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1. INTRODUCCIÓN

La pieza que analizamos en este artículo es una 
placa, al parecer de marfil,1 conservada en el Museo Ar-
queológico y Etnológico de Córdoba (nº 33.233)2. Está 
realizada en una sola pieza –actualmente incompleta 
fragmentada en dos– con forma de arco de medio punto 
peraltado, es decir, semicircular en la parte superior y 
recta en la inferior. Sus dimensiones son 8’3 cm alto 
por 7’8 cm de ancho, y entre los 7 y los 9 mm de grosor.

* Agradecemos a Fátima Gómez Muñoz la traducción del resu-
men y palabras clave al inglés.

1. La naturaleza de su material no es segura, ya que no se han 
practicado ningún tipo de análisis para determinarlo. Su adscripción 
como marfil se debe sólo a la observación visual y a las propias di-
mensiones, que consideramos excesivas para un soporte óseo

2. Acerca de su contexto poco podemos decir, ya que el origen 
de su aparición es fruto de un hallazgo casual en un vacie de vertidos 
de tierras procedentes de la Avda. del Aeropuerto de Córdoba.

En ambas caras se encuentra decorada con motivos 
grabados, aunque la profundidad de la incisión es muy 
superficial, seguramente agravada por el deterioro.

Presenta tres orificios, uno de ellos incompleto, 
además de suponerse una cuarta perforación. Estos ori-
ficios fueron realizados sin tener en cuenta la decora-
ción de la placa, dispuestos interrumpiendo la misma, 
lo que nos hace pensar que fueron practicados con pos-
terioridad a la decoración.

Por todas estas características, la funcionalidad de 
esta pieza pensamos que sería la de formar parte de un 
bote, correspondiendo a la tapa del mismo, con decora-
ción al exterior e interior. De ahí la disposición de los 
orificios para albergar los remaches de los herrajes que 
unirían esta tapa al resto del bote.

Como ya hemos mencionado, ambas superficies 
presentan unos motivos grabados (láms. I y II). Una de 
las singularidades de esta placa radica en este hecho, 
ya que no conocemos trabajos en marfil o hueso que 
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presenten tal técnica, siendo éstos tallados en relieve, 
calados o pintados.

Se puede suponer que el dibujo se acentuara con po-
licromía, ya que las arquetas y botes hispanomusulma-
nes que conocemos estaban pintados originalmente con 
vivos colores.

2. LAS ARQUETAS Y BOTES DE 
MARFIL HISPANOMUSULMANES

Los trabajos sobre marfil, realizados para la fabri-
cación de arquetas y botes, se conocen en al-Andalus 
desde mediados del siglo X, a partir del reinado de Abd 
al-Rahman III, con las obras procedentes del taller pa-
latino de Madinat al-Zahra. De este taller conocemos 
dos artesanos: el denominado “de Zamora” por el bote 
que procede de esa catedral y que hoy día se conserva 
en el Museo Arqueológico Nacional; y el maestro Jalaf 
con el bote de la Sociedad Hispánica de Nueva York y 
la cajita de la iglesia de Fitero.

La técnica decorativa de estas primeras piezas con-
siste en la talla total de su superficie formando elabora-
das y profusas composiciones a base de motivos flora-
les y figurados, animales y humanos.

Algunos autores diferencian otro taller en la ciudad 
de Córdoba, con una producción menos refinada y des-
tinado a abastecer un mercado ajeno al ámbito de la 
corte, como propietarios de alto nivel económico o so-
cial (Beckwith 1960).

Con posterioridad, ya bajo el mandato de Almanzor, 
se supone la existencia de otro taller en Madinat al-Za-
hira, seguramente la continuación del taller califal, re-
presentado por la arqueta de Leyre, fechada en el año 
1005, y el bote de Braga dedicado al hijo de Almanzor, 
Abd al-Malik, y firmado por el artesano Faray y sus dis-
cípulos. Estas obras presentan una técnica y un reperto-
rio muy próximos a las del taller de Madinat al-Zahra, 
con escenas de la corte y animales asociados a la sim-
bología real.

Tras la desaparición del califato, con los reinos de 
Taifas, los artesanos se establecen en las diversas cor-
tes, limitándose a reproducir unos motivos seriados ca-
rentes de originalidad o innovación en sus decoraciones.

La estructura de las arquetas también pierde cali-
dad, ya que se componen mediante múltiples placas de 
marfil que recubren un alma de madera.

Destaca en este periodo el Taller de Cuenca, con 
la caja de Silos fechada en 1026 y realizada por Mu-
hammad ibn Zayyan, y la caja de Palencia de Abd 

Lámina I. Placa cordobesa. Fotografía de la denominada 
cara 1 (Fuente: la autora).

Lámina II. Placa cordobesa. Fotografía de la denominada 
cara 2 (Fuente: la autora).
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al-Rahman ibn Zayyan de 1049 destinada a Ismail, hijo 
de al-Mamun, rey de Toledo.

A partir de los siglos XII y XIII desconocemos la 
ubicación de los talleres de eboraria andalusíes, ya que 
las obras de este periodo se destinan al comercio de lujo 
y son anónimas, presentando tan solo dedicatorias o eu-
logias impersonales. La decoración se atiene a la repe-
tición de motivos de los periodos anteriores pero faltos 
de su fuerza expresiva.

En este último periodo se suma el importante comer-
cio surgido en el Mediterráneo con las producciones de 
Sicilia. Con esta situación no sabemos diferenciar si las 
obras conservadas en al-Andalus de este momento son 
producciones autóctonas o fruto del comercio exterior.

Igualmente ocurre con una serie de botes cilíndri-
cos con decoración de motivos geométricos calados, 
fechados a fines del siglo XIII y en el siglo XIV, siendo 
consideradas por algunos autores como obras nazaríes, 
aunque otros le establecen un origen en el Egipto ma-
meluco a partir del bote de la colección Rothschild de-
dicado al sultán Salih. Una de estas obras se conserva 
en la catedral de Zaragoza.

De este modo, siguiendo a José Ferrandis, los mar-
files de este último periodo se pueden agrupar en cua-
tro series atendiendo al modo de realización de su deco-
ración: marfiles con figuras talladas; marfiles calados; 
marfiles pintados (Sicilianos y andalusíes); y los mar-
files de los talleres reales granadinos (Ferrandis 1940).

3. LA PIEZA CORDOBESA. DESCRIPCIÓN 
DE SUS MOTIVOS E ICONOGRAFÍA

Como ya hemos mencionado, la técnica con la que 
está realizada la placa cordobesa resulta del todo nove-
dosa respecto a las producciones de marfil que conoce-
mos. Ambas caras se encuentran decoradas por medio 
de trazos grabados o incisos. Los motivos están reali-
zados con líneas muy simples, que se atienen a dibujar 
las figuras y definir algún elemento característico den-
tro de las mismas. Igualmente, ambas superficies alber-
gan leyendas realizadas en cúfico simple3.

Cara 1 (fig. 1)

La escena figurada está enmarcada en su parte su-
perior por un semicírculo y en la inferior por una lí-
nea recta, adaptándose a la forma del soporte en que se 

3. Agradecemos a Juan A. Souto las precisiones sobre la trans-
cripción de las inscripciones.

dispone. Al exterior de este encuadre y dentro de una 
banda se encuentran dos inscripciones. La situada en la 
zona superior presenta una leyenda incompleta pero en 
la que se puede leer “...yumn wa surur...” o “...prospe-
ridad y gozo...”. Esta inscripción está escrita en cúfico 
simple con una tendencia a alargar y curvar la termi-
nación de los trazos de las letras “nun”, “waw” y “ra”. 
Como vemos se trata de una inscripción con carácter de 
eulogia para su poseedor.

Bajo la escena hay otra inscripción –también in-
completa– con la leyenda “al-mulk lillahi” o “el poder/
el reino (es) para Dios”, aunque se puede leer prece-
diéndola las letras “kaf” y “lam” por lo que puede tra-
tarse de la misma frase repetida. Esta inscripción está 
realizada en cúfico simple al igual que la anterior, aun-
que el desarrollo de las letras es más geométrico o an-
guloso y tienen un tamaño mayor, debido quizás al sig-
nificado religioso de la frase.

El motivo que se representa dentro de este encuadre 
epigráfico es de carácter fantástico. Se trata de dos se-
res imaginarios enfrentados en un eje de simetría. Estos 
seres no son idénticos en su forma pero sí en su disposi-
ción ya que ambos se encuentran recostados alzando la 
cabeza y una de sus patas delanteras, las cuales se tocan 
entre sí, y de sus bocas nacen sendas palmetas.

Llama la atención el hecho de que no sean simila-
res entre sí y no haya un eje central físico que los se-
pare, puesto que en el resto de marfiles y otros objetos 
con este tipo de motivo, los animales y seres fantásticos 

Figura 1. Placa cordobesa. Dibujo de la denominada cara 1 
(Fuente: la autora).
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se suelen presentar en composiciones formadas por un 
eje central vegetal y un animal a cada lado, de forma 
enfrentada, siendo ambos idénticos tanto en su postura 
como características formales.

Dentro de los motivos que se desarrollan en la ebo-
raria califal son frecuentes este tipo de escenas o com-
posiciones con animales, reales o fantásticos, los cuales 
tienen su origen en la iconografía oriental, encontrán-
dose en productos de lujo persas y sasánidas como teji-
dos, orfebrería y metalistería (Ferrandis 1935: 22).

Cara 2 (fig. 2)

La escena se sitúa, al igual que ocurre en la cara an-
terior, adaptándose a la forma del soporte: enmarcada 
en su parte superior por un semicírculo y en la inferior 
por una línea recta. En la banda superior se halla la ins-
cripción “...[bara]ka min Allah wa yumn li-sahibi-hi” 
o “...bendición de Dios y prosperidad para su dueño”, 
aunque incompleta en su inicio.

En el centro de la composición figurada se sitúa una 
figura masculina sedente. Este personaje está sentado 
con las rodillas flexionadas sin ningún asiento donde 
apoyarse, por lo que parece estar flotando en el aire. 
Ambos brazos los mantiene levantados, sosteniendo 
con su mano derecha un vaso o copa y con su izquierda 
un pájaro. Presenta el peinado a modo de una melena, 

abultado en sus puntas y con flequillo. Este tipo de pei-
nado lo encontramos en otros personajes representados 
en el bote Davillier de hacia el 970, conservado en el 
Museo del Louvre (nº 2774). La vestimenta, con manga 
hasta las muñecas, se realiza a base de pliegues muy 
marcados y en el pecho se cruzan dos bandas en aspa. 
Esta tendencia a marcar los pliegues del ropaje la en-
contramos en las figuras de los músicos del capitel del 
mismo nombre expuesto en el Museo Arqueológico y 
Etnológico de Córdoba (nº D/133). Un elemento que 
también destaca en esta figura es el que se sitúa en el 
centro de su cuello, del cual hablaré más adelante.

Alrededor de este personaje masculino y en un nivel 
inferior se encuentran tres animales propios de los me-
dios terrestre y acuático. Flanqueándolo se sitúan dos 
mamíferos sedentes que se dirigen hacia él con su mi-
rada y una de sus patas delanteras en claro sentido de 
sumisión o admiración.

El mamífero situado a la derecha del humano se 
puede identificar como un antílope, en concreto un 
addax, animal que se caracteriza por sus cuernos largos 
y divergentes con un desarrollo en espiral4.

La adscripción del otro mamífero a una especie no 
es tan segura, ya que sólo son destacables sus grandes 
orejas y labios prominentes, pudiéndose tratar de un 
onagro o asno salvaje.

El tercer animal es un pez, situado bajo el personaje 
humano, representado de forma genérica acentuándose 
sus escamas.

Situada como límite inferior de toda esta escena se 
desarrolla una franja compuesta por series de tres líneas 
horizontales paralelas enmarcadas que se alternan con 
elementos vegetales estilizados también enmarcados.

Además de este análisis descriptivo de la cara 2 hay 
que hacer otro de carácter iconográfico centrándonos 
en su posible significado a través de algunos de los ele-
mentos que se representan:

Siguiendo a Juan Zozaya, el vaso o copa –llamado 
“onom”- que sostiene la figura sedente en su mano de-
recha representa el poder del personaje que lo porta 
(Zozaya 2002: 124).

El pájaro, que sostiene en su izquierda, simboliza 
en el Islam, y en numerosas culturas, el alma humana 
(Schimmel 2002: 324).

Dentro del cuello del personaje hay un elemento 
muy esquematizado que identificamos como una flor 
de loto en su proceso de floración, de ahí que presente 
tres pétalos. En relación con este elemento se encuen-
tra el friso de la zona inferior, el cual puede tratarse 

4. Se trata de una especie en extinción que ocupaba hasta hace 
unas décadas todo el norte de África, Palestina y Arabia.

Figura 2. Placa cordobesa. Dibujo de la denominada cara 2 
(Fuente: la autora).
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de la representación de capullos de loto en su medio 
acuático representado por estas series de líneas ante-
riormente descritas que simulan ondas de agua. La flor 
de loto, desde época protohistórica ha representado en 
Oriente la eternidad o vida eterna (Turina 1981: 455) 
además de ser un símbolo de pureza, por lo que en este 
caso puede estar asociada a un personaje al que se le 
desee o esté en relación con esta característica divina. 
Además se puede apuntar, siguiendo de nuevo a Zo-
zaya, el hecho de que el capullo de loto se identifica 
con la palabra paz por ser en árabe palabras homófonas 
o que presentan casi el mismo sonido en su pronuncia-
ción (Zozaya 2002: 136).

Paralelos

A partir de todo este análisis pensamos que puede 
tratarse de la representación del poder del soberano re-
vestido de un carácter sagrado. Para argumentar esta hi-
pótesis mostraremos otras representaciones de prínci-
pes entronizados de sobra conocidas.

En primer lugar, el fresco del palacio jordano de 
Qusayr ‘Amra, fechado en torno al 714, durante el rei-
nado de al-Walid I. En él se representa en el centro de 
la composición, pero a un nivel superior, la figura de 
un soberano entronizado y a los lados de éste dos sir-
vientes. Bajo estas tres figuras se nos muestra el mar 
con la presencia de un barco y un gran pez, hoy día 
muy perdido pero visible en el dibujo que hiciera el 
pintor Millich a finales del siglo XIX (lám. III). Enmar-
cando toda la escena hay una serie de pájaros de entre 
los que destaca el que se sitúa sobre la cabeza del prín-
cipe, identificado por Christian Ewert (q.e.p.d.) como 
símbolo del poder de este personaje. Además, según se-
ñala este mismo autor, a partir de esta escena “el prín-
cipe entre mar y cielo se instala como motivo fijo en el 
arte islámico” (Ewert 1991: 127).

Como vemos, la placa cordobesa tiene en común 
con este fresco varios elementos: un personaje prin-
cipal situado en una zona central destacada; el mar o 
mundo acuático a sus pies y la presencia de un ave re-
lacionada con esta figura.

El siguiente motivo que hace alusión a la imagen 
del príncipe entronizado es un cuenco de loza dorada 
del siglo X procedente de Irak (lám. IV). En él se nos 
muestra con un dibujo muy simple y esquemático un 
personaje sedente, con las piernas flexionadas, que no 
se apoya en ningún asiento, dando la sensación de estar 
flotando en el aire. Además sostiene en su mano dere-
cha una copa y en la izquierda un ramillete, identificado 
por Ewert como un racimo de uvas en alusión quizás al 

Paraíso (Ewert 1991: 127). Enmarcándolo hay un friso 
compuesto de pájaros y peces.

De nuevo encontramos elementos en común: la fi-
gura sedente sentada en el aire y que sostiene una copa, 
así como la presencia de pájaros y peces.

Otras imágenes de iconografía real las encontra-
mos en al-Ándalus, como la representación del califa 
Mu’awiya, fundador de la dinastía omeya, en el tejido 

Lámina IV. Cuenco loza dorada. Irak. Siglo X. (Fuente: 
AA.VV. 1992).

Lámina III. Fresco del palacio de Qusayr ‘Amra, Jordania. 
Hacia 714. Dibujo del pintor Millich. (Fuente: Ewert 1991).
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califal de la colegiata de Oña (Burgos) (lám. V). Éste 
se encuentra sentado sobre un trono y sosteniendo una 
botella con su mano derecha. Bajo él hay otra jarra o 
botella de la que brotan dos ramas que acaban, en lo 
que identifica Zozaya como capullos de loto (Zozaya 
2002: 124).

Los símbolos en común de esta representación con 
nuestra pieza son la postura sedente del personaje, el 
recipiente sostenido en la mano derecha y los capullos 
de loto.

Por último, señalar una de las escenas de la arqueta 
de Leyre, perteneciente a época amirí y dedicada a ‘Abd 
al-Malik, hijo de Almanzor (lám. VI). Centrándonos en 
uno de los medallones que la decoran en su frente se ob-
serva en el centro de la composición un personaje sen-
tado con las piernas flexionadas sosteniendo un jarro, en 
este caso, en su mano izquierda. A sus lados se encuen-
tran dos sirvientes representados con un tamaño menor 
que la figura central por claro motivo de escala jerár-
quica. Éste personaje se ha identificado con ‘Abd al-
Malik por el anillo que porta en su mano izquierda.

Los puntos afines a nuestra pieza son la postura del 
personaje central, y el hecho de estar sosteniendo un 
recipiente.

Por lo tanto, si comparamos la placa cordobesa 
con el conjunto de las imágenes expuestas podemos 

observar que la única diferencia que presenta respecto 
a ellas son los seres que flanquean la figura central, los 
cuales no son humanos, sino animales.

De este modo, estamos ante un personaje al que 
los animales salvajes hacen la función de sirvientes o 
cuanto menos parecen obedecerle en un gesto de su-
misión plasmado mediante la dirección de sus miradas 
y patas delanteras. En este aspecto, es de destacar una 
máxima de la mística islámica o sufismo que dice que 
“a quien obedece totalmente a Dios, le obedece obli-
gatoriamente toda la Creación” (Schimmel 2002: 225), 
siendo un ejemplo de ésta la representación del santo 
legendario iraní Majnun (lám. VII). Esta relación en-
tre animales y hombre se debe a que “todas las criatu-
ras alaban a Dios en su propio lenguaje y quien ha puri-
ficado su alma puede comprender su alabanza y unirse 
a ellas” (Schimmel 2002: 231).

4. SALOMÓN: EL REY-PROFETA

Finalmente haremos unas consideraciones sobre el 
concepto de la dinastía omeya y de una figura impor-
tante para el Islam: el rey-profeta Salomón.

Desde la aparición de la dinastía omeya en Oriente, 
sus califas se conciben como los sucesores de Mahoma 

Lámina V. Representación de Mu’awiya sobre tejido. Cole-
giata de Oña, Burgos. Época califal. (Fuente: Zozaya 2002).

Lámina VI. Escena de uno de los medallones de la arqueta 
de Leyre. Museo de Navarra, Pamplona. 1004-5. (Fuente: 

AA.VV. 1992).
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así como de los profetas y monarcas anteriores a éste, 
entre los que se encuentran David y Salomón, ambos 
considerados como el prototipo del soberano perfecto. 
De este modo la dinastía omeya asume un carácter di-
vino por influencia del imperio bizantino y del mundo 
persa, siendo los soberanos guiados en su gobierno por 
inspiración divina (Crone y Hinds 1990: 114-115).

Según Oleg Grabar: “desde el momento de la crea-
ción del imperio musulmán, fue creciendo una concien-
cia salomónica, y, más pronto o más tarde, lenta o rápi-
damente, para todos los temas, mitos e ideas relativos 
a la vida del príncipe y a su entorno, se llegó a estable-
cer una asociación automática con Salomón” (Grabar 
2001: 151).

Salomón es, en la tradición oriental, el sabio posee-
dor de prudencia política, cualidades que proceden di-
rectamente de Dios, ya que es el elegido como repre-
sentante suyo en la tierra. Además de destacar por su 
faceta de perfecto conocedor de la Naturaleza (Alonso 
2002: 70-73).

Por todas estas virtudes, en las representaciones is-
lámicas del rey-profeta se le suele mostrar sentado en 
su trono y rodeado de otros personajes, así como de ani-
males en gesto de sumisión y admiración (lám. VIII).

5. CONCLUSIONES

A lo largo de los párrafos anteriores hemos anali-
zado la pieza en cuanto a sus motivos y su posible sig-
nificado. A partir de este análisis se pueden extraer va-
rias conclusiones.

La primera de ellas es su posible adscripción al ta-
ller califal –que algunos autores defienden– ubicado en 
la ciudad de Córdoba con producciones menos refina-
das y con un mercado ajeno a la corte, por su eulogia 
impersonal que la clasifica como una pieza de mercado 
y los elementos que la datan en época califal avanzada, 
como el tipo de escritura –realizada en cúfico simple, el 
cual se desarrolla a partir del año 965, en época de al-
Hakam II–, y las características formales del personaje 
central –en concreto el peinado y la vestimenta– que 
como hemos visto anteriormente presenta paralelos en 
objetos de esta cronología.

Otro aspecto importante es su iconografía y el ori-
gen de sus motivos. A pesar de poder pertenecer a este 
taller, tampoco es descartable que pueda tratarse de un 
objeto importado, ya que la técnica con la que está rea-
lizado es diferente a los marfiles andalusíes conocidos, 
y sobretodo su iconografía de claro origen oriental, en 

Lámina VIII. ISHAQ NISHAPURI. Historia de los Profe-
tas. “Salomón en un trono”. Ispahán, Irán. Hacia 1590-1600. 

(Fuente: Papadopoulo 1977).

Lámina VII. Majnun en el desierto, en medio de los anima-
les salvajes. Shiraz, Irán. Segunda mitad s. XVIII. (Fuente: 

Godard 1969).
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la que se representa una especie animal desconocida 
en Occidente y oriunda del Norte de África y Oriente 
Próximo como es el addax.

Creemos haber llegado a la conclusión que el mo-
tivo representado en la que hemos denominado aleato-
riamente como cara 2 es la representación de Salomón, 
profeta y modelo de soberano a seguir por los califas 
omeyas.

La placa de Córdoba respondería, pues, a una pro-
ducción diferente de los marfiles califales conocidos de-
bido a dos razones: el carácter impersonal de sus inscrip-
ciones y la técnica de su decoración, menos elaborada y 
por lo tanto menos costosa. De este modo esta produc-
ción estaría dedicada a una clientela anónima pero de 
alto poder económico, la cual con la compra de este tipo 
de productos de lujo intentaría emular a la corte.

Sin embargo la corte también entraría en juego con 
la incorporación de motivos simbólicos que legitiman 
el Estado omeya, en este caso con la representación de 
Salomón como precedente de los califas omeyas –y por 
extensión cordobeses– y el lema ya conocido de “al-
mulk lillahi” o “el poder es para Dios”. Por lo tanto la 
cara 2 nos muestra la representación de Salomón como 
el modelo de soberano perfecto.

En resumidas cuentas, se trata de un objeto desti-
nado a legitimar el Estado omeya como heredero di-
recto de Salomón y por tanto de Dios.
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