayeron de manera
temprana en manos cristianas, donde recibieron un nuevo uso y también un
nuevo significado. La mayoria de las veces entraron a formar parte de los te-
soros de iglesias y monasterios donde cumplieron funciones litargicas y hasta
sagradas, como la de relicario. Existe, no obstante, muy poca documentacién
sobre el traslado de estas piezas y solo en algunos casos puede precisarse el
momento en que los marfiles llegaron al norte. Sabemos que la arqueta de
Leyre (1005 d. C.) sirvié de relicario para los huesos de unas santas martiriza-

21. MASIDE MIRANDA, Luis (2005). “Cuestiones relativas a las fuentes del derecho islamico”, Anuario da Facul-
tade de Dereito da Universidade da Corufia 9, p. 524.

22. Ibn Hayyan narra una campafia de Abd al-Rahaman Il en la zona del Duero sirviéndose de la imagen me-
taforica del le6n: “Mas los musulmanes se abalanzaron como fieros leones”, IBN HAYYAN (1981). Al-Mugtabis
V, Crénica del califa Abdarrahman Ill an-Nasir entre los afios 912 y 942 (al-Mugtabis V), VIGUERA, M. J. y CO-
RRIENT, F. (Trad, notas e intro.), Zaragoza, pp. 299, 330.

23. Para el periodo almohade contamos con la crénica de Ibn Sahib al-Sala (1159-1173) donde se evoca la ima-
gen del leén devorando a otro animal para explicar el modo en que los cristianos sucumbirian ante sus huestes;
IBN SAHIB AL-SALA (1969). Al-Mann Bil-Imama, HUICI MIRANDA, Ambrosio (ed.) Valencia: Textos Medieva-
les, 275, p. 79.

24. PAVON, Basilio (1989). “Arte, simbolo y emblemas en la Espafia musulmana”, Al-Qantara: Revista de estudios
arabes, Vol. 10, Fasc. 2, pp. 408-9.
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das en la Huesca andalusi®. Julie Harris considera que la arqueta habria servido
para consagrar el monasterio de San Salvador de Leyre en el afio 1057, mien-
tras otros especialistas retrasan varias décadas la llegada del objeto®. Por su
parte, la caja de plata de Hisham Il (de 976 d. C.), en la que se habia inspirado
la arqueta de Leyre?’, parece haber llegado al tesoro de la catedral de Girona
algo antes, hacia 1010. Fue entonces cuando la donaron probablemente unos
mercenarios catalanes tras regresar de una expedicion en Cérdoba con un con-
siderable botinz,

Teniendo en cuenta que algunas piezas califales fueron realizadas en el taller
de Madinat al-Zahra, podemos suponer que el saqueo de esta ciudad palaciega
a inicios del siglo X1 y la posterior descomposicion del califato llevé al robo de
las piezas, asi como a la dispersion de los tallistas especializados en su elabo-
racion, algunos de los cuales se asentaron probablemente en Cuenca®. También
los marfiles de Cuenca, creados entre 1026 y 1050, permanecieron muy poco
tiempo en Toledo: la conquista de la ciudad por Alfonso VI en 1085 supuso la
dispersion de las arquetas hasta lugares tan remotos como Narbona®. Pudo ser
el propio rey leonés quien donara la arqueta de Silos al monasterio de Santo
Domingo, donde se le afiadieron unos esmaltes representando al Santo y al Cor-

25. Se trata de Nunilo y Alodia, hijas de un padre musulman que se declararon cristianas en la ciudad de Alqué-
zar. Parece que los restos de las santas llegaron a este monasterio de manera inmediata hacia el afio 842.

26. Seglin HARRIS, Julie A. (1995). “The Leire Casket in context,” Art History N° 18, pp. 213-221, podria haber
servido para consagrar la cripta del Monasterio de Leire en Navarra hacia 1057; si bien Cynthia Robinson lo re-
trasa varias décadas; ROBINSON, Cynthia (2002). In Praise of Song. Yhe Making of Courtly Culture in al-Andalus
and Provence, 1005-1135 A.D. Leiden: Brill, pp. 375-376. Se usé durante siglos en el monasterio de Leyre y pos-
teriormente se traslad6 al monasterio de Santa Maria la Real de Sangiiesa, y finalmente al tesoro de la catedral
de Pamplona; Dodds (ed.) (1992), p. 199.

27. Robinson explica como Abd-al-Malik quiso legitimar su poder como heredero omeya eligiendo una arqueta
de idéntico tamafio y forma que el califa al que quiso suceder, Robinson (2002), pp. 375-76.

28. Estas tropas fueron mandadas por Armengol de Urgel y Ramén Borrel 111 en apoyo de Wadih, gobernador
de la Marca Superior, logrando luego la victoria del Vacar, el 23 de julio. Se conserva el contrato entre Wadih y
los condes, donde se establecia que todo el botin quedaria para los cristianos, por lo que resulta muy plausible
que esta pieza y otras llegara entonces, ya que asi lo corroboran algunos testamentos y donaciones del siglo XI
hallados en la catedral de Girona, Dodds (ed.) (1992), p. 208.

29. Alvarez da Silva (2015), p. 37.

30. El Bote ¢ Pixide de Narbona se encuentra expuesta en el tesoro de la catedral de Narbonne, en Francia, si
bien carecemos de documentacién que permita precisar el momento en el que llegé esta pieza, fechada aproxi-
madamente entre 1020 y 1030; MATA, Franco (1998). “La eboraria de los reinos hispanicos durante los siglos XI
y XII”, en La Peninsula ibérica y el Mediterraneo entre los siglos Xi y XII; Codex Aquilarensis. Cuadernos de In-
vestigacion del Monasterio de Santa Maria la Real, N° 13, pp. 143-46.
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dero mistico hacia 1150, con los que se buscaba cristianizar el objeto, aunque
manteniendo la inscripcion arabe que denotaba su procedencias.

Estas piezas eran muy codiciadas en los complejos monasticos y produjeron un
considerable impacto en el arte cristiano, ya que muchos monasterios fueron
centros de produccidn artistica. En el caso concreto del claustro de Santo Do-
mingo de Silos resulta notable la influencia de la eboraria andalusi en la escul-
tura de sus capiteles méas antiguos (realizados a finales del siglo XI) tanto desde
el punto de vista formal como iconograficos2.

4. LA TRANSFERENCIA DE FORMAS Y MENSAJES

En el arte romanico encontramos diversos motivos que aparecen previamente
en objetos transportables procedentes de al-Andalus. No solo las cenefas geo-
meétricas y vegetales que enmarcan algunos relieves evocan la pléstica califal,
existen algunos temas figurativos recurrentes como los caballeros enfrentados,
los musicos o los pugiles reproducidos antes en el arte andalusi que en el cris-
tiano. Estas transferencias artisticas ain no han sido objeto de un anaélisis inte-
grado que permita explicar las razones de estas semejanzas o paralelismos, el
origen y el significado de cada motivo en su contexto particular3,

El ledn triunfante constituye un tema paradigmatico, ya que tiene una presen-
cia significativa en el arte hispanico de los siglos X al XII, tanto andalusi como
romanico. Ya hemos sefialado la importancia de este motivo en la eboraria an-
dalusi y su simbolismo relacionado con el poder en el arte califal y taifa, 0 mas
concretamente, con la conquista del territorio.

31. Los esmaltes cristianos afiadidos consisten en un Cordero mistico situado en la parte superior de la tapa y en la
figura de Santo Domingo flanqueada por angeles, en el lateral izquierdo. La fecha de estos esmaltes, atribuidos al
propio taller de Silos, es la referencia mas antigua que permite situar la pieza en este monasterio desde mediados
del siglo XIlI, ya que aparece citada por primera vez en el inventario de 1440; Galan y Galindo (2005), Vol. 11, p. 75.
32. PEREZ DE URBEL, Justo (1975). El Claustro de Silos. Burgos: Institucién Fernan Gonzélez, p. 21.

33. A la presencia de motivos islamicos en la escultura romanica de Soria dediqué mi trabajo de doctorado, MON-
TEIRA ARIAS, Inés (2005). La influencia islamica en la escultura romanica de Soria. Una nueva via para el es-
tudio de la iconografia en el romanico. Monogréfico. Cuadernos de Arte e Iconografia, 29. Madrid: Fundacién
Universitaria Espafiola. Se trata de un estudio lleno de lagunas, pero que resulta Gtil en cuanto a la enumeracion
de los motivos y temas presentes en el arte romanico que aparecen anteriormente en la eboraria andalusi. Sobre
la lucha de pugiles ver MONTEIRA ARIAS, Inés (2004), “Un tema romanico de ascendencia musulmana: la lucha
de pugiles”, Revista de Arqueologia, afio XXV, N° 278, pp. 28-35.
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Fig. 5: Capitel n° 4 de la galeria sur, claustro de la catedral de Santa Maria de Girona. ¢. 1150-1180.
Cara este. (Foto: |. Monteira).

El ledn triunfante aparece también en algunos ejemplos singulares del arte
romanico cuyo andlisis permite reflexionar sobre la razén de ser de estas
transferencias artisticas. Tenemos un caso de estudio muy interesante en el
claustro de la catedral de Santa Maria de Girona, en un capitel (el capitel n°
4 de la galeria sur) donde se repite dos veces la imagen del ledn que ataca
a un toro y que aparece intercalada con las figuras de dos jinetes arqueros
(Figuras 5y 6). Aunque estos jinetes no han recibido demasiada atencién por
parte de los estudiosos de la escultura del claustro, son varios los elementos
que permiten identificarlos como soldados andalusies: el velo o turbante que
portan, el arco troqueo de gran tamafio y origen arabe y, sobre todo, la téc-
nica de montar a la jineta que adoptan las figuras34. Estos rasgos permitieron

34. Sobre este capitel y su contexto he realizado una amplia investigacién que serd pronto publicada con el titulo
“Of Archers and Lions: The Capital of the Islamic Rider in the Cloister of Girona Cathedral”, y por ello, no pro-
fundizaré demasiado en este ejemplo aqui.
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Fig. 6: Capitel n° 4 de la galeria sur, claustro de la catedral de Santa Maria de Girona. ¢. 1150-1180.
Cara noroeste. (Foto: |. Monteira).

a los espectadores de la época reconocer a unos soldados andalusies en estas
figuras, que vienen a crear a su vez un contexto interpretativo para el con-
junto del capitel.

Sabemos que el ledn aparece con mucha frecuencia en el arte romanico
aplastando a otros animales sin que exista una relacion aparente con el arte
islamico. Pero en el caso de este capitel son varios los rasgos formales que
ponen de manifiesto la dependencia respecto de un modelo artistico andalu-
si, probablemente en marfil: el tipo de pelaje del leén y las rayas incisas pa-
ralelas que vemos en la caja toracica de estos animales son muy similares a
los leones triunfantes sobre toros que vemos en la arqueta de Silos, por ejem-
plo (Figura 7), y la postura de ataque del ledn, donde la cabeza del animal
aparece vista desde arriba mientras su cuerpo se muestra de perfil, resulta ati-
pica en el arte romanico y muy caracteristica del arte andalusi. De hecho, en
la misma Arqueta de Silos, en una placa lateral, el leén adopta esta postura
caracteristica (Figura 8).
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Fig. 7: Arqueta de Santo Domingo de Silos. Detalle del frontal. 1026, Museo de Burgos.
Foto: I. Monteira.

Fig. 8: Arqueta de Santo Domingo de Silos. Detalle del panel en lateral derecho. 1026,
Museo de Burgos. Foto: |. Monteira.
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En realidad, estos rasgos formales del capitel de Girona no muestran tanto la
dependencia de un modelo artistico andalusi como la voluntad expresa de evo-
car el universo visual islAmico. Asi puede deducirse de un detalle del capitel
como son los agujeritos practicados con trépano en los tallos vegetales del
fondo (Figura 5), un rasgo que lo distingue de todos los demas capiteles del
claustro, los cuales presentan en su lugar bolitas en relieve a modo de perlado.
Estos aguijeritos recuerdan las orlas decorativas perforadas por agujeros que
perfilan los relieves de los marfiles andalusies (Figuras 1y 7).

La arqueta de Silos es el ejemplo conservado mas estrechamente relacionado
con este capitel, no solo por sus rasgos formales sino por la coexistencia de
los arqueros y los leones triunfantes en el mismo relieve (Figura 7). Pero el ve-
hiculo de transmisién de estos temas no tuvo que ser necesariamente esta
pieza, pues esta documentada la existencia de multitud de ricos objetos islami-
cos en las cortes y tesoros catalanes de la época®. Aunque la datacion del
claustro de Girona aun a dia de hoy resulta imprecisa, y se sitGa entre 1150 y
1180%, el mensaje del capitel parece relacionado con el contexto ideoldgico de
las campafias llevadas a cabo por Ramon Berenguer 1V (r. 1131-1162), y con-
cretamente con la conquista de Tortosa en 1148, campafia muy celebrada en
el mundo cristiano debido a que fue amparada por una bula de cruzada, a par-
tir precisamente de varias reuniones que tuvieron lugar en el claustro de la ca-
tedral de Girona en 11439,

35. CARBONELL, Eduard (1998). “Las influencias de la estética musulmana en el arte roménico catalan”, en El
Islam y Catalufia, Cat. Exp. Barcelona: Lunwerg, p. 209, de hecho el tesoro de la catedral de Girona conserva
aun a dia de hoy cinco cajas de procedencia cordobesa y siciliana, de las que destaca la famosa arqueta de plata
de Hisham II (976 d. C.) que ya hemos mencionado mas arriba.

36. Se ha fechado tradicionalmente entre 1170-1190 a partir de criterios puramente estilisticos. Pero unos docu-
mentos publicados de manera mas reciente permitirian adelantar la conclusién del conjunto a la década de 1150,
aunque no existe consenso entre los especialistas pues sigue pesando el argumento estilistico; LORES, Imma
(1994). “Aspectes relatius a la construccio del claustre de la catedral de Girona”, Annals de I'Institut d’Estudis Gi-
ronins, N° 33, p. 279. Sobre los nuevos documentos ver SUREDA | JUBANY, Marc (2004). “El dormitori nou de
la seu, noves dades per la dataci6 del claustre de la catedral de Girona”, Annals de I'Institut d’Estudis Gironins,
Ne 45, pp. 679-85.

37. Entre este conde y un representante de Eugenio Ill, con la participacion también de caballeros templarios.
SUREDA | JUBANY, Marc (2008). Els precedents de la Catedral de Santa Maria de Girona. De la placa religiosa
del forum roma al conjunt arquitectonic de la seo roméanica (ss. | aC-XIV dC), Tesis Doctoral Universitat de Gi-
rona, pp. 58-9, http://hdl.handle.net/10803/7853 [10/11/2016]. Ademaés de este contexto politico, también existio
un ambiente ideol6gico en el entorno de la catedral de Girona especialmente marcado por la ideologia de la
guerra contra el islam a partir de la leyenda que convertia a Carlomagno en conquistador de Girona frente a los
musulmanes y en fundador de la catedral, situada en el emplazamiento de la mezquita aljama.
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Fig. 9: Portada de la iglesia de Santa Maria de Ripoll, c. 1150-60.
Foto: I. Monteira.

La presencia de estos arqueros como alusién directa al enemigo religioso que
estaba siendo combatido por los condes catalanes en el momento de edificarse
el claustro nos lleva a suponer que el ledn triunfante aparece en el claustro de
Girona con el mismo sentido triunfalista y territorial que tuvo en el arte islami-
co%, algo que vendria sefialado a su vez por unos rasgos formales deliberada-
mente islamizantes. De ser asi, estariamos ante un fenémeno muy interesante
de apropiacion, no ya de un objeto andalusi, sino de sus formas y de sus men-
sajes. El uso subvertido de este simbolo habria permitido expresar en términos
figurativos la victoria sobre el islam.

Contamos con otro importante ejemplo en el romanico catalan en el que rea-
parece el leén aplastando a un buey. Se trata de la portada de la iglesia del

38. Ademas de los ejemplos de marfil citados, el motivo aparece también en el arte andalusi sobre otros sopor-
tes, como tejidos o pilones de piedra; es el caso de en la famosa Pila de Xativa del siglo XI; GUARDIA PONS,
Milagros (2004). “A propos de la Cuve de Xativa,” Les Cahiers de Saint Michel de Cuxa, N ° 35, pp. 95-113. La
imagen del le6n seguira ligada al gobernante en el siglo XlI, apareciendo en la ceramica almohade para la pro-
paganda politica, ACIEN ALMANSA, Manuel (1996). “Ceramica y propaganda en época almohade”, Arqueologia
Medieval N° 4, pp. 183-92.
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Fig. 10: Portada de la iglesia de Santa Maria de Ripoll, c. 1130-1140. Jamba derecha.
Foto: I. Monteira.

monasterio de Santa Maria de Ripoll, realizada hacia 1150-1160 bajo el patro-
cinio de Ramon Berenguer IV (Figura 9). Esta fachada con forma de arco triun-
fal romano estd presidida arriba por Cristo entronizado y los ancianos del
Apocalipsis, mientras los laterales se decoran con escenas guerreras del Anti-
guo Testamento pertenecientes a los ciclos de David, Salomon y Moisés. Diver-
sos especialistas coinciden en ver estos relieves como una metafora de las
campafias emprendidas por los condes catalanes contra las taifas circundantes.
Las batallas del Exodo aludirian metaféricamente a las victorias del nuevo pue-
blo de Dios frente a los musulmanes, exaltando las victorias de Ramén Beren-
guer Il y, sobre todo, la cruzada de Tortosa dirigida por Ramén Berenguer 1V,
todo ello inscrito en un gran arco de triunfo.

39. Seglin Junyent y Melero las escenas guerreras hacen referencia a las tomas de Tortosa y de Lleida (1148 y
1149), unas conquistas que fueron recogidas por escrito y exaltadas en la crénica redactada en este monasterio
a partir de 1162, la Gesta comitum Barcinonensium et reqgum Aragonum. JUNYENT, Eduard (1975). EI monestir
romanic de Santa Maria de Ripoll, Barcelona: Rieusset, Barcelona, pp. 57-8, ve esta portada como un enorme
arco de triunfo que celebra las conquistas de tierras musulmanas por Ramén Berenguer 111 y el 1V. MELERO
MONEO, Maria Luisa (2003). “La propagande politico-religieuse du programme iconographique de la fagade de
Sainte-Marie de Ripoll”, Cahiers de Civilisation Médievale 46, N° 182, pp. 135-57, se refiere al contexto de la cru-
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Fig. 11: Portada de la iglesia de Santa Maria de Ripoll, c. 1130-1140. Jamba izquierda.
Foto: I. Monteira.

En la jamba derecha aparece, junto a Jesus, San Pedro y San Pablo, un obispo
y probablemente un monarca en referencia a los promotores del edificio (Fi-
gura 10). Debajo de estos personajes encontramos un gran ledn victorioso
sobre la figura de un bdvido, que se sitla junto a un centauro. En el lado iz-
quierdo de la portada se repite la imagen del ledn triunfante, que aparece
ahora junto a un caballero provisto de lanza (Figura 11). Estas figuras han sido
mayoritariamente interpretadas como las cuatro bestias de la visién de Daniel
(Dn 7, 1-8), a pesar de que solo el leén coincide con esta visién (formada por

zada de Tortosa y también a la reivindicacion de la independencia del monasterio de Ripoll respecto de San Vic-
tor de Marsella. Existe un amplio consenso sobre la existencia de la ideologia de la Reconquista en esta portada:
YARZA, Joaquin, (1987). “Lectura iconografica: programa religios amb compomnent politic”, Catalunya Romani-
ca. El Ripollés Vol. X, Barcelona: Enciclopedia catalana, pp. 245-52, y RICO, Francisco (1976). Signos e indicios
de la portada de Ripoll, Barcelona: Fundacién Juan March. La referencia més clara al contexto contemporaneo
se encontraria en la representacion de la batalla contra los amalecitas situada en el registro central del lado de-
recho de la portada, ya que es un pasaje evocado como metéfora en diversos textos de la época, como el propio
discurso de convocatoria a la primera cruzada de Urbano Il y la ya mencionada crénica redactada por esta época
en el propio scriptorium del monasterio de Ripoll.
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un leén, un oso, un leopardo y un monstruo de aspecto indefinido), la cual
tampoco ofrece explicacion para las figuras del centauro y el caballero®.

El contexto simbdlico del conjunto de la portada permite, sin embargo, consi-
derar estos leones que aplastan a bueyes como el emblema triunfal que veni-
mos analizando y que aparece en el claustro de Girona. En ambos lugares
existen elementos que los vinculan con la idea de la lucha contra el islam, en
el caso de Ripoll por el mensaje victorioso y profético del conjunto de la por-
tada en referencia a la conquista de la Catalufia Nueva, y en el caso de Girona
por la presencia de los arqueros andalusies y por los rasgos formales que re-
miten explicitamente al arte musulman. Joaquin Yarza ya habia interpretado al
caballero situado junto al ledn triunfante de la jamba izquierda de Ripoll como
una posible representacion del conde Ramon Berenguer V4L, El centauro situa-
do junto al felino de la jamba derecha podria referirse metaféricamente a los
combatientes andalusies®. Esta interpretacion resulta coherente con la habitual
distribucion simbdlica del espacio de la fachada, donde frecuentemente se
asignan valores positivos a las figuras situadas a la izquierda del eje central o
timpano, y negativos a las situadas a la derecha, especialmente cuando apare-
cen en un registro inferior,

En los textos latinos peninsulares encontramos también la imagen del monarca
o el héroe cristiano que derrota a los musulmanes a la manera de un ledn que
se abalanza sobre sus victimas. De este modo, la metafora no es un topos pre-
sente Unicamente en la tradicion escrita hispanoarabe. En las cronicas latinas

40. Melero Moneo (2003), p. 150. Gaillard, sin embargo, interpretaba la escena como la lucha del alma contra
las pasiones, GAILLARD, Georges (1959). “Ripoll”, Congrés Archéologique de France, N° 117, pp. 144-59; mien-
tras Bartal es la Unica que ha mencionado esta portada como un ejemplo del tema del le6n conquistador, BAR-
TAL, Ruth (1986). “Interpretacién iconografica del timpano de San Pelayo de Mena”, Goya, n°® 192, pp. 322-29.
41. Yarza (1987), p. 250.

42. Sobre el centauro como representacion del cuerpo de arqueros propio de las huestes andalusies en algunos
relieves romanicos ver MONTEIRA ARIAS, Inés (2006). “Escenas de lucha contra el Islam en la iconografia roma-
nica: el Centauro Arquero. Su estudio a través de los cantares de gesta”, Codex Aquilarensis, N° 22, pp. 146-71.
43. Esta distribucion simbdlica del espacio de la fachada procede de la representacion de los Juicios Finales en
las que los condenados se sitlian a la izquierda del Pantocrator (derecha del espectador) y los bienaventurados
a su derecha (izquierda del espectador). Sobre su trasposicion a la representacion del combate entre cristianos
y musulmanes ver CURZI, Gaetano (2007). “Stereotipi, metafore e pregiudizi nella rappresentazione di cristiani
e musulmani in epoca crociata”, en Medioevo mediterraneo: I'Occidente, Bisanzio e I'lslam. Centro di Studi Me-
dievali, Universita degli Studi di Parma; Fondazione Monte di Parma. Ed. A. C. Quintavalle. Milan: Electa, p. 539.
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Fig. 12: Relieve de la fachada occidental de la iglesia de San Martin en Artaiz, Navarra.
Foto: I. Monteira.

peninsulares el rey cristiano es descrito como un “ledn hambriento” que devora
a sus presas#, lo mismo que Roldan y Fernan Gonzéalez en los poemas épicos?.
Por ello, el sentido territorial y triunfal que parece tener el tema del leén en
actitud de ataque de los ejemplos catalanes citados no remite a valores cultu-
rales ajenos al contexto ideoldgico hispano-cristiano, muy al contrario.

44. En la Historia Silense de c. 1118, se habla de Fernando | en sus camparfias de Toledo como de un leén ham-
briento ante rebafios indefensos, ed. PEREZ DE URBEL, Justo y GONZALEZ, Atilano (eds.). (1959). Historia Si-
lense. Madrid: CSIC, pp. 195-97. También Bernando el arzobispo de Toledo es descrito como un leén hambriento
luchando contra los musulmanes en la Primera Crénica General de Espafia (finales del siglo XIIl); esta y otras
referencias similares en la cronistica hispana en BARKAI, Ron (1987), Cristianos y musulmanes en la Espafia me-
dieval (El enemigo en el espejo). Madrid: Rialp, p. 234.

45. Roland es “mas altivo que un leén” en su defensa del cristianismo, h. 1170. SEGRE, Cesare (ed.). (2003). La
Chanson de Roland, Paris: Droz, p. 86: «Plus se fait fiers que leon ne leupart (v. 1111); y el Conde Fernan Gon-
zélez es denominado “leon bravo” y “leon hambriento” frente a los infieles; mediados del s. XIII; ANONIMO,
Poema de Fernan Gonzalez, Madrid: Espasa Calpe, 1973, pp. 57, 134, “leon bravo” (v. 285b) y “leon fambryento”
(v. 490a). Por otro lado, el ledn es un simbolo monarquico por excelencia en todos los reinos cristianos penin-
sulares de esta época y particularmente en los de Aragén y Catalufia, donde aparece en las monedas acufiadas
tras la conquista, en los sellos y en la heréaldica, SAGARRA, Ferran de. (1916). Sigillografia catalana. Inventari,
descripcid i estudi dels segells de Catalunya. Vol. I. Barcelona: D'Henrich ICA.
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Por otro lado, hay que recordar que el ledn es uno de los animales mas repre-
sentados en el arte romanico debido a que tiene una enorme importancia sim-
bélica desde la Antigliedad a la Edad Media, en funcion también de mdaltiples
referencias biblicas. El ledn representa al demonio en pasajes como el de Da-
niel y Sanson, pero en el arte roméanico se identifica frecuentemente con Cristo,
gue es denominado en el Apocalipsis como el ledn de la tribu de Judd¥’. Una de
las representaciones donde encontramos de manera mas habitual al ledn en el
romanico hispano es aquella en la que aparece aplastando y devorando a una
figura humana, en referencia al pecador que encuentra su castigo eterno (Figura
12). Esas imagenes pueden ser interpretadas en relacion con el Salmo que reza
“Salvame de las fauces del leén™#8 y también a partir de las inscripciones del tim-
pano de San Pedro de Jaca, donde Cristo aparece descrito por la inscripcion
como el ledn fuerte que aplasta al imperio de la muerte*. No podemos descartar,
por tanto, que la habitual identificacion simbolica de Cristo con el ledn estuviera
también presente en los relieves de Girona y Ripoll, pero esta nociéon no habria
alterado el mensaje triunfalista, permitiendo incluso reforzar la idea de la victoria
del cristianismo sobre el islam. De hecho, es probable que estas escenas fueran
leidas en un sentido terrenal y escatoldégico de manera simultanea, como es ha-
bitual en el arte romanico. La propia portada de Ripoll lleva a cabo este juego

46. Emblema de fuerza y de realeza desde la Antigliedad, el le6n aparece mencionado repetidas veces en la Biblia
como simbolo de poder y de justicia: su rugido es temido por su fuerza (2 Sam I, 23; Jue 14, 18; Prov 30,30) y
solo los mas fuertes (Jue 14,18) e inteligentes (1 Sam 17, 34-37; 2 Sam 23,20) pueden enfrentarse a él. Ello conduce
a que las personas poderosas sean identificadas con el leén, incluso a Dios (Ez 1,10 y en NT en Ap, 4, 7). El le6n
se relaciona también con la astrologia, siendo simbolo de Leo y del sol; Zozaya Stabel-Hansen (1999), p. 105.
47. (Apocalipsis 5, 5); en referencia a la estirpe de David, el cual es considerado por la tradicién como descen-
diente de Juda, (Génesis 49,9). Sobre este extenso tema ver FAVREAU, Robert (1991). “Le theme iconographique
du lion dans les inscriptions médiévales”, en Comptes rendus des séances de | académie des Inscriptions et Belles-
Lettres, N° 135, pp. 613-36.

48. Salmo (21:22) “Salvame de las fauces del ledn y mi pobre ser de los cuernos de los bufalos”, que ya ha sido
relacionado con este tipo de iméagenes en el arte romanico; WALDEMAR, Deaonna (1950). “Salva me de ore leo-
nis: A propos de quelques chapiteaux romans de la cathedrals de Saint Pierre a Geneve”, Revue belge de philology
et d histoire N° 28, pp. 479-511. San Agustin expresa de manera muy clara la doble valencia del felino, indicando
que el ledn conquistador reviste connotaciones positivas y que el leén vencido negativas (Agustinus, Ennarratio
in Psalmum, Migne, Patrologia Latina. 37, pp. 396-411, http://www.documentacatholicaomnia.eu/02m/0354-
0430, Augustinus, Enarrationes In Psalmos [001-079], MLT.pdf (10/05/2017.) sobre el timpano de Jaca ver tam-
bién, CAAMANO MARTINEZ, Jests (1978). “En torno al timpano de Jaca”, Goya, N° 142, pp. 200-207.

49. “IMPERIVM MORTIS CONCVLCANS LEO FORTIS”. En este timpano de finales del siglo XI Cristo aparece re-
presentado como un leén manso que protege a una figurara humana y como otro fiero que aplasta al aspid y
al 0so; Favreau (1991), p. 630; ver también OCON ALONSO, Dulce (1987). Timpanos roméanicos espafioles: rei-
nos de Aragon y Navarra. Tesis doctoral. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, Vol. Il, p. 244.
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semantico que permite la sacralizacion de la cruzada de Ramoén Berenguer 1V al
situarla en el mismo plano que las batallas veterotestamentarias.

En términos cuantitativos, la imagen del ledn que aplasta a un toro parece méas
propia del arte islamico, mientras el ledbn que aplasta a una figura humana se
repite en mayor medida en el arte romanico. Podemos asi decir que el ledn
triunfante sobre figuras humanas y animales aparece tanto en los marfiles anda-
lusies como en la escultura cristiana peninsular. Mientras en el arte musulman
tiene un sentido relacionado con la conquista militar, en el mundo cristiano re-
cibe una lectura preferiblemente espiritual. Las fuentes latinas peninsulares que
hemos mencionado ofrecen, no obstante, elementos que permiten inscribir esta
representacion en el ambiente ideolégico de la expansion cristiana frente al
islam y apuntan a una doble lectura simbdlica de estas imagenes (escatoldgica
y terrena), en determinados contextos. El hecho de que fuera también una me-
tafora recurrente para referirse a las conquistas en la cronistica andalusi contri-
buyd probablemente al arraigo de esta imagen del poder sobre el territorio,
pues la eficacia de este lenguaje visual en el contexto que estudiamos radicé
precisamente en ser comprensible para ambas comunidades.

Resulta muy revelador el hecho de que los clérigos que idearon estos progra-
mas iconograficos en Catalufia fueran probablemente conscientes del significa-
do del tema del ledn triunfante en el arte andalusi. En el caso de Girona esto
se hace evidente por la adopcion de una estética islamica, que permite expre-
sar, en términos figurativos, la apropiacién del territorio. Esta imagen artistica
y conceptual se convierte en un simbolo de poder compartido, pero aparece
en el arte andalusi con una cronologia mas antigua, por lo que cabe hablar de
una transferencia desde el arte isldmico al cristiano peninsular.

Incluso en el caso del tema del ledn que devora a una figura humana, tan exten-
dido en el arte romanico, contamos con un precedente en los marfiles de Cuenca.
La arqueta de la catedral de Palencia, fechada en 1049-1050, presenta escenas de
caza similares a las de Silos, pero encontramos en ella un tema Unico dentro de
la eboraria andalusi: el ledn que devora a una figura humana (Figura 13)%°. El arte

50. También conocida como arqueta de Ismail ben al Ma mun, man 57371, datada en 441h/1049-50 dC. Firmada
por Abd al-Rahman b. Zeivan en Cuenca, perteneciente a la taifa de Banu Di-I-nun (1036-1085 dC); “Arqueta de
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Fig. 13: Arqueta de la catedral de Palencia, c. 1049; detalle del panel lateral derecho. Museo
Arqueoldgico Nacional, Madrid. Foto: © Museo Arqueolégico Nacional. Jordi Moliner Blanch
(N.I. 57371-1D004).

de la Taifa de Toledo, y concretamente estos marfiles conquenses, adquiere asi
una cierta importancia para el estudio del arte roméanico, a pesar del escaso nu-
mero de piezas conservadas®. En la caja de Palencia observamos a un leén mor-
diendo la cabeza de un personajillo sometido. La escena aparece ademas en el
costado maés importante de la caja, el derecho, ya que es en este lado donde co-
mienza la inscripcion, y se sitda junto a una representacion muy habitual en el arte
islamico: la caza del ciervo por los arqueros. Este tema de caza, lo mismo que los
leones atacando a gacelas que encontramos en el lado opuesto de la arqueta, son
motivos de raigambre antigua que se asocian con la realeza y el arte cortesanos2,

La escena del hombre devorado por el ledn, que a su vez es atacado con una
lanza por otro hombre, es descrita por Juan Zozaya como el tema del “cazador

la Catedral de Palencia”, en Discover Islamic Art, Museum With No Frontiers, 2016, http://www.museumwnf.org/
thematicgallery/thg_galleries/database_item.php?id=ivory&itemld=objects;ISL;es;Mus01;15; [12/01/2016]. Fue en-
cargada por Ismail, hijo del gobernante de Toledo al-Ma mun, probablemente para su padre, 23 afios después
de la arqueta de Silos; Galan y Galindo (2005). Vol. II, pp. 80-81.

51. Las transferencias constatadas entre el arte taifa toledano y el roméanico ha llevado a Rose Walker a esbozar
la aventurada hipotesis de que habrian sido alarifes procedentes de Toledo quienes, tras la conquista por Alfonso
VI, habrian cincelado los capiteles de algunas iglesias tempranas del norte peninsular al servicio de sus nuevos
sefiores cristianos, WALKER, Rose (2015). “Sculptors in Medieval Spain following the 1085 Fall of Toledo”, en
BACILE, Rosa y MC NEIL, John (eds.). Romanesque and the Mediterranean: Points of Contact across the Latin,
Greek and Islamic Worlds ¢.1000 to ¢.1250: Leeds: Maney publishing, pp. 259-75. Esta tesis es dificil de sostener
si nos atenemos a los aspectos estilisticos, que son muy distintos, sin embargo parte de la acertada constatacion
de la existencia de motivos figurativos comunes en la eboraria de Cuenca y en la primera escultura romanica de
tiempos de Alfonso VI.

52. Dodds (ed.) (1992), p. 204.
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Fig. 14: Mosaicos de la villa romana de la Olmeda, siglo IV d. C., Pedrosa de la Vega. Saldafia
(Palencia). Foto: Wikipedia Licencia Creative Commons.

cazado”, un asunto que considera de raigambre clésica y que relaciona con el
del “triunfo de la muerte”, donde el cazador que busca matar es a su vez ca-
zado por la presa que pretende cobrars. El autor sitUa el origen de este motivo
en el arte romano, ya que efectivamente la temética de caza tiene un especial
desarrollo en los sarcofagos y los mosaicos de época bajoimperial (Figura 14).

Se trata de una tematica funeraria habitual desde el siglo Ill, que presentaba ya
en su momento un elevado contenido simbdlico de triunfo sobre la muerte con
el que se buscaba exaltar la virtud del difunto, segun ha sido analizado por
Guadalupe Lépez Monteagudos4. Sin embargo, en los mosaicos romanos resul-

53. Zozaya Stabel-Hansen (1999), pp. 89-93, 106. Zozaya indica que el asunto es comdn en los mosaicos romanos
y que aparece en el repertorio romano-islamico de Quisayr Amra de donde paso a las representaciones omeyas
occidentales. Sin embargo, en los bafios jordanos encontramos escenas de caza, hombres y felinos pero no el
tema del cazador sucumbiendo ante la bestia, AMAGRO, M.; CABALLERO L. y ZOZAYA, J. (1975). Qusayr Amra,
Residencia y bafios omeyas en el desierto de Jordania, Madrid: Instituto Hispanoarabe de Cultura, p. 88.

54. LOPEZ MONTEAGUDO, Guadalupe (1991). “La caza en el mosaico romano. Iconografia y simbolismo”, en
Arte, sociedad, economia y religion durante el Bajo Imperio y la Antigiiedad Tardia. BLAZQUEZ, José Marfa;
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Fig. 15: Timpano de San Pelayo de Mena, Ayega, Burgos.
Mediados del siglo XII, Burgos.

ta muy rara la representacion de cazadores derribados por la presa, siendo, en
todo caso, el momento anterior a su abatimiento el que aparece representado.
A lo largo de esta investigacion no se ha podido encontrar ningin ejemplo ro-
mano en el que el cazador aparezca mordido, siendo ademas la victoria sobre
la muerte lo que se busca representar en el arte bajoimperial®.

Parece asi que la imagen del hombre mordido por el ledn, tal y como aparece
en la arqueta de Palencia y luego en el arte roménico, pertenece a un universo
simbdlico propiamente medieval, con especial desarrollo en el &mbito hispani-
co. No sabemos si este tema pudo llegar a la plastica cristiana desde los mar-

GONZALEZ BLANCO, Antonino, FERNANDEZ NIETO, Javier y REMESAL RODRIGUEZ, José (ed). Antigiiedad y
cristianismo N° VIII, Murcia, pp. 497-512, especialmente 505.

55. Debo agradecer a Irene Mafias Romero (UNED) su generosa colaboracién en relaciéon con este tema, ya que
es especialista en iconografia romana y es ella quien me ha explicado el sentido que tienen estas escenas en el
mundo bajoimperial. Sus observaciones, las referencias e imagenes proporcionadas me han permitido valorar el
grado de dependencia de los marfiles de Cuenca respecto del arte romano y descartar la existencia del tema que
analizamos en esta época.
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files de Cuenca, ya que solo una pieza andalusi conserva el motivo. Resulta in-
teresante, no obstante, encontrarlo en algunos programas iconogréaficos roma-
nicos conocidos entre los estudiosos precisamente por sacralizar la guerra
contra el islam.

Es el caso del timpano de San Pelayo de Mena (Ayega, Burgos), donde una ins-
cripcion viene a demarcar la tematica del relieve, “EGO SU(m) PELAGI(us)
CORDUBA%, en alusion al joven martir gallego degollado en 925 por Abde-
rraman Il (Figura 15). El Pasionario Hispanico narra que fue tomado prisio-
nero con solo 14 afos y salvajemente martirizado en Cérdoba mediante
desmembramiento por tenazas de hierro. El mévil de tal ensafiamiento fue,
segln la narracion, la oposicién al requerimiento de favores sexuales por parte
del emirs7. El timpano, sin embargo, resulta dificil de interpretar. La escena cen-
tral presenta a cuatro figuras maniatadas que han sido identificadas como mar-
tires cristianos que esperan su sacrificio®. Otros han preferido ver aqui a
cautivos musulmanes en una escena triunfalista frente al islam°. A la izquierda
encontramos la imagen de Sansén con el ledn, y a la derecha al hombre de-
vorado por un ledn%. Aunque antiguamente se interpretd esta escena como el
propio martirio de Pelayo, sabemos que el joven gallego fue desmembrado y
que esta imagen es una representacion tradicional de sometimiento del pecado

56. Transcrito por PEREZ CARMONA, José (1959). Arquitectura y escultura romanicas en la provincia de Burgos.
Burgos: Seminario Metropolitano, pp. 287-8.

57. CHUECA, Riesco (estudio y ed.) (1995). Pasionario Hispanico. Sevilla: Universidad de Sevilla, pp. 309-21. No
son pocos los indicios de culto a este joven mértir de manos musulmanas, cuyas reliquias fueron llevadas a San
Isidoro de Ledn a finales del siglo XI. Otra inscripcion en la iglesia de San Pelayo en Perezancas (Palencia) podria
evidenciar la misma advocacion “IN NOMINE DOMINI NOSTRI IHESU XPISTI SUB HONORE SANCTI PELAGI
PELAGIO ABAS FECIT IN ERA MCXIIII OBTINENTE REX ILLEFONSE IN LEGIONE” del afio 1076 segln recoge
GOMEZ MORENO, Manuel (1934). El arte romanico espafiol. Esquema de un libro. Madrid: Centro de Estudios
Historicos, p. 90, aunque el San Pelayo citado en esta Ultima podria ser el de Covadonga. Sobre este martirio ver
también FIERRO BELLO, Maribel (2011). Abderraman Ill y el califato omeya de Cordoba. San Sebastian: Nerea,
2011, pp. 179-80.

58. Segun la interpretacion de Carmona (ver nota 58), y de HUIDOBRO, Luciano (1931). “The art of the Recon-
quest in Castile (Valle de Mena)”, The Art Bulletin, Vol. XIII, N°. 2, pp. 160-76.

59. Ruth Bartal, sin embargo, indicé que no se estaria representando aqui el martirio de San Pelayo, haciéndose
referencia Unicamente a su legado por medio de la inscripcién, y sefiala que lo que encontramos en el centro
son unos cautivos sarracenos, BARTAL, Ruth (1986). “Interpretacion iconogréfica del timpano de San Pelayo de
Mena”, Goya, N° 192, pp. 322-29.

60. Pérez Carmona (1959), p. 287, el autor identifica la figura de Sansén como una figura a caballo que podria
encarnar al ejecutor de la sentencia. No obstante, esta lleva las manos a las fauces del animal encajando en el
prototipo de Sansén, como también interpreta Bartal (1986), pp. 322-29.
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Fig. 16: Portada de la catedral de Sainte Marie, Oloron Sainte Marie (c. 1115-1135).
Pirineos franceses.

similar a la de Sansoné!. Los siete angeles glorificadores que rodean la escena
son comparables a los de otros relieves similares donde aparecen martires cau-
tivos de los musulmanesé2. Ruth Bartal hace hincapié en que estas representa-
ciones presentan dos niveles de lectura referidos al plano moral de triunfo
espiritual (salvacion del alma), simbolizado por la figura de Sansén, y otra re-
ferente a las victorias temporales en el contexto politico de la guerra contra el

61. En GARCIA DE GUINEA, Miguel-Angel (Dir.) (2000). Enciclopedia del Romanico en Castilla y Le6n. Burgos.
Vol. I1I. Aguilar de Campoo, Palencia: Fundacion Santa Maria la Real. Centro de Estudios del Roménico, pp. 1588-
90; se interpreta este timpano en un sentido parecido a Jaca, donde el personaje mordido representa a un con-
denado sucumbiendo a su castigo. Respecto a las figuras centrales, se limita a sefialar que, aunque no se observa
que estén maniatadas, si presentan tension. Parece que el timpano ha sido desplazado de su ubicacion original.
62. Concretamente los del timpano del tesoro de la catedral de Santiago de Compostela, de finales del siglo XII,
donde unos angeles rodean la escena en la que aparece Santiago caballero interviniendo en Clavijo frente a las
doncellas salvadas de los musulmanes.
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Fig. 17: Detalle portada de la catedral de Sainte Marie, Oloron Sainte Marie (c. 1115-1135).
Pirineos franceses.

islam, representadas por el ledn conquistadore. De este modo, aunque la lec-
tura global del timpano resulta aun fragmentaria y dificil, encontramos el mo-
tivo del ledn devorador en un contexto iconografico marcado por la ideologia
de la guerra sacralizada.

Sorprende reencontrar el tema del leén antropdfago en otra portada relaciona-
da con la mentalidad de cruzada: la catedral pirenaica de Sainte Marie de Olo-
ron (c. 1115-1135). Esta iglesia francesa es famosa por representar en su
parteluz a dos cautivos musulmanes, los cuales han sido relacionados con la
participacion del vizconde de Béarn Gaston IV en la Primera Cruzada, quien
costed esta portada al regreso de su campafias (Figuras 16 y 17). Su papel fue

63. Indica ademas que el nimero 7 (de angeles que rodean la escena) puede referirse a los angeles instrumento
del castigo divino en el Apocalipsis; Bartal (1986), p. 327.

64. Ruth Bartal analizé estas figuras demostrando que representan al enemigo musulman derrotado situado bajo
el peso del edificio religioso, y sometido en un sentido simbdlico por la fuerza de la fe; BARTAL, Ruth (1987).
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aln mas decisivo en la conquista de Zaragoza de 1118, campafia que lidero6 al
servicio de Alfonso | el Batallador.

A ambos lados de la fachada, en lo alto, aparecen dos escenas que parecen re-
ferirse al mismo contexto que los musulmanes cautivos. A la derecha encon-
tramos un caballero victorioso sobre un enemigo vencido, probablemente
Gaston 1V aplastando a un infiel derrotado® (Figura 18). Esta figura saliente se
empareja, en el lado izquierdo, con la de un leén que devora un cuerpo hu-
mano, el cual presenta una indumentaria similar a la de los cautivos del parte-
luz (Figura 19)%. El contexto iconografico del conjunto de la portada permite
leer también aqui la figura del felino antrop6fago como una representacion
simbdlica del triunfo sobre los musulmanes, ya que el propio Gastén IV mandé
erigir este poértico para conmemorar sus victorias hispanicas y de ultramar.

De este modo, comprobamos que la imagen romanica del leén conquistador
sobre la figura humana permitié enunciar, en casos determinados, un mensaje
de supremacia militar y espiritual similar al del le6n triunfante sobre el toro. De
hecho, estos temas ya han sido relacionados por la historiografia, aunque la pre-
sencia previa de estos motivos en el arte andalusi ha pasado mas desapercibida®’.

Es cierto que las escenas de caza y de lucha entre animales aparecen ya en los
sarcofagos y los mosaicos romanos, donde se repite especialmente la imagen
del ledn atacando a un cérvido (Figura 14)%. Es por tanto probable que las es-

“Le programme iconographique du portail occidental de Sainte-Marie d Oloron et son contexte historique”, Les
Cahiers de Saint Michel de Cuxa, N°18, p. 103. Sobre la datacion de esta portada ver BROWN, Peter Scott (2005).
“As Excrement to Sacrament: The Dissimulated Pagan Idol of Sainte-Marie d’Oloron”, The Art Bulletin, N° 87, p.
573. Sobre la relaciéon de los cautivos representados en el parteluz de esta catedral con Gaston IV ver también
SENAC, Philippe (2000), L Occident médiéval face a | Islam. L image de | autre. Parfs: Flammarion, pp. 65-6.

65. Bartal (1987), pp. 95-113.

66. Bartal observa licidamente que en ambas escenas se superponen de arriba a abajo: leén-hombre-leén y hom-
bre-caballo-hombre; Bartal (1986), p. 326. La autora resume estas conclusiones, y las relacionadas con Ripoll en
un articulo reciente, BARTAL, Ruth. “The Image of the Saracen in Romanessque Sculpture. Literary and Visual
Perceptions”, En Jerusalem the Golden. The Origins and Impact of the First Crusade. EDINGTON, Susan y GAR-
CIA-GUIJARRO, Luis (eds.). Turnhout: Brepols, 2014, pp. 329-45.

67. Ruth Bartal (1986) considera ambas iméagenes de la misma procedencia y naturaleza, siendo mas habituales
en su opinién las representaciones del hombre vencido por el leén en el roméanico hispanico.

68. Destaca el Sarcéfago romano del siglo 111 d. C. conservado en el Museo Arqueoldgico de Tarragona, donde
aparece el retrato de la difunta en el centro, flanqueado por dos leones que devoran a gacelas. Solo se ven los
cuartos delanteros de ambos animales y el aspecto es dindmico y naturalista, muy distinto del arte medieval.
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Fig. 18: Detalle portada de la catedral de Sainte Marie, Oloron Sainte Marie (c. 1115-1135).
Pirineos franceses.

i = R
Fig. 19: Detalle portada de la catedral de Sainte Marie, Oloron Sainte Marie (c. 1115-1135).
Pirineos franceses.
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cenas de leones atacando a ciervos en el arte romanico se inspiraran en los sar-
cofagos romanos antes que en las arquetas islamicas, pero no podemos decir
lo mismo del ledn devorador de hombres o de bévidos, ya que es en el arte
andalusi donde los encontramos (especialmente sobre toros). Por otro lado,
tampoco hay que olvidar que el sustrato romano es comun al arte isldmico y
al cristiano. De hecho la pléastica andalusi se inspir6 en los restos romanos que
se conservaban en el sur peninsular, y sabemos que en los patios de la ciudad
califal de Madinat al-Zahra, por ejemplo, se reutilizaron como pilones sarcéfa-
gos romanos decorados con escenas figurativas®. Por ello no debe descartarse
el canal andalusi para la presencia de motivos de caza y de lucha animal en el
arte romanico, aunque encuentren su origen ultimo en el arte romano. De
hecho tenemos ejemplos romanicos donde esta atestiguada la presencia de esta
tematica romana por directa transmision andalusi™.

Los paralelismos y las transferencias analizadas ponen de manifiesto la necesi-
dad de aplicar una logica geogréfica y temporal al estudio del arte peninsular
plenomedieval. Con frecuencia se han buscado modelos remotos para el arte
romanico (cuya denominacion procede de su asociacion conceptual con lo ro-
mano), mientras se han obviado otros referentes inmediatos en el espacio y en
el tiempo, por pertenecer a una cultura de distinta confesion. El estudio inte-
grador de las imagenes producidas a un lado y a otro de la frontera cristiano-
musulmana revela la existencia de un universo visual compartido donde el
viaje de los objetos jugd un papel clave™.

http://www.espafiaescultura.es/es/obras_de_excelencia/museo_nacional_arqueologico_de_tarragona/sarcofa-
go_de_los_leones.html [26/05/2017]

69. JUEZ JUARROS, Francisco (2001). “Pila de Almanzor. El agua en el ritual religioso islamico”, Museo Arqueo-
I6gico Nacional, Pieza del Mes, Enero 2001, http://www.man.es/man/dms/man/actividades/pieza-del-mes/histori-
co0/2001-creencias-simbolos-y-ritos-religiosos-3/1-enero/MAN-Pieza-mes-2001-01-Pila-Almanzor.pdf [17/02/2017].
Las pilas de época taifa repiten con mucha frecuencia algunos de estos motivos de origen romano y también persa,
cargandolos de nuevos significados relacionados con el poder politico, como en la Pila de Badis.

70. Es el caso de las pinturas bajas de San Baudelio de Berlanga donde no se cuestiona la relacion de las escenas
de caza con el arte islamico peninsular; ZOZAYA STABEL-HANSEN, Juan (1976). “Algunas observaciones en torno
a la ermita de San Baudelio de Casillas de Berlanga”, Cuadernos de la Alhambra N° 12, 1976, pp. 307-338. Ver
también GUARDIA PONS, Milagros (1982). Las Pinturas Bajas de la Ermita de San Baudelio de Berlanga (Soria).
Soria: Exma. Diputacién Provincial de Soria. GUARDIA PONS, Milagros (2011). San Baudelio de Berlanga, una
encrucijada. Barcelona: Universidad Autonoma de Barcelona, pp. 47-8.

71. Un ejemplo muy revelador sobre esta cuestion es la Pila de Badis o de Almanzor (Museo de la Alhambra, Gra-
nada), realizada en Cérdoba durante las primeras taifas (1038-1073), donde encontramos unos leones atacando a
ciervos, que se elevan con unos peculiares zancos o pilares bajo sus cuatro patas. Resulta muy curioso reencontrar
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5. RESIGNIFICACION DE LAS PIEZAS ANDALUSIES
EN LOS REINOS CRISTIANOS

El cambio de manos y de funcién de las cajas de marfil implicé una apropia-
cion de las mismas desde el punto de vista material pero también simbdlico.
El papel jugado por estos objetos en el intercambio cultural entre el mundo
cristiano y el musulman en el espacio mediterraneo ha sido objeto de nume-
rosos estudios’. El hecho de que estas piezas fueran tan codiciadas en los mo-
nasterios cristianos y que se considerara licito albergar reliquias en su interior
respondio probablemente a su capacidad de evocar la victoria sobre el islam™.
El nuevo uso sagrado que se dio a estas piezas conllevaba de hecho una re-
significacion de las mismas que permitiera legitimar tan elevado destino para
un objeto fabricado por los enemigos de la fe. Este proceso de resignificacion
no pudo estar exento de triunfalismo, lo mismo que la transformacion de mez-
quitas en iglesias. También cabe suponer que bajo este triunfalismo subyacio
una considerable admiracion estética: la belleza, la riqueza material y el refina-
miento de estos objetos bastan para explicar la atraccidbn que suscitaron. Por
otro lado, es cierto que no sabemos el modo real en que las piezas eborarias
andalusies fueron a parar a los tesoros de las iglesias y bien pudieron llegar
por cauces pacificos. Pero el hecho de que no siempre fueran verdaderos
trofeos, fruto del botin, no afectd necesariamente a las representaciones sim-
bolicas elaboradas en torno a ellos con posterioridad?. Si su uso no quedo res-

este detalle en una pila bautismal de San Isidoro, realizada probablemente a finales del siglo XI, donde unos le-
ones y el propio asno que lleva a Cristo se alzan sobre unos zancos similares; FERNANDEZ, Etelvina (2007). “Hacia
la renovacion escultérica de la segunda mitad del siglo XI. Los ejemplos del sarcéfago de San Martin de Dumio
y de la pila bautismal de San Isidoro de Leén”, De Arte, N° 6, pp. 31-7. No sabemos qué factores explican la pre-
sencia de este detalle en ambas pilas, cuya Unica conexién aparente es la relacién con el agua, pero demuestra
que los leones de la pila leonesa se inspiraron directamente en el arte taifa y no en los sarc6fagos romanos.

72. SHALEM, Avinoam (1998), Christianized Islamic Portable Objects in the Medieval Church Treasures of the
Latin West, Frankfurt: Peter Lang, pp. 72-92; HOFFMAN, Eva R. (2001). “Pathways of Portability: Islamic and
Christian Interchange from the Tenth to the Twelfth century,” Art History 24, 1, pp. 17-50; ROSSER-OWEN, Mari-
am (2015). “Islamic Objects in Christian Contexts: Relic Translation and Models of Transfer in Medieval Iberia”,
Art in Translation 7, 1 (2015) 39-64.

73. Sobre el papel de trofeo desempefiado por estos objetos en el norte cristiano han hablado especialmente DODDS,
Jerrilynn D. (1993). “Islam, Christianity and the problem of Religious Art”, en The Art of Medieval Spain. a. D. 500-
1200, Exp. Cat. The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, pp. 27-37, pp. 27-37 y Shalem (1993), pp. 71-92.

74. Tenemos fuentes que atestiguan la consideracion de estas piezas como testimonios materiales de la victoria
del cristianismo sobre el islam. La arqueta de Silos fue considerada como una donacién del héroe Fernan Gon-
zalez aunque sabemos que la pieza es posterior a su muerte en 970, Ferrandis (1931), Vol. 1., pp. 51-2.
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tringido al ambito laico y fue precisamente sacro es por el valor emblematico
que recibieron en el marco de las guerras religiosas.

La Arqueta del Monasterio de Leyre ofrece un ejemplo idoneo de esta resigni-
ficacion (Figura 2). Julie Harris ha analizado cémo esta caja fue empleada con
unas connotaciones ideoldgicas muy marcadas por los monjes de esta comu-
nidad, que decidieron albergar en su interior la reliquias de las martires Nunilo
y Alodia, decapitadas en Huesca por declararse cristianas y rechazar el islam?.
El hecho de que esta pieza hubiera sido inicialmente encargada por Abd al-
Malik para conmemorar la victoria sobre los cristianos en Le6n en 1004 (donde
los leones triunfantes y las escenas guerreras enuncian este triunfalismo), hace
particularmente revelador el nuevo uso de la misma con el que se subvirtio el
sentido simbolico inicial del objeto.

Resulta dificil, por otro lado, asumir que con el tiempo se hubiera olvidado el
origen islamico de las piezas’ o que su estética hubiera sido interiorizada
como cristiana. Hemos visto como muchos de estos objetos llegaron al norte
pocas décadas después de ser producidos en los talleres palatinos andalusies,
lo que hace méas probable el conocimiento certero sobre su procedencia y
sobre su estrecha relacion con el gobernante. Por otro lado, si se hubiera que-
rido borrar su origen andalusi se habria tratado de eliminar las inscripciones
arabes que, sin embargo, son cuidadosamente preservadas en los casos en los
que las piezas fueron sometidas a transformaciones, como la arqueta de Santo
Domingo de Silos, que incorpora esmaltes de tematica cristiana (Figura 20). La
grafia arabe, situada en lugares bien visibles, recordaba la procedencia y con-
fesaba la funcion promocional de la pieza con elogiosos textos conmemorati-
vos referidos al soberano musulman como comitente o como destinatario de

75. Concretamente en Alquézar en el 851, siendo hijas de un padre musulman y una madre cristiana; Harris
(1995), pp. 213-21.

76. En la inscripcién de la pieza se hace alusion de manera indirecta a esta victoria en Leén al denominar a Abd-
al Malik “Ay al-Dawla”, “Espada del Estado”, un titulo o designacion que le fue otorgado a partir de esta batalla
precisamente. Es posible que este hecho fuera conocido por los monjes de Leyre otorgandole al objeto un sen-
tido triunfalista ain mayor.

77. Sobre el uso de este objeto como trofeo y simbolo de victoria sobre el islam ver también GARCIA AVILES, Ale-
jandro, “Arqueta de Silos”, en Sancho el Mayor y sus herederos [Exposicion]: el linaje que europeiz6 los reinos his-
panos, Isidro Bango Troviso (ed.), Pamplona: Fundacion para la Conservacion del Patrimonio Histérico de Navarra,
2006, pp. 514-21. El autor habla precisamente de la ostentacién de un discurso visual de victoria guerrera.
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Fig. 20: Arqueta de Santo Domingo de Silos, 1026, Museo de Burgos. Foto: |. Monteira.

la misma’®. De hecho, en la arqueta de Silos se suprime precisamente la parte
de la inscripcion relativa al comitente y se mantienen las férmulas de bendicion
impersonales dirigidas al portador. Un sentido de apropiacién puede verse
también en la incorporacion de inscripciones arabes a obras de fabricacion
cristiana, como en el Arca Santa de la catedral de Oviedo (c. 1072), donde el
Pantocrator aparece enmarcado por inscripciones cuficas casi ilegibles que de-
latan la voluntad de insinuar la participacion de artesanos musulmanes en su
elaboracion, como un marchamo que le conferia prestigio™. Tanto la posesion

78. Recurriendo a un formulario fijo y estereotipado, estos epigrafes actuaban como un marchamo real, una es-
pecie de sello de calidad que vinculaba estas manufacturas sin posibilidad de error con la produccién palatina
y la institucién califal; MARTINEZ NUNEZ, M2 Antonia (1999). “Correos y medios de comunicacién y propaganda
en al-Andalus”, en Aladas palabras. Correos y comunicaciones en el Mediterraneo. PEREZ JIMENEZ, A. y CRUZ
ANDREOTTI, G. (eds.), Madrid, p. 139.

79. MARTINEZ NUNEZ, M2 Antonia (2016). “Inscripciones arabes en la Catedral de Oviedo: El Arca Santa, la Ar-
queta del Obispo Arias y la Arqueta de Santa Eulalia”, Territorio, Sociedad y Poder, N° 11, pp. 23-62.
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de un objeto musulman en una iglesia como la eventual presencia de mano de
obra especializada isldmica hablaban de victoria y de dominacion. En el con-
texto ideoldgico de la guerra contra el islam, el triunfo, propiciado por Dios,
era concebido como la demostracion absoluta de la superioridad de la religion
cristiana sobre la musulmanas®.

CONCLUSIONES

Del mismo modo que algunas inscripciones arabes fueron puntualmente co-
piadas en obras cristianas, también lo fueron los motivos representados en los
objetos suntuarios andalusies8:. A pesar del evidente desconocimiento de la
grafia arabe por parte de los artistas, los promotores de las obras se aseguraron
de que no copiaran epigrafes al azar, encargando la reproduccion de palabras
gue no entraran en contradiccion con la fe cristiana y evitando copiar los nom-
bres de gobernantes y artistast2. También los temas figurativos tomados del arte
islamico parecen haber sido seleccionados de acuerdo con su significado o su
capacidad de transmitir ciertos mensajes a los nuevos receptores cristianos. Asi
lo hemos comprobado con el motivo del ledn que ataca a un toro. El hecho
de que este motivo fuera capaz de simbolizar la victoria militar hace especial-
mente interesante el paso de esta imagen de un lado al otro de la frontera, la
reutilizacion de las formas paralela a la de los objetos. El analisis de estos pro-

80. En el Libro de Turpin, aparece perfectamente reflejada esta nocion, pues justo antes de enfrentarse en com-
bate Roldan y Ferragut dicen que asi se vera qué religion es la verdadera; MORALEJO, A.; TORRES C. y FEO. J.
(ed. Trad.) (2004), Liber Sancti Jacobi. Codex Calixtinus. Santiago: Xunta de Galicia, Libro 1V, Historia de Turpin,
Cap. XVII, p. 473. Es lo que Laliena denomina la visién providencialista de la historia, segin la cual Dios admi-
nistra las victorias y las derrotas (a veces para castigar a su pueblo), que aparece en el Antiguo Testamento pero
que es propia de la mentalidad hispana desde las crénicas asturianas; LALIENA CORBERA, Carlos (2005). “En-
crucijadas ideoldgicas: conquista feudal, cruzada y reforma de la iglesia en el siglo XI hispanico”, XXXIl Semana
de Estudios Medievales de Estella, 18-22 de julio 2005, La reforma gregoriana y su proyeccién en la cristiandad
Occidental. Siglos XI-XII. Pamplona: Gobierno de Navarra, 2006, pp. 313-326.

81. Existen también otras inscripciones arabes en obras roméanicas copiadas a partir de un objeto determinado
que aun se conserva. Es el caso del frontal de urna conservado en Santo Domingo de Silos (h. 1165-1175) donde
aparece la palabra Alyumn, da felicidady, cuya forma y modo de escribirse indican que es la copia del tejido al-
moravide conocido como el estrangulador de leones (primera mitad del siglo XII); Martinez Nufiez (2015), pp.
58-9. Este tema del estrangulador de leones aparece en el arte romanico y de la misma manera que las inscrip-
ciones fueron copiadas, las figuras parecen haberlo sido.

82. Aunque se copian férmulas de alabanza muy tipicas de las piezas suntuarias andalusies, no se reproduce
el nombre de los gobernantes o los artistas, ni hay referencias a Mahoma, por ejemplo, Martinez Nufiez (2015),
pp. 38-9.
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cesos figurativos ayuda a conocer mejor la resignificacion de las piezas suntua-
rias andalusies, y demuestra, por otro lado, que el alcance de estos fendmenos
iconogréficos trasciende el &mbito artistico para acercarnos al cuadro de las re-
laciones politicas interreligiosas en el espacio peninsular.

Hemos visto, no obstante, cémo en el plano iconografico estos procesos de
transferencias visuales son un poco més complejos, y que a la puntual inspira-
cion de algunos relieves romanicos en el arte andalusi (o mas bien el parafraseo
del mismo) se superpone la incorporacién de mensajes propios del entorno cul-
tural cristiano. Por su parte, el ledn antropéfago parece un tema de elaboracién
cristiana a pesar de que cuenta con un precedente en los marfiles de Cuenca.

Los casos de estudio aqui analizados revelan que estas transferencias artisticas
acaban produciendo la existencia de una cultura visual compartidag3. Fueron
precisamente las imagenes comprensibles para ambas comunidades las emple-
adas para tejer un discurso visual de dominacién en el contexto de la expan-
sién cristiana frente al islam peninsular. El intercambio cultural no fue por tanto
neutralizado por el conflicto territorial sino que fue incluso potenciado por esta
circunstancia.

83. Sobre la existencia de una cultura visual comun y compartida, que incluso dificulta la atribucién de algunos
objetos transportables a una u otra comunidad, ver Dodds (ed) (1992), Robinson, Cinthya «Grifo de Pisa», p. 218.
Dodds (ed.) (1992).
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