
ESTRUCTURA DE «CANTAR DE GESTA» EN UNO DE 
LOS RELATOS DE LA CONQUISTA DE AL-ANDALUS 

La cuestión de la épica árabe 

R. Dozv negó en 1861 la existencia de una poesía épica ára
be ( 1), juicio aún más radicalizado en Ch. Pellat, un siglo des
pués, va que niega la existencia de un género épico en la litera
tura árabe (2), en contra de otros arabistas que han encontrado 
abundantes elementos épicos en esta literatura (3). Por otro la
do, A. Galmés de Fuentes (4) ha demostrado fehacientemente a 
la luz de la literatura comparada que «no cabe negar la existen
cia de una narrativa épico-caballeresca en la literatura árabe». 

Los juicios de Dozv v Galmés de Fuentes son sólo aparente
mente contradictorios porque el gran arabista holandés no nie
ga la exigencia de un género épico, sino de una poesía de esta 
naturaleza, v Galmés de Fuentes afirma, por su parte, que existe 
una narrativa épica, de lo que puede colegirse que en la literatu
ra árabe existe un género épico, pero que éste no utiliza como 
vehículo la poesía, sino la prosa. Utilizando el lenguaje de Saus
sure diríamos que en la literatura árabe hay significados épicos, 
pero no significantes épicos, si éstos han de ser los mismos que 
utiliza el género en las literaturas románicas. 

De la misma forma, si tomamos la definición de «género lite-

(1) R. Dozy, Hstoire des musulmans d'Espagne, nueva edición revisada Y 
puesta al día por E. Levi-Provenc;;al (sobre la de 1861). Leiden, 1932, I, p. 9. 

(2) J.Iamasa, E. I., 2, III, 114. 
(3) Véase especialmente en las actas del congreso internacional «La poesía 

épica e la sua formazione>> (Roma, 28 de rnarzo-3 aprile 1969), los artículos de F. 
Gabrieli, La poesía épica nell'antica Arabia, de A. Bausani, Elementi epici nelle li· 
terature islamiche y A. Galrnés de Fuentes, Epica árabe y épica castellana (proble
ma crítico de sus posibles relaciones) . 

( 4) Aunque el profesor Galmés tiene una abundante bibliografía sobre el tema de 
la épica árabe, tomamos como punto de referencia el artículo citado en la nota an
terior, Epica árabe y épica castellana, pp. 195-259. 



64 M.a JESUS RUBIERA 

rario» que enuncian Wellek y Warren (5): «el género debe enten
derse como agrupación de obras literarias basadas teóricamente 
tanto en la forma exterior (metro o estructura específicos) como 
en la interior (actitud, tono, propósito)», podríamos decir que, 
al comparar la épica árabe con la románica, que ambas coinciden 
en la estructura, actitud, tono y propósito, y sólo difieren en el 
metro y la rima. 

Las narraciones épicas a las que se refiere A. Galmés de Fuen
tes son los Ayyam al-'Arab (6), relatos de las batallas de los ára
bes de la íahiliyya; los Magazi o batallas del Profeta y de sus 
compañeros (7) y los FutñJ;tat o conquistas del Islam (8). 

Transmitidos de forma oral, aunque no faltasen eruditos que 
los consignasen por escrito, fueron reelaborados, colectiva y po
pularmente por los narradores, en el mismo proceso que analizó 
Menéndez Pidal en la poesía épica española (9). Un ejemplo de 
la vitalidad de estos ciclos es la aparición de los Magazi en la li
teratura en español de los moriscos (lO). También en la épica 
española de los tres grandes ciclos épicos producen finalmente 
un subgénero: los siyar con paralelismos evidentes con las No
velas de Caballería románicas. 

Los FutñJ;tat y la conquista de Al.Andalus 

El ciclo de los futüJ;tat como narraciones épicas es uno de los 
menos estudiados por los especialistas y, sin embargo, forma 
parte de la epopeya árabe, hasta el punto de que se conserva de 
forma oral un «Cantar de Gesta» (Mall;tama o Sira) sobre la con
quista del Magrib en Túnez ( 11) . 

(5) R. Wellek v A. Warren, Teoría literaria, Madrid, 1962, p. 278. 
(6) E. Mittwoch. E. I. I, 917. 
(7) Lufti Abd al-Badi, La épica árabe y su influencia en la épica castellana, 

Santiago de Chile, 1964, p. 43. 
(8) Egipto y los orígenes de la historiografía árabe-española, A. M. Makki, Rc

'vista del Instituto Egipcio de Estudios rslámicos de Madrid, 1957, V, pp. 157-249. 
(9) La Chanson de Roldan y el neotradicionalismo, Madrid, 1959. 
( 10) Galmés de Fuentes, OJJ. cit. v El libro de las batallas (Narraciones ép!co

caballerescas), 2 vols. Madrid, 1975. 
(11) Lucienne Saada en su traducción de la Gesta de los Banü Hilal de una 

versión oral de un recitador tunecino, afirma que éste, llamado Bou Ihadi, conoce 
otros dos «gestas»: la de Antar v la de la conquista del Norte de Africa, véase, L. 
Saada, La Geste Hilalienne, París, 1985, p. 54. 
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En su magnífico trabajo sobre el nacimiento de la historio
grafía andalusí, MaJ:tmüd Makki, ya hace referencia a la inclu
sión de «Cuentos fantásticos» en los relatos de la conquista de 
Al-Andalus (12), procedentes seguramente de los temas de al
malal).im v al-Filan (Gestas militares v de Caballería) a los que 
tan aficionados eran los egipcios del s. VIII, según el testimonio 
de al-Suyüti, citado igualmente por Makki (13). Entre estos cuen
tos fantásticos hay abundantes elementos épicos cuyos parale
los podemos encontrar en la épica castellana, cuando no han 
pasado directamente a la misma, como la violación de la hija 
de D. Julián por D. Rodrigo (14). 

Pero nuestra hipótesis va más allá: creemos que entre los 
relatos históricos de la conquista de Al-Andalus se encuentra un 
verdadero «Cantar de Gesta». (Utilizamos el término cantar con 
toda intención: aunque estas narraciones no tuviesen metro v 
rima, posiblemente se cantaban como aún hoy lo hace el narra
dor de la «Gesta de los Banü Hilal» ( 15) . ) El «Cantar de Gesta» 
al que nos referimos es la «historia» de la conquista de Al-Anda
lus por 'fáriq ibn 'Amr, tal como se encuentra recogido en el Fu· 
tül). Mif?r de Ibn 'Abd al-I:Iakam (16). 

Las razones por las que creemos que se trata de un discurso 
épico v no literario son, en primer lugar, formales: todo el relato 
es introducido, dentro a su vez del relato de 'U!mán ibn $áliJ:t (17), 
por verbos impersonales (qUa, vuqálu), sin ninguna cadena de 
garantes. En segundo lugar, creemos que se trata de un discurso 
épico porque su estructura narrativa es idéntica a la estructura 
de los Cantares de Gesta románicos. 

En su excelente estudio sobre historiadores egipcios de Al-An
dalus, A. M. Makki va hace notar que 'Utman ibn $áliJ:t, aunque 
fue discípulo de al-Layt, Málik ibn Anas, Ibn Lahl'a v 'Abd. Alláh 
ibn Wahb, máximas autoridades de la conquista de Al-Andalus, 

( 12) Op. cit. supra, p. 159. 
( 13) Ibídem. 
(14) Véase Menéndez Pidal, El rey Rodrigo en la literatura, B. R. A. E. 1974, 

pp. 157, 251, 349 y 519, XII, pp. 5 y 92. ' 
( 15) Véase, L. Saada, op. cit., p. 24. 
(16) Hemos utilizado la edición parcial de 'Abd Alli'ih Anís Al-Tabba, FutfilJ 

Ifriqiya wa+Andalus, Beirut, 1964. 
( 17) A. M. Makki, op. cit., p. 183. 
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no menciona a ninguno dentro de su narración. El mismo Makki 
apunta la posibilidad de que utilizase otras fuentes «quizá mejor 
informadas que éstas, v que posiblemente pudieran ser algunos 
españoles musulmanes, ignorados por nosotros, que frecuentaban 
Egipto por aquel entonces» ( 18) . Pero estos posibles informadores 
andalusíes de 'Utrnan ibn !;)alil;l tenían tan poco crédito científico 
que el historiador no los menciona. Podrían ser «narradores» de 
los al-maHiJ::tim v de los fitan, que daban su visión épica de la 
historia, a través de la versión de los primeros conquistadores de 
Al·Andalus, es decir, de los anti-Müsa ibn Nu~ayr. 

La estructura de los «Cantares de Gesta» 

Los «Cantares de Gesta» románicos son poemas narrativos y, 
por tanto, son susceptibles de ser analizados corno relatos litera
rios (19). Maurice Molho da la siguiente definición: «Desde el 
punto de vista del significado se trata de una estructura narrati
va de inversión a cuyo término una situación inicial desfavora
ble para el héroe se trueca en revancha v en legítima reparación. 
El núcleo del relato lo constituye, generalmente una transgre
sión/agresión (calumnia, traición o injusticia) que, a través de 
la persona del héroe, afecta a toda la colectividad, lastimada en 
sus obras hasta el momento en que el derecho venga a verse 
restablecido». 

Esta estructura se cumple, según el mismo autor, en la Chan
son de Roldán v en el Mío Cid: La traición de Ganelón provoca 
la destrucción de los francos en Roncesvalles, así corno la muer
te de Roldán v de los doce pares; Carlomagno se venga del de
sastre derrotando a los musulmanes del mundo entero dirigidas 
por el emir Baligant, después de lo cual la justicia del emperador 
juzga v condena a Ganelón. En cuanto al Mío Cid, lo mismo: un 
infanzón de Castilla se ve obligado a desterrarse del reino, casi 
sin recursos, por haber incurrido sin culpa en la ira regia; tras 
muchos triunfos v vicisitudes, terminará, al final del poema, co-

(18) Ibidem. 
( 19) Helena Beristáin, Análisis estructural del relato literario, México, 1982. 
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mo un alto v poderosos señor, hecho simbolizado en el matrimo
nio real de sus hijas (20). 

Esta estructura de inversión se encuentra en el relato de la 
conquista de Al-Andalus por Tariq ibn 'Amr (nótese que el héroe 
no lleva el nombre habitual de Tariq ibn Ziyad). Tiene este «Can
tar de Gesta» dos partes, cada una de las cuales se ajusta perfec
tamente a esta estructura. 

La felonía de Rodrigo violando a la hija de su vasallo Julián 
motiva que éste haga pasar a Al-Andalus a Tariq, que casi sin 
tropas, en un juicio de Dios, derrota a Rodrigo. 

En la segunda parte del Cantar de Tariq nos encontramos con 
la misma estructura de inversión: 

Tariq se hace con la Mesa de Salomón, símbolo del poder de 
Al-Andalus (21). Müsa acude a Al-Andalus indignado, le quita al 
Mesa v le encarcela. Tariq, por medio de su astucia, consigue 
que Müsa le libere con la intervención de Mugi! al-Rümi v qu6' 
el califa al-WaUd le reconozca como conquistador de Al-Anda
lus al ser el auténtico obtenedor de la Mesa. 

Esta estructura épica de inversión es contraria o al menos 
distinta de la estructura lineal histórica. Por su brevedad, inclui
mos aquí la versión de la primera parte de los hechos del «Can
tar de 'fariq» en Al-Maqqari, resumiendo la narración de Ibn 
I:Iavvan, al-Hi"yari v otros historiadores (22): 

«El primero que entró en Al-Andalus de los musulmanes en 
nombre de la guerra santa fue Tarif, el beréber, cliente de Müsa 
Ibn Nu$avr, val cual se le atribuye el nombre de Tarifa. Comba
tió con ayuda del señor de Ceuta, Julián el Cristiano; por su odio 
a Rodrigo, rey de Al-Andalus. Eran cien jinetes v cuatrocientos in
fantes los que cruzaron el Estrecho en el mes de Ramadán del 
año 91; e hicieron un cuantioso botín. Müsa, señor de Ifriqiya, 

(20) Inversión y engaste de inversión. Notas sobre la estructura del Cantar del 
Mío Cid, en Actas del III Simposio del Seminario de estudios literarios de la Univer
sidad de Toulouse-Le Mirail, Mayo de 1980. Publicaciones de la Universidad, XVI. 
UNED de Madrid, pp. 193-210. 

(21) Este carácter de la Mesa de Salomón le hemos puesto en evidencia en 
nuestro artículo, La Mesa de Salomón, «Awraq», m, 1980, pp. 26-31. 

(22) Naf}J. al-Tib, ed. l. 'Abbas, Beirut, 1968, I. pp. 229-230. 
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puso al frente a Tariq ibn Ztgad, su cliente, y le dirigió con Ju
lián, señor de Ceuta». 

Creemos que es evidente la diferencia estructural entre el re
lato histórico y el épico sobre los mismos acontecimientos: no 
existe una transgresión previa y, por tanto, es inexistente la es
tructura de la inversión. 

Las categorías actanciales 

A través de la estructura de los Cantares de la Gesta podemos 
ver sus categorías actanciales o actantes (23). El sujeto es el 
héroe y el objeto el restablecimiento del orden tras la transgre
sión; el destinador o árbitro suele ser la Divinidad, pero también 
puede ser representada por la autoridad real; el destinatario, u 
obtenedor del bien, es en la épica siempre colectivo. Hecho con 
el que están de acuerdo todos los especialistas en el género (aun
que no utilicen esta terminología), desde Menéndez Pidal (24) 
a Colín Smith (25), pasando por M. Mohlo, que como hemos vis
to más arriba, habla de que la transgresión, y reparación final 
por tanto, afecta a toda la colectividad. Creemos que en la épica 
la desaparición del actante colectivo, para convertirse en indivi
dual, degenera el género (sería la diferencia entre los cantares 
de gesta y las novelas de caballería, por ejemplo, donde el «des
tinatario del bien» suele ser el propio héroe y no una comunidad). 

En la épica árabe podemos seguir una evolución muy clara 
de esta categoría actancial: en los Ayyam al--'Arab el destinata
rio es la raza árabe; en los Magazi y los Futü)J.at es la comunidad 
musulmana, con lo que el género alcanza su cota más alta de 
epopeya, para luego sufrir una reducción en los siyar, aunque 
mantiene su carácter de colectivo: en la Sira de 'Antar el desti
natario es la colectividad de los musulmanes «no árabes» y en 
la Sira de los Banü Hilal, la propia tribu. 

Las categorías adyuvante/oponente aparecen también muy 
caracterizadas en el relato épico, pero tal vez, como en el Cuen-

(23) Helena Beristáin, op. cit., pp. 70-74. 
(24) La «Chanson de Roldan>> y el neotradicionalismo. Op. cit., p. 429. 
(25) Poema del Mío Cid. Edición de C. Smith, Madrid, 1976 (2), p. 15. 
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to popular ruso analizado por Propp (26), habría que desglosar 
otras dos categorías, el falso oponente y el falso héroe, que apa
recen, por ejemplo, en el Mío Cid: falso oponente sería Avengal
bón, aliado del Cid a pesar de su condición de enemigo «natural» 
como musulmán, y los falsos adyuvantes, los villanos, represen
tados por los Condes de Carrión. 

La aparición de categorías actanciales en la «Gesta de Tariq» 
nos confirma su pertenencia al discurso épico y no al histórico. 
En la historia corno en la vida real, no hay héroes ni villanos, 
sino que todos tienen un poco de todas estas categorías. 

El héroe es Tariq, cuyo objeto es la conquista de Al-Andalus, 
en la primera parte del «Cantar», misión cuyo destinatario es la 
Comunidad musulmana. El adyuvante es Julián, que va ha fa
cilitar esta tarea con su venganza, convirtiendo además al héroe 
en libertador del «opresor» Rodrigo, doblemente oponente, corno 
no-musulmán y corno transgresor. El destinador es Dios. En el 
relato es la Divinidad quien da la victoria a los musulmanes, po
cos y mal equipados, que hubiesen sido derrotados a pesar de su 
valor. 

En la segunda parte del «Cantar», el héroe sigue siendo Tariq 
y el destinatario la Comunidad musulmana que saldrá beneficia
da moralmente del triunfo del héroe, frente a la felonía de Mü
sa que se atribuye falsamente la victoria de Tariq. El objeto es 
la Mesa de Salomón, símbolo de la conquista de Al-Andalus, y 
el destinador es en esta ocasión el califa al-Walid, árbitro del 
bien, que restablece la justicia para el bien de Tariq y de la co
munidad musulmana. 

El carácter actancial de villano que le corresponde en esta 
parte a Müsa ibn Nu$ayr, héroe histórico de la conquista de Al
Andalus y «héroe» de otro relato épico (27), impidió que esta se
gunda parte tuviese un posterior desarrollo del terna, encontra 
de lo que sucedió en la primera. 

(26) Morfología del cuento, Madrid, 1977. 
(27) Según se desprende del análisis realizado por Mahmud Makki sobre la 

obra Al-Imiima wa-1-Siyiisa en su artículo precitado, pp. 210-218, nos encontraría
mos con otro <<Cantar de Gesta» sobre la conquista de al-Andalus, pero cuyo prota
gonista es Müsa ibn Nu~ayr. 



70 M.a JESUS RUBIERA 

Los atributos estructurales 

Las categorías actanciales no sólo se definen por medio de las 
acciones núcleo, sino también por otra serie de funciones «Se
cundarias», cuya supresión no alteraría la historia en sí, pero sí 
el discurso literario, ya que según H. Beristáin (28) «remiten a la 
funcionalidad del ser; forman una red de anticipaciones (indi
cios) que pueden ser posteriormente retomadas, explotadas e in
tegradas a otros elementos (las informaciones), con el objeto 
de que sean descifradas o para que produzcan la ilusión de rea
lidad». 

A estas funciones integradoras o atributos estructurales, per
tenecen, en el relato épico, los elementos caballerescos, tantas 
veces estudiados (29). Estos elementos, que caracterizan al gé
nero como tal, ya que constituyen el nexo de unión entre el na
rrador/autor y el oyente/lector, aportan significados que proce
den de otro sistema semiológico distinto del literario: el «Código 
de la caballería» lo cual permite reconocer a los actantes como 
verosímiles respecto a la realidad, aunque ésta sea una «Cierta 
realidad» como sería la institución de la caballería. Así, por ejem
plo, si el héroe se deja la cabellera intonsa, o no «come el pan a 
manteles» hasta cumplir su venganza (30), es porque esta for
ma de actuar corresponde al comportamiento del «caballero» 
respecto a un código conocido por el narrador y el oyente. 

Habría que preguntarse en las evidentes coincidencias entre 
la épica castellana especialmente y la árabe, si estas conexio
nes no son previas al relato literario. 

En el «Cantar de Tariq» se encuentran estos atributos épicos, 
que generalmente son suprimidos en las versiones históricas. El 
relato se inicia con una de estas acciones anticipativas que luego 
va a ser retomada: el ejército de Tariq está compuesto por un 
número pequeño de combatientes, la mayoría de los cuales son 
además beréberes, lo que anticipa la batalla desigual en la que se 
enfrentan musulmanes y cristianos, donde este elemento se refor-

(28) Op. cit., p. 41. 
(29) Véase, Galmés, op. cit. íJ F. Marcos Marín, Poesía narrativa árabe y épica 

hispánica, Madrid, 1971. 
(30) E. García Gómez, No comer pan a manteles, ni con la condesa holgar, «Al

Andalus», XX:~II, 1967, pp. 211·215. 
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zará con la información de que los musulmanes no tendrán mon
turas, por lo que la batalla será ganada por la voluntad de Dios, a 
pesar de la desigualdad. 

Tariq aparece también con los atributos del héroe, no sólo 
por su valor y su religiosidad, sino también por su astucia, cua
lidad que acompaña a los héroes hispánicos como el Cid (31): 
no se fía de Julián hasta que éste le entrega rehenes y urdirá la 
treta del canibalismo figurado, tema estudiado por Levi della 
Vida (32). 

Estos atributos épicos serán ampliados en versiones posterio
res del «Cantar». Nos referimos al texto recogido por al-Maq
qari ( 33) , que parece formar parte de una obra perdida de Ibn 
Baskwa.l, titulada Tarij a~hab ai~Andalus, que trataba desde la con· 
quista a la época del autor (34). En esta versión tardía de la gesta, 
a Tariq, se le aparece el Profeta con sus compañeros, armados de 
punta en blanco, y le promete la conquista de Al-Andalus, en una 
escena semejante a la del arcángel Gabriel apareciéndose al 
Cid (35). 

A continuación, Tariq se encuentra a una anciana que reco
noce en él al príncipe conquistador de Al-Andalus, cuyas señales 
-una gruesa cabeza y un lunar peludo en el hombro izquierdo
presagió su marido, señales que, naturalmente, tendrá Tariq. 

El coaduyante Julián también ofrece atributos épicos: tanto 
su «Venganza» como también su astucia al hacer pasar a los mu· 
sulmanes escondidos en barcos de mercancías. 

La segunda parte del «Cantar» tiene una mayor elaboración 
literaria y, por tanto, mayor cantidad de atributos épicos. Tariq 
se nos presenta de nuevo con sus características de «héroe» as
tuto: despoja a la Mesa de Salomón de una de sus patas, substi
tuyéndola por una falsa; se libera de su prisión consiguiendo que 
Al-Mugit hable a su favor ante el califa Al-WaUd, a cambio de un 
cuantioso regalo, y finalmente su actuación frente al califa Al· 

(31) Galmés de Fuentes, op. cit., pp. 220-222. 
(32) ll motivo del cannibalismo simulato en Note di storia Ietteraia arabo-hls-

panica, Roma, 1971, pp. 193-201. 
(33) Nafl;l al-Tib, I, 231-232. 
(34) Nafl;l al-Tib, III, 181. 
(35) Galmés de Fuentes, op. cit., pp. 239-241. 
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Walid, presentando la pata auténtica como prueba de la vera
cidad de sus palabras. Müsa se presenta también como el villano 
más perfecto: se queda con el botín y la gloria de la conquista de 
Al-Andalus, ante el cumplimiento de los lazos de clientela de Til· 
riq que le hace gracia de ambos; pero, no satisfecho con ello, en
carcela a Tilriq y planea matarle; amenaza a Al-Mugit y, final
mente, miente ante Al-Walid. 

El desenlace de esta parte del «Cantar»: una especie de juicio 
delante del califa al-WaUd entre Müsa v Tariq no resulta muy 
ajeno a la épica desde el momento en que tenemos en la memo
ria el final del «Cantar del Mío Cid», en el que Rodrigo exige jus
ticia contra los Condes de Carrión ante Alfonso VI. Incluso la re
clamación y aparición de Colada y Tizón tiene cierto parangón 
con el papel desempeñado con la pata de la Mesa salomónica. 

Historia y literatura 

Hemos intentado demostrar el carácter épico, y por tanto 
literario, del relato de la conquista de Al-Andalus por Tariq en 
versión de Ibn 'Abd al-I:Iakam. Creemos que no es sólo este his
toriador el que recoge esta versión, sino también al-Waqidi 
(m. 822), contemporáneo de 'Utman ibn $illi1). (m. 834). Como ya 
descubrió A. M. Makki, al-Razi utilizó a su vez la versión de al
Waqidi ( 36) . La utilización de los cantares de gesta como fuente 
histórica por los cronistas medievales es un hecho que también 
es conocido en la épica hispánica. Cabe preguntarse, a su vez, si 
el «Cantar de Tariq» tiene un origen histórico. 

Además de su estructura épica, este relato ofrece una eviden
te afabulación, típica del género. Un ejemplo muy evidente es la 
presencia de al·Walid al regreso de Müsa ibn Nu$ayr a Oriente, 
cuando los relatos históricos parecen estar de acuerdo en que 
había muerto v que Müsa fue recibido por Sulayman, su sucesor. 
Otro elemento de afabulación es la leyenda etiológica de los 
nombres de los lugares de Al-Andalus, que toman sus apelativos 
de los personajes del «Cantar», como ~abal Tiiriq (monte de Ta-

(36) Makki, op. cit., pp. 205-206. 
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riq), íazira de U mm I:Iakim, personaje femenino que sólo apa
rece en el relato para justificar el topónimo, etc. Ya Vallvé (37) 
sugirió que estos nombres que aparecen en los relatos de la con
quista: Tarif, Umm I:Iakim, Tariq, fuesen inventados para justifi
car los topónimos y no a la inversa. El carácter literario del rela
to más coherente de la conquista -el «Cantar de Tariq»-, cuya 
coherencia viene precisamente dada por su elaboración literaria, 
nos hace volver a preguntarnos si realmente Tariq fue un perso
naje histórico o la creación épica de unos juglares que quisieron 
simbolizar en él la conquista de Al-Andalus llevada a cabo por · 
un desconocido subordinado del gobernador de Ifriqiya, Müsa 
ibn Nu~ayr, que abrió camino -este es el significado de Tariq, 
según ya señaló Vallvé- a los ejércitos musulmanes en la Pe
nínsula Ibérica. 

(37) Sobre algunos problemas de la invasión musulmana, «Anuario de Estu
dios Medievales», Barcelona, 1967, pp. 361-367. 





Apéndice 

El texto del «Cantar de Tariq» 

Exponemos aquí una lectura del «Cantar de Tariq», extraído 
del futüh Misr de Ibn 'Abd al-I;Iakam. Se han suprimido las inter
polaciones históricas, es decir, los textos que tienen una cadena 
de autoridades, dejando solamente aquellos cuyo autor parece 
ser 'Utman ibn $8.li]J. como transmisor de una tradición anónima, 
es decir, introducida con un verbo en voz pasiva impersonal. Ba
jo este aspecto formal los textos así resultantes tienen una gran 
coherencia interna que refuerza nuestra hipótesis. 

En el desarrollo de la narración sólo hemos tenido que cam
biar el orden de sucesión que ofrece lbn 'Abd al-I;Iakam en el ca
so del relato de la batalla entre Tariq y el rey Rodrigo, ya que en 
el texto está situada tras la adquisición por Tariq de la Mesa de 
Salomón, que sigue a su vez a una interpolación «histórica» que 
narra otra versión de la batalla sin rasgos épicos. 

¿,.r. )4.,; ~ t..., ~~ , ~ . .>-;-11 ¿,.r. W1 ~ ~~ J.;Lb ~ ü~ J: J~_, 
I:!,Jti. ~~~ (r ~~ ~ ~ cs'"".>A ü1 J~, . ~4 dl.j ~" ~~' 
~~ ¿,.r. ü~ ~~~ (r ~" ~~_,.11 (r ~ J~ (r J_,1 y._, ' ~ ¡)1 
~U 41~1 ~ ~ ¿,.r. U.J Wi , :i..c.LWI ~ J,;..J ~ ~ ~ ~1~1_, 
~ ¡)_,_, , :i..c.Lb.JI ~1 I_,.J1_, , f'""l~-' ~_,.g ¡,s->.J~l U"'_,...JI ¡)1 ~ 
~..1.4 ¿,.... Ls..l:a ¡)1 ~L.b,;1 <?~' ~ ~ ~"" ' ~~~ ~ ~, ~1_, 
~ >> : Jli . JI.>A':/1 ~_, ~,;lll ~_, , l.plliü í"~'t ~jij ~ üi_,Jii!l 
~1 ülS: ~¿lll J~ ~.>A ül t=' . í"~l ¡)1 ~ ~1 ._¡~ ~ ~¿+i « ~ ta.1i 
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~ ~ dl,:¡_, LiL.j Lbl)A d~ J.)Lb tl:St9 ~ ti 4.1 JÜ:! .u ~.)~ u... 
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• .<.1 "1 '~ II.J ~~ • u... ·1$ · ·G.L ~ , D..J~i 11 ·w 
CJ~ ~ • .) • (.)A CJ '-'""" CJ - ~ " • I.S"' .) • 

¡yJ..W':il J.Ai u... ¿¡..._, J.)Lb ~ &-i:J . b.J: j.Ai_, ~~, ~"i ~, 

¡)1 J.:.:..ll ¿¡... ¡~ ~ ~~·~ clL.,.j J,;l..b ~_;._, . ~ ~ (,?lll ~~" 
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c..:JI c,?.J . (( ~J.:JI ¿,.... ~ ~ d_,.lll ..::..¡\$ t... ~" . ~_;w_, ~t.:;~" 
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