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1. Introduccio

1.1 Presentacio del tema

El tema tractat ha estat Las Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio, centrant en un dels
seus quatre manuscrits, El Codice Rico. L’eleccio és deu a la importancia de les seves miniatures
que varen ser objecte dels primers estudis vertaderament sistematics de la miniatura en la Peninsula
Ibérica de I’Edat Mitjana.

Generalment els estudis que s’havien produit relatius a la miniatura, estaven centrats, primer en
I’analisi del llibre i en segon lloc en les seves miniatures. Els primers estudis sobre Las Cantigas
foren temptatives molt aillades que es centraven en investigacions senzilles sense continuitat.
L’estudi arqueologic de Guerrero Lovillo (1949) tracta per primera vegada de forma directa i
profunda un dels manuscrits de Las Cantigas de Santa Maria, el qual coneixem baix el nom de
Codice Rico.

L’obra del Cddice Rico s’ha d’entendre baix la promocio artistica del segle XIII per part del rei
Alfonso X en scriptorium alfonsi. Al marge de la seva finalitat literaria i devocional, perseguia un
objectiu molt concret, sent una part essencial de 1’¢tica del govern alfonsi en un moment de

reconquesta dels territoris islamics 1 d’una creixent devocio6 cap a Maria.

1.2 Objectius del treball

La intencié d’aquest treball ha estat recollir tots els estudis que s’han fet fins aleshores sobre
Las Cantigas de Santa Maria 1 analitzar la valoracié especifica sobre el Cddice Rico, per tal de
sintetitzar les conclusions més rellevants i conegudes a dia d’avui. Es pretén reivindicar el seu valor
com exemple maxim de la miniatura gotica a la Peninsula Ibérica del segle XIII i de la Corono de
Castella.

Hem establert un ordre cronologic de les hipotesis que s’han donat entorn a la cronologia dels
manuscrits. Indagar sobre el lloc de creacid i el paper del monarca en la promoci6 d’aquesta obra.

Hem recalcat Las Cantigas de Santa Maria com una producci6 artistica medial hispanica
significativa. I la seva especial potencia pel que fa a la iconografica, una diversitat digna d’estudi

Hem posat en valor el que s’ha arribat anomenar “estil alfonsi” indagant sobre el perque
d’aquesta valoracio i 1’aplicaci6 d’aquesta etiqueta al codex estudiat. Explicant el que significa
I’estil alfonsi a través de 1’analisi de les caracteristiques que presenten el Cddice Rico.

Hem fet un analisi iconografic sobre la iconografia mariana, extraient els exemples que donaren
fruit a una nova iconografia mai vista fins el moment i visualitzant a través d’aquesta iconografia

I’espiritualitat del moment unida al programa politic del monarca.
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1.3 Metodologia i fonts

La metodologia d’aquest treball ha consistit fonamentalment en la recopilaci6 i analisi de la
bibliografia que tracta el tema en qiiesti6. Una primera linia de treball va ser la recerca de totes
aquelles fonts de treball que tractaren el tema d’una manera més o manco general, i una segona de
treball ha estudiat el tema de forma especifica. Finalment, me vaig veure obligada a elaborar una
seleccio de la bibliografia més actual i rellevant del tema per tal de deixar enrere tematiques ja
superades 1 revisades. Aquest fet va ser necessari degut a la gran quantitat de referéncies
bibliografiques sobre la matéria.

A més he dut a terme una seleccio d’aquells autors més destacables per el nombre, la qualitat i
les linies tematiques d’investigacié dels seus estudis. Aixi he pogut aillar les idees principals de les
fonts més rellevants i deixar de banda altres referéncies menors d’autors centrats en aspectes molt
puntuals.

Les fonts emprades per a la realitzacié del treball foren absolutament bibliografiques,
conseqiiéncia de 1’abundant recorregut historic 1 la gran quantitat d’estudis que s’han anat fent sobre
el tema, quasi de forma anual. Aquesta situacid fa més que evident la obligaci6é de recorrer a tots
els llibres sobre miniatura, i uns generals 1 altres especifics sobre aquest tema. També s’han

consultat articles de revistes amb aproximacions iconografiques molt puntuals.

1.4 Estat de la qiiestio

Les aportacions més destacades dels estudis precedents centrats en Las Cantigas de Santa
Maria 1 més concretament del Cddice Rico, han estat diverses. A continuacié es presenta una
seleccio de les fonts conegudes més rellevants per a la realitzacio del treball, ordenats de manera
cronologica. Totes elles es publiquen en llibres, capitols de llibres 1 articles de revistes.

El primer estudi que tracta aquest tema amb profunditat va ser Las Cantigas, estudio
arqueologico de sus miniaturas i arqueologia, de Jestis Guerrero Lovillo (1949). Degut a la seva
dataci6 algunes de les hipotesis han quedat obsoletes, pero cal esmentar la importancia d’aquesta
obra com a iniciadora de qliestions sobre I’estil, la cronologia i la iconografia, entre d’altres, que
més tard tractaren els estudis posteriors.

M? Victoria Chico Picaza, gran estudiosa de les obres alfonsines, 1’any 1983 va proposar un
primer analisi sobre la iconografia trinitaria del Cddice Rico, en Darticle titulat “Una nueva
iconografia trinitaria en el Coédice Rico de las Cantigas de Alfonso X el Sabio (Escorial T.I.1)”. Les
seves aportacions séon de gran rellevancia. Es centra sobretot en la introduccié d’una nova

iconografia, la qual defineix Trinitat Binaria Mariolatrica, on I’artista combina els coneixements
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teologics del moment amb la seva propia creativitat, resolent el tema amb una senzillesa
inigualable.

Amb Matilde Lopez Serrano (1987) va escriure una obra de caracter general, en la mateixa linia
de Guerrero Lovillo, titulada Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio, Rey de Castilla. Util
per a posar-nos en context i fer una primera aproximacié global. Les seves aportacions han quedat
una mica en 1’oblit degut a les dates de la seva publicaci6 i que nombrosos estudis que s’han fent en
els anys segiient son més especifics. Es destacable com a sintesi sobre les aportacions donades fins
aleshores sobre el lloc de creacié de Las Cantigas, fent un recull de les hipotesis plantejades per
Amador de los Rios, Jesus Guerrero Lovillo i Lamperéz en la primera meitat del segle XX.

Amparo Garcia Cuadrado (1993) es autora del llibre Las Cantigas: El Codice de Florencia.
Malgrat que el titol es centra en el Cddice de Florencia tracta els quatre manuscrits. Podem extreure
conclusions interessants sobre les filiacions estilistiques del Cddice Rico, i sobretot la defensa d’un
estil d’influéncia italiana, que si en el Cddice Rico segons I’autora és podien intuir, en el Cddice de
Florencia es fa evident. Es una gran defensora de la linia seguida per Ana Dominguez Rodriguez.

Ana Dominguez Rodriguez (1998) a través de Darticle “Compassio y Co-redemptio en las
Cantigas de Santa Maria. Crucifixion y Juicio Final” ens explica les variants iconografiques
originades en Las Cantigas en torn a la Verge en el Judici Final i La Crucifixio. A més, presenta
una relacio de 1’evolucio teologica dels seus continguts iconografics i una nova reflexié sobre com
afecta aquesta iconografia a les obres promogudes per el rei Alfonso X, 1 aixi com el paper del
monarca en aquesta nova iconografia.

A través d’una obra de recopilacié de diversos estudiosos que giren tots en torn a la miniatura
medieval en la Peninsula Iberica, trobam el capitol “La miniatura en los reinos peninsulares
medievales” baix la direccié de Joaquin Yarza Luaces editat ’any 2007. Ell posa en valor la
importancia dels promotors artistics en les miniatures de la peninsula iberica, perd sobretot resulta
rellevant per que es suma a la defensa a favor d’un estil propiament alfonsi. Mostrant una tolerancia
cap a les hipotesis obtingudes fins aleshores.

Rocio Sénchez Ameijeiras (2009) és I'autora d’un article dintre del Cataleg de 1’exposicid
Alfonso X el Sabio titulat “Como a Virgen Santa paresceu, parescia: Las empresas marianas
alfonsies i la teoria neoplatonica de la imagen sagrada”. L’autora fa una aproximacio a les teories
neoplatoniques en les imatges de la Verge Maria exposades en el codex. A més de I’influeéncia de
la iconografia bizantina i la diversitat de les empreses marianes alfonsines, hi explica les distintes
modalitats iconografiques de Santa Maria.

En 2009, un cop més de la ma de M? Victoria Chico Picaza i al Cataleg de 1’exposicid Alfonso
X el Sabio, presenta I’article “El estilo pictdrico del Scriptorium Alfonsi”. Aquest article és clau per

a la analisis de les caracteristiques que fan possible parlar d’un estil propiament alfonsi aplicades al
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Cddice Rico. També presenta el context a nivell europeu d’obres contemporanies als manuscrits per
tal d’assimilar la llarga trajectoria d’influéncies defensades entorn a llibres alfonsis.

Inés Fernandez Ordofiez estudiosa de la figura de Alfonso X, fou I’encarregada de redactar el
proleg que ofereix 1’obra Alfonso X el Sabio 1221-1284, Las Cantigas de Santa Maria VolIl. per a
I’editorial Coleccion Scriptorium, 1’any 2011. Aquesta publicacio presenta un gran recull d’estudis
el més actualitzat d’on hi apareixen una gran varietat de capitols centrats en I’estudi del Cdodice
Rico. Inés Fernandez Ordonez a través d’aquest proleg ens posa en context abans de passar als
desset capitols que continuen en el llibre. En poques pagines avalua Las Cantigas de Santa Maria
respecte a la resta d’obres promogudes pel monarca. En fa una comparativa i diferenciaci6, d’on
treu la conclusid de la riquesa excepcional que presenta El Cddice Rico i1 nota de la gran estima
personal del monarca cap a aquesta obra, per sobre de la resta. La comparativa i la diferenciacio
giren entorn a quatre apartats claus: la voluntat d’autoria de la produccio alfonsina com a reflex del
seu programa politic, I’enciclopedisme didactic, la utilitzacié de la llengua vulgar galaico-
portugues, i la voluntat del perfeccionisme constant que perseguiren totes les obres alfonsines.

Continuant amb el mateix llibre trobam el segon capitol escrit per Laura Fernandez Fernandez
qui juntament amb M?* Victoria Chico Picaza seran les dues estudioses més destacables. Presenta
una estudi del projecte de Las Cantigas en el marc de 1’escriptori regi, en fa un estat de la qliestio i
aporta noves reflexions. Ofereix la visi6 de Las Cantigas com un esglad del programa politic de
Alfonso X. Explica les aportacions dels diferents estils que han rebut les miniatures,
complementant aixi les aportacions de M? Victoria Chico Picaza. A més presenta noves reflexions
sobre la cronologia de 1’obra, que tracta amb més profunditat en el que I’article “Los manuscritos de
las Cantigas de Santa Maria: definicion material de un proyecto regio”.

Seguint amb el mateix llibre, en el dotz¢ capitol trobam de la ma de M? Victoria Chico Picaza
I’estudi “Composicion pictorica 1 caracteristicas del estilo”. Pel que fa a 1’estudi de la composicid
pictorica, 1’autora exposa una divisio entre els miracles narrats i els de loor, essent els primers més
realistes i els segons més sobrenatural. També desenvolupa una llarga explicacio sobre 1’estil de la
miniatura, arribant a defensar un estil propiament alfonsi a partir d’una série de caracteristiques,
com soOn el tractament dels personatges, les escenografies realistes, o el concepte de la llum 1 color.

Seguint amb M? Victoria Chico Picaza en un article posterior, “Praxis y realidad en la miniatura
del Cdédice Rico de las Cantigas de Santa Maria”, en la revista Codex Aquilarensis 28 (2012) es
centra en la importancia del treball del miniaturista alhora d’ordenar tot el treball present al codex.
Defensa la figura del miniaturista com auténtic vertebrador de I’obra. Exposa la fusi6 entre realisme
1 imaginacid, a favor del sorgiment d’una nova iconografia, i explica quins son els recursos del que

el miniaturista es serveix per tal d’arribar a un treball clarificador i ric.
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Ja per finalitzar, Laura Fernandez Fernandez, va participar I’any 2013 al llibre de la VIII
Semana de Estudios Alfonsies en el capitol “Los manuscritos de las Cantigas de Santa Maria:
definicion material de un proyecto regio”. El seu text examina les particularitats materials dels
diferents manuscrits Las Cantigas de Santa Maria, els elements en comu i les seves diferéncies per
tal d’arribar a noves formulacions, pero el que més destaca d’aquest estudi son els arguments
exposats entorn a la cronologia. Podriem afirmar que Laura Fernandez Fernandez ¢és la pionera de
les darreres propostes, i que continua a la recerca de nous arguments per arribar a clarificar la seva

cronologia.

2. Els Manuscrits de Las Cantigas de Santa Maria

2.1 Las Cantigas de Santa Maria: Cédice de Toledo, Céodice Rico, Codice de Florencia i
Cédice de los Musicos

El cangoner maria de Las Cantigas de Santa Maria va comengar a gestar-se en una etapa inicial
del regnat d’Alfonso X el Sabio, possiblement en la década dels 60' Va sorgir sota 1’empar de la
creixent devocid mariana que estava fructificant per tot Europaz. La devoci¢ personal del rei
Alfonso X queda reflectida en aquests codexs, i ell personalment doéna I’impuls per dur a terme
aquesta tasca. Las Cantigas es presentaven dintre d’un gran programa cultural que el monarca
també¢ va fer servir com a eina per al seu projecte politic3. Las Cantigas s’han convertit avui dia en
una de les obres fonamentals de I’Edat Mitja dedicades a la Verge4.

A grans trets, 1’estructura s’organitza a partir de la distincid entres dos tipus de poemes:
cantigas narratives’ 1 cantigas de loor.® Aquesta estructura conceptual queda reflectida en la
disposicio de les cantigas en els manuscrits, a través de 1’organitzaciéo numerica i el seu programa
iconogrélﬁc.7 Las Cantigas de Santa Maria fou un projecte extens que va anar adquirint distintes
formes amb distintes finalitats, expressades a través de varis manuscrits diferenciats®. D’aquest llarg
procés, avui dia en conservam quatre exemplars’: Cédice de Toledo'®, Cédice Rico'', Cédice de
Florencia' i Cédice de los Miisicos" ; elaborats en tres etapes monografiques diverses'*.

En la primera fase localitzam el Codice de Toledo, amb una cronologia que encetaria el
programa entorn al 1270-1280". Es el registre material que ens ha transmés la primera compilacié
del cangoner alfonsi'®. Presenta 100 cantigas, precedit per un proleg i una intitulacié'’, tancant-se
amb un colofo'®. Continua amb els poemes, aquests organitzats en dos grans grups; cantigas
narratives i cantigas de loor. Es un exemplar senzill des d’un punt de vista de factura material,
absent de repertori iconografic, i unicament enriquit per les inicials decorades amb filigranes'’. El
manuscrit respon fonamentalment a una funcionalitat devocional®®. Es pensa que aquest manuscrit

no fou el primer, si no que existia un text original que el precedia®', posterior a I’any 12647
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L’estudi del Codice de Toledo ha presentat certs alts i baixos. En un primer moment se li va
atorgar molta importancia, degut a la conviccio de que és tractava del primer esbds original del
conjunt de Las Cantigas de Santa Maria® . Posteriorment va perdre protagonisme, al pensar que era
una copia tardana de 1I’exemplar perdut, i els darrers estudis sobre ell s’han focalitzat des d’un punt
de vista textual i de la musicologia. En les darreres investigacions s’ha defensat de nou que podria
ser I’exemplar més antic, establint la seva cronologia entre 1270-1280%*. Malgrat els recents estudis
que proposen aquesta cronologia, I’estudiosa Laura Fernandez Fernandez també ho posa en
dubte”. Ella defensa una cronologia més tardana entorn a finals del segle XIII i inclus ja el segle
XIV*,

En una segona fase trobam 1’elaboracié del Cddice Rico, compost per les 100 cantigas presents
al Codice de Toledo i un cangoner amb 100 cantigas més. Exposa com una delicada factura 1 la
incorporacié d’un programa iconografic luxés?’. Comenga amb un proleg i intitulaci6™, seguit d’un
index™. A diferéncia del Cddice de Toledo, el Cédice Rico presenta a cada cantiga narrativa i de
loor presenta la seva contrapartida visual de la narracio exposada’. La il-luminacio6 es distribueix
en un foli organitzat a través de 6 Vinyetes31. La nova organitzaci6é d’aquest codex gira entorn a la
disposicid text-imatge. Destaca sobretot la incorporacié de les cantigas quinquennals®® dins la
seqiiencia narrativa, i a que aquests poemes dupliquen el seu registre visual en dos folis™.

En una tercera fase monografica es decideix incorporar al cangoner 200 cantigas noves’*.
L’ampliaci6 del projecte es concentra en un doble registre material: Codice de Florencia 1 Codice
de los Miisicos®. No hem d’entendre aquet doble registre exclusivament com la conseqiiéncia d’un
procés evolutiu, ja que aquest dos codex responen a una funcionalitat diferenciada®.

El Caodice de Florencia recull 200 noves cantigas i continua amb 1’estructura del Cédice Rico,
aixi doncs, es converteixen en dos exemplars d’un mateix projecte3 7. Si el Cddice Rico va néixer
com una unitat libraria independent, 1 per tant respon a una logica interna concreta, el Cdodice de
Florencia presenta una série de particularitats que el fan diferent’®. Aquestes diferéncies fan pensar
que s’han de presentar aquests dos manuscrits de forma independent. Encara que formin part d’un
projecte unitari mereixen un analisis de les seves propies caracteristiques. El Cddice de Florencia
no fou finalitzat®, caracteristica que li atorga un valor especial des del punt de vista técnic*.

El Caodice Rico 1 Codice de Florencia presenten un programa iconografic important, que hem
d’entendre com a unitats autonomes que no complementen el text escrit, sind que poden ser llegits
de manera independent. La funcié d’aquests manuscrits fou per 1is personal del monarca i els
membres de la cort*.

Finalment, el Codice de los Miisicos és I'"inic que incorpora la totalitat dels poemes. Repeteix
Iestructura del proleg, la intitulaci6 i el piticon™, conté 400 cantigas®. Aquest manuscrit presenta

notables diferéncies respecte als anteriors. Ara el repertori iconografic queda reduit al proleg i a les
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cantigas decenals®’. Aquest exemplar ha estat interpretat habitualment com a la culminacié del
projecte regi®’, on es recopilava tot el material que havia estat treballant fins aleshores. Actualment
investigadors com Stephen Parkinson o Marta Schaffer*® han obert noves linies d’investigacié, que
coincidint amb aquesta opinid, Laura Fernandez Fernandez exposa la hipotesi de queé aquest codex
no s’ha d’entendre com a la culminaci6 del projecte’’, sind como un manuscrit que assegura la
perpetuitat del cangoner complet™®. Fou I"inic dipositat a la Capilla Real®. Presenta una recopilacio

de tot el material poétic treballat. Fou utilitzat en les festivitats de la Capilla regia hispc‘micaso.

2.2 Aproximacio cronologica a la creacié de Las Cantigas

La cronologia proposada per Las Cantigas de Santa Maria ha estat molt diversa al llarg de la
historiografia. En 1949 Jesis Montoya Martinez proposa la data de 1269°', sent aquesta una data
massa preco¢. Llavors una proposta intermedia apareix de la ma de Mettman (1987), qui suggereix
la década de 1270 per a la produccié dels manuscrits®”; una cronologia similar fou defensada per
Maria Victoria Chico™. Perd estudis més recents, com els de Manuel P. Ferreira proposen una
cronologia més tardana, plantejant 1’elaboracié del Cddice Rico entre 1280-1284°*. Laura
Fernandez Fernandez al 2011 defensa la creacid de Las Cantigas de Santa Maria en el darrer
periode del regnat alfonsi, coincidint en ’etapa sevillana de 1’escriptori regi>>. La seva defensa gira
entorn a tres arguments claus: el primer son les referéncies de caracter historic®®, el segon la
preséncia heraldica de 1’aguila Staufen®’, i finalment el tercer és la relacié amb altres obres creades
a I’escriptori en dates aproximades a Las Cantigas™.

En primer lloc, i en relacio a les referéncies historiques per a la datacié, en el Cddice Rico™ son
abundants els fets de la década de 1270, especialment els datats entre 1265 i 1270%°. Al Cddice de
Florencia 1 Codice de los Miusicos, les referéncies historiques van més enlla: son varis els
esdeveniments documentats que giren entorn 1279-1280°'. A mesura que avanca’m en el canconer,
a partir sobretot dels 100 darrers poemes, la tematica referida a ciutats del sud peninsular es
recurrent, el que fa pensar a Laura Fernandez Fernandez que les obres estarien vinculades a aquests
centres, que formaren part en dels darrers anys del regnant alfonsi.

En segon lloc, 1 en relacid a la presencia de 1’heraldica en el Cédice Rico®, la presencia de
1’aguila Stauffen no té perqué determinar una datacio anterior al 1275%, degut a que el monarca va
continuar utilitzat aquesta heraldica fins ben entrat 1281,

En tercer lloc, els manuscrits que s’han pogut datar en la segona meitat de la década de 1270 i
que ¢s poden relacionar amb Las Cantigas per tal de clarificar les datacions son tres: el Lapidario
ca. 1275-1276, el Libro del saber de astrologia, 1277-1278, i el Libro de las formes et las

ymdgenes, 1279%. Es poden observar diferéncies importants des d’un punt de vista estilistic, encara
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que també comparteixen alguns elements comuns®, que ens fan pensar que sorgiren d’un mateix
escriptori en diferents moments, i possiblement amb la intervencio de distints equips de treball.

Pero I’exemplar fonamental per fer una comparaciod cronologica sera la cita IV de la General
Estoria, datat al 1280. Aquest llibre utilitza tota una série de caracteristiques que fan inqiiestionable
la relacio amb el Cédice Rico®. Amb aquest argument, Laura Fernandez Fernandez pensa que es
tracta de I’exemplar més proper a la elaboracié dels manuscrits de Las cantigas, i per tant defensa
una cronologia que es situa entorn el 1280.

Laura Fernandez Fernandez®® defensa la datacio de 1280 per a I’inici del Cddice Rico i a mesura
que el treball avangava s’hauria comengat el Cddice de Florencia cap el 1284, concebut com una
segona part del Cddice Rico. Practicament de manera coetania s’iniciaria el Cdodice de los Miisicos.
Aquesta cronologia tardana explicaria el fet de qué el Cdodice de Florencia presentés un estat
inacabat®. Aixi doncs, en els darrers anys del regnat, entre 1282 i 1284, es durien a terme els dos
manuscrits, al mateix temps que es finalitzarien els darrers retocs del Cddice Rico. Gracies al colofo
del Libro de los juegos sabem que aquest fou iniciat i acabat a la ciutat de Sevilla al 1283, sent
possiblement 1’execucid dels tres manuscrits en una la mateix data. Malgrat a la defensa d’aquesta
cronologia, a dia d’avui la qiiestio segueix sent analitzada".

La qiiestio que gira entorn al lloc d’origen de la creaci6 de Las Cantigas de Santa Maria ha estat

tan discutida com el seu I’estil, la cronologia o 1’autoria.

2.3. El lloc de creacio: possible itinerancia del Scriptorium Alfonsi?

La qiiestio que gira entorn al lloc d’origen de la creaci6 de Las Cantigas de Santa Maria ha estat
tan discutida com el seu I’estil, la cronologia o I’autoria. En la monografia dedicada a Las Cantigas,
Matilde Lopez Serrano (1987) va resumir la trajectoria d’aquesta qiiesti(')72 tractada a través de les
hipotesis de tres autors diferents””: Amador de los Rios, qui va defensar que 1’obra havia estat
elaborada a Sevilla; Jesus Guerrero Lovillo qui establia tres ciutats distintes, Sevilla, Toledo i
Murcia; 1 finalment Lampérez, que proposava Galicia, ciutat fins a llavors mai anomenada.
D’aquests tres personatges, destaca Jesus Guerrero Lovillo, qui ja havia proposat la possibilitat de
pensar que els llibres acompanyaven al monarca en la seva itinerancia’*.

5

Avui dia, I’estudiosa Laura Fernandez Fernandez” ens explica com Las cantigas de Santa

Maria formen part del programa cultural que promogué el monarca dintre del scriptorium alfonsi’®.
La implicaci¢ directa del monarca i 1’habilitacié d’un espai determinat per a que els savis poguessin
desenvolupar el seu treball esta documentat’’. Aquest fet convida a pensar segons Laura Fernandez
Fernandez, que el taller regi fos itinerant al igual que la cort’®. Malgrat ’existéncia d’aquesta

itinerancia i degut a qiiestions més practiques, es pensa que el codex presenta un elevat grau de

treball que no sempre podia executar-se fora d’un establiment permanent, sobretot en la darrera fase
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de redaccié’’. La complexitat de I’obra des d’un punt de vista material® i el procés de copia i
il-luminacié estava subjecte a una estricta coordinacid i supervisio; molt dificilment podien ser
factibles si no es feien en un mateix lloc. Aquest fet fa pensar que la darrera etapa de 1’elaboracio de
Las Cantigas de Santa Maria se dugués a terme a un lloc estable, coincidint la darrera fase de 1’obra
amb els inicis de la década de 1280 amb la mort del rei, on la cort es trobava assentada a Sevilla®'.
Per tant, ’estudiosa Laura Fernandez Fernandez defensa tant una itinerancia com també una

. .y . s -82
ubicacio fisica permanent, quan aixi era necessarl .

2.4 Valoracié destacada de Las Cantigas de Santa Maria en el marc de les produccions del
scriptorium Alfonsi®

L’obra de Las Cantigas de Santa Maria fou 1’obra que en major estima va tenir el rei Alfonso
X*. Dues caracteristiques essencials li confereixen una distincié: fou 1’anic llibre realitzat en vers i
I’tnica escrit en gallec™. Pero la seva singularitat esta en les diferéncies i semblances entorn a la
resta d’obres del escriptori regi, que giren entorn a quatre apartats claus: el primer, la voluntat
d’autoria com instrument al servei d’un projecte politic; el segon, 1’enciclopedisme didactic de tots
els textos, acompanyats d’un goticisme de mise en page comu a tots els codexs; el tercer, la
utilitzacio exclusiva de la llengua vulgar®™; i finalment, el quart fou la pretensié al perfeccionament
constant, fet que comprovem en les quatre versions diferenciades d’una mateixa obra®’.

Pel que fa a la primera caracteristica, la voluntat d’autoria com un instrument al servei d’un
projecte politic, és present a totes les produccions alfonsines. Proclamen a Alfonso X com a
impulsor o autor de les obres. Totes elles son precedides per un proleg on es fa al-lusioé de les
circumstancies de la composicid de 1’obra, aixi com la seva finalitat i data, a més de la directa
responsabilitat regia de la seva il-luminacio: “don Alfonso mandé fazer”™. Les creacions alfonsines
son les primeres en la llengua vulgar on 1’autor reivindica amb fermesa la seva responsabilitat en la
composici6®.

La posicido del monarca és reflexa igualment en ’execucid material dels llibres, els quals
s’inicien amb un miniatura on es representa a Alfonso X com a rei savi, dictant als seus
collaboradors®’. També en s6n una demostracié els textos; ja al proleg el monarca es presenta en
primera persona, declarant-se autor de I’obra’. I també les propies miniatures’”, com el Cddice
Rico, on el proleg presenta al rei treballant activament en els esbossos de I’obra, juntament amb els
seus col-laboradors.

Els motius de la voluntat d’autoria séon d’ordre politic, en el que Alfonso X representa la
culminacié hispanica del paradigma sapiencial de la reialesa®. Quan el rei es presenta com a
promotor o autor pretén transmetre els fonaments de 1’autoritat régia, 1 fou paleses les bondats d’un

. . . , . . ., < - 94 .
sistema organitzatiu del mon i de la societat, on el rei és 1’exponent maxim . Dins aquest programa
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d’adoctrinament tres varen ser les arees patrocinades per el monarca: el dret”, la historia’® i la
ciéncia’’. Las Cantigas, encara que siguin de tematica aparentment religiosa, no es poden deslligar
d’aquesta finalitat®. El rei es presenta en els textos i les imatges com intermediari i representant a la
terra del poder divi, del qual la Verge és transmissora’”. Tota la concepcid textual i iconografica de
Las Cantigas de Santa Maria minimitzen el paper de I’església i les seves institucions, quan a la
connexio entre els homes i la divinitat, a favor de la del monarca'®. En definitiva, aquesta obra és el
fidel reflex del programa politic del regnat d’ Alfonso el Sabio.

La segona caracteristica és ’enciclopedisme didactic'®'. Es pretén una voluntat exhaustiva de
claredat en les matéries tractades, proclamada en molts dels prolegs i en 1’elaboracié textual'®’.
Durant el regnat del monarca el taller intel-lectual dels textos treballava estretament en
collaboracié del taller material dels codexs'®. En canvi, totes les obres en prosa rebel-len una
organitzacid del text mitjancant la segmentacié en seccions anunciades per tables inicials'®*.
Aquesta regularitat dels textos es trasllada a la confecci6 dels codexs'®.

Una caracteristica molt comuna i distinta a tots els textos era la ordinatio jerarquizada'®. Ja els
canconers provengals elaborats entorn el 1240-1250 responien a aquest nou concepte escolastic dels
texts 1 dels llibres. Es tractava d’un model de concepcid textual i elaboraci6 material que Las
Cantigas seguiren, sent aquestes un model maxim'"’.

Las Cantigas s’organitzaven segons una estructura rigida, d’alt contingut simbolic'® aquesta
estructura acompanyava al Cddice Rico i Codice de Florencia amb un programa de rubrica en els
elements textuals combinats amb un altre programa iconografic de miniatures, ambdods dissenyats al
servei d’un gran ordre i claredat'®.

El programa de rubrica que presenta el Codice Rico en cada cantiga és caracteristic. Hi ha una
recuperacid de la numeracid corresponent a la capgalera, encapgalada per un epigraf en rubrica
descriptiu del contingut, seguit d’una recoble i notacid6 musical, continuat el cos del poema, que
després en cada estrofa es separa per dos procediments formals: la inicial pintada i decorada de la
primera paraula de cada estrofa, i la repeticid en vermell per al primer vers del recoble''’. Pel que fa
al programa d’il-luminacio6, el Cddice Rico i el Cddice de Florencia segueixen uns mateixos
principis. Cada cantiga s’acompanya d’una pagina amb sis miniatures, i les cantigas de numeracid
quinquennal s’il-lustren amb doble pagina de dotze miniatures. Les il-lustracions son vertaders
poemes visuals, carmina figurata, que correspon amb el vers, de forma que rimen text i imatge''".

Un tercer aspecte comu a tot el corpus alfonsi va ser la utilitzacio de la llengua vulgar, el
romang' 2. Aquest fet demostra ’interés de les produccions alfonsines en vulgaritzar el seu saber,

'3 A diferéncia de la major part de les obres

un idea que havia comengat a recorrer tota Europa
anteriors, la iniciativa de la creacié de 1’obra fou regia, i no eclesiastica. Per tant la selecci6 de la

llengua vulgar i la tria de les matéries exposades esta estretament connectada amb les tasques de
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govern del rei Alfonso X', Aixi ’eleccié de la utilitzacié de la llengua vulgar s’explica degut al
desig de transmetre amb claredat als subdits certs continguts'"”.

La llengua vulgar és va convertir en un recurs comu, sent la castellana la més freqiient' ', Perd
en el cas de Las Cantigas es va optar pel gallec. Son varies les hipotesis entorn a ’eleccié d’aquesta

117

llengua . Alguns autors han volgut veure en aquesta eleccid una preferéncia personal originada en

els anys de la seva infantesa''®, altres autors han basat 1’eleccid en relacio al génere literari

° on puntualitza les diferents

seleccionat'’®. Destacam la hipotesi que planteja Viceng Beltran'?
utilitzacions de les llengiies del regne segons convenia al monarca'?'. Laura Fernandez Fernandez
planteja la hipotesi de qué segurament el monarca va voler utilitzar la llengua gallega'** per motius
politics'®. Ja que el imperium peninsular es va formar per Castella, perdo també Lled, i en aquest
segon centre la llengua principal era el gallecm.

Finalment, la darrera caracteristica comu a tot el corpus alfonsi és el desig de perfeccionament
continuat i sense limits'>. Aquesta caracteristica no es pot explicar només des de la corrent
ideologica del moment, sind que s’ha de tenir present la personalitat inica del monarca'*®. Segons
anaven passant els anys, el rei ordenava la reelaboraci6é dels textos, completant-los o refent-los, per
tal d’anar obtenint versions més perfectes 1 adequades al moment presentm. El monarca concep els
textos com entitats sempre subjectes a revisions, el fet només es pot explicar amb la personalitat
auto exigent del rei i el seu desig d’autosuperaci6 continuada'®.

En conclusio, a través de les caracteristiques comentades al llarg d’aquest apartat, podem arribar
a una valoracié destacable de Las Cantigas com a obra d’un valor especial degut a la implicacio
directa del monarca en la seva promoci6 i autoria'”. També Las Cantigas son el codex on es
produeix una representacidé exemplar i clara de la recepci6 dels principis textuals de I’escolastica 1
dels procediments formal del llibre gotic, perd amb el valor de la diferéncia de llibres medievals pel
fet d’haver agrupat el text, la imatge i la notaci6 musical en un sol producte artistic'*’. Finalment
Las Cantigas foren les Uniques escrites en gallec, mostra de la sensibilitat del monarca per tal de

reunificar el seu regne, implicant-se en una politica d’interior que arribés a tot el seu reialme de

forma uniforme.

3. L’estil a Las Cantigas de Santa Maria

3.1 Evolucio historiografica i aportacions de les distintes relacions estilistiques.
L’estudi de la definici6 estilistica del scriptorium alfonsi malgrat la extensa historiografia,
encara resulta problema‘l‘[ica131 a dia d’avui. La critica va ocupar-se en primer lloc de Las Cantigas

de Santa Maria des d’una aproximacio genérica, per tractar el tema de 1’estil. Tardaren decades per
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arribar a una valoracié conjunta i comparativa entre els quatre manuscrits, i poder aixi avangar en
les conclusions'?*. Cal destacar que s’ha estudiat quasi en exclusiva I’estil dels anomenats Cddices
Historiados, degut a la gran quantitat d’escenes il-luminades que presentenm.

L’evoluciod dels estudis sobre les relacions estilistiques dutes a terme per la historiografia van
des del segle XIX fins a la actualitat'**. Durant el segle XIX es varen plantejar tres postures

distintes. La primera de la ma de Amador de los Rios (1874)'%°

, qui va voler veure una relacio entre
les miniatures del Cddice Rico i la miniatura italiana contemporénial36. La segona, amb el Marques
de Valmar (1889)13 7 qui és va inclinar cap una relacid amb D’estil francés de Paris"*®. La tercera, per
Paul Durrieu(1893)"*°, que proposa per primera vegada una valoraci6 de traces propiament

hispaniques'*’.

En el segle XX es presenten nous posicionaments: Emile Bertaux'*'(1906) defensa
una solucié ecléctica'®?; per altra banda Nella Aita (1921) hi va veure una influencia clarament
italiana'® a través de Manfredo Stauffen'**; i finalment Jesus Dominguez Bordona (1969) va
plantejar dues tendéncies diferenciades dintre de la miniatura gotica castellana'®.

Ja durant el segle XX els estudis tornen més nombrosos i fructifers, destaquen principalment
tres estudiosos: Jesus Guerrero Lovillo, Gonzadlez Menéndez Pidal i Ana Dominguez Rodriguez. El
primer presenta 1’acceptacid de possibles influencies i destaca ’autoria de mestres locals.'*
Anteriorment ja havien exposat altres aportacions a través de la seva obra “Las Cantigas de Santa
Maria” (1949)'*". Gonzalez Menéndez Pidal va defensar una relacié amb la miniatura islamica del
segle XIII, especialment amb 1’escriptori de Bagdad, una influencia que també defensa la tercera

148

autora . Ana Dominguez Rodriguez aixi mateix dona suport a la importancia de I’influencia de la

miniatura meridional italiana'*’. Dintre aquesta mateix segle, trobam personatges destacables en
’estudi de I’art medieval. Com sén J. M. Azcarate, Joaquin Yarza Luaces i Joan Sureda'™.
L’estudios J. M. Azcarate defensa l’autoria dels tallers locals quant a la realitzacié de les
miniatures, 1 reivindica que crearen formes plenament gotiques, naturalistes 1 narratives. Joaquin
Yarza Luaces (1992) defensa totes les aportacions d’una forma ecléctica'. I finalment Joan
Sureda va fer referencia a influencies tant franceses, italianes, com angleses15 2,

Actualment, gracies a les aportacions que varen presentar aquests estudiosos s’ha arribat a
noves conclusions. La més destacable és la reivindicacidé d’una autoria local i d’un estil propiament
alfonsi'>, recollit en I’article de M * Victoria Chico (2009): “sus miniaturas responden a una
sensibilidad mas laxa que la del resto de Europa y también menos cristiana. Supieron plasmar la

heterogeneidad de la sociedad hispanica a través de la fusion de lenguajes pictoricos igualmente

heterogéneos en uno propio, representativo del talante real”'>*.
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3.2 Caracteristiques de ’estil Alfonsi en Las Cantigas de Santa Maria

Després de la lectura de 1’evolucio historiografica respecta Las Cantigas de Santa Maria,
podem exposar la nova apreciacié de les seves caracteristiques propies i exclusives a través de
I’article publicat a P’any 2011 per M Victoria Chico Picaza “Composicion pictérica y
caracteristicas del estilo”'*”. El primer que destaca en les Cantigas es el tractament d’un estil
realista comu a totes les miniatures. Es tracta d’una estética fonamentada en alld real i quotidia,
menys refinat que la que era comi en els escriptoris contemporanis'>®. Aixi, les caracteristiques
claus giren entorn a tres grans grups: el primer €s el concepte de la llum 1 el color, el segon el
tractament de la figura humana, i finalment el tercer radica en la representacid d’espais realistes
lluny de les escenografies.

La primera caracteristica aborda el concepte de llum i el color. En Las Cantigas la llum queda
vinculada a la preséncia del fons blanc del pergami. Aquest fet dota els personatges i els escenaris
d’una destacable importancia, creant aixi un major realisme'’. Aquesta utilitzacié de la llum sera
una caracteristica comuna a tots els codexs'® que reben el nom de Cantigas. En conseqiiéncia és
ressaltara en particular els contrast de contorns dels personatges i les arquitectures. També es posa
en valor el concepte del buit com un element més de la composici6 pictorica'™. El buit és utilitzat
per expressar la partida o abséncia dels personatges, com es veu en la cantiga LXXVI'®’ (Fig. 1). En
relacié a la llum, cal tenir present el concepte de llum que és tenia durant el segle XIII, on la llum
era simbol de Déu'®". En relacio al color, la llum que és reflexa sobre les superficies ens dona una

12 Els colors predominants son el blanc del fons, el blau, el vermell, el verd i

amplia variacio tona
’ocre. Es una paleta molt diversa en colors i tonalitats, amb una extraordinaria distribuci6
harmonica'®. Les orles, que sols emmarquen les vinyetes, resulten ser també un element decoratiu
sumptuaril64.

La segona caracteristica es centra en la figura humana, en tots els seus aspectes possibles'®. En
la representacié de la figura humana prima la intencié de representar-la amb el maxim realisme
possible'®. Un exemple és la Cantiga CLXXXV (Fig. 2) on la representa influida pel contingut del
text: es cita un personatge de color molt obscur, i com a resultat s’aplica una tonalitat accentuada en
el personatgelm, Pel que fa a les proporcions168 als retrats s’executen de manera homogenia, amb
petites variacions visibles a través del menor o major gruix dels contorns'®. El cap és regeix per el
modul amb que esta feta la figura. La figura dempeus presenta una proporcid lleugerament inferior
a la d’una altura corresponent a cinc caps. La figura asseguda té una proporcié de sis caps, i
I’agenollada de cinc'™. Per tant, el resultat és el de la regularitat en les proporcions de caracter
antropométric'’".

La corporeitat d’aquestes figures sén gruixades, robustes i petites, embolicades per robes

. . 172 , . N
pesades i1 sotmeses la llei de la gravetat '~. Les mesures son variables, pero en general podem
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extreure les segiients conclusions: 10-15 mil-limetres per a I’amplada de les espatlles, 10
mil-limetres per ’amplada de la cintura, i 18-10 mil-limetres per els malucs'”.
En relaciéo a la ubicacio de les figures en el planol compositiu, predominen les posicions

frontals, de mig perfil i de tres quarts'”*

. Aixi i tot és poden localitzar posicions diverses, visibles en
la cantiga XXXXII'”. La frontalitat expressa jerarquia o permanéncia, aplicada al posicionament
de Daltar amb la Verge, les figures dels reis, princeps, bisbes o bé dels protagonistes de 1’escena'’®.
El mig perfil és indicatiu de moviment d’entrada i de sortida, o d’arribada i partida'’’. La
representacio dels tres quarts al cos també ¢és indicativa de moviment, demostracié d’una accié que
esta a punt d’iniciar-se o concloure'”.

La gestualitat és el recurs clau per a I’expressio en Las Cantigas. L’expressio que predomina és
un tant monotona: ulls oberts sortints, tabic nasal recte i llavis units fruit d’una rialla forgada.
També hi podem trobar altres tipus de marques d’expressivitat, com un cert aire de patetisme a la
cantiga CXXXII'”. Exposa una relacié entre la gestualitat i la representacié ordenada, on les
dissonancies socials, morals o religioses s’expressen a través d’un desordre gestual'®® Un exemple
d’aquesta relaci6 es troba en la cantiga XXXXVII, on s’expressa la inestabilitat d’un monjo ebri.’®
Algunes de les expressions que encarnen violéncia, constitueixen escenes d’un gran naturalisme,
que segons M* Victoria Chico es deu a un desig de claredat expositiva. Aquest exemple es fa visible

en la cantiga CV (Fig. 3)'*

. També cal anotar la importancia de la gestualitat expressades en les
mans, ja que amb aquestes, pensa M* Victoria Chico'™®, generalment és poden expressar acceptacid
o refis', indicar qualque tipus d’ordre'®® o bé suggerir el moviment a seguir, amb una referencia
teatral relativa a I’escena que seguird, exemple cantiga CXXV (Fig. 4)'*.

I per acabar, la tercera caracteristica és resultat de la representacié d’un espai veridic enlloc
d’utilitzar una escenografia ficticia, recurs molt comu en aquells moments en la resta de escriptoris
europeus. En el codex s’ha abandonat aquesta practica per donar pas a una representacio de la
realitat'®’. Com a resultat, les escenografies seran iguals d’importants que els propis personatges'™.
M? Victoria Chico exposa el segiient: “los entornos que rodean a la figura humana se convierten en
auténticos escenarios de teatro, y las figuras, en actores dramaticos de una realidad virtual”'®.

Malgrat la gran diversitat d’ambients espacials representats, podem fer una divisio entre els
exteriors i els interiors'®’, amb tota una série de varietats dintre de cada un d’aquests grups. Per una
banda, els interiors estan pintats aproximadament en unes 356 miniatures. Aquest interiors son
generalment representats per arcs pintats en or i generant un espai columnari, on els personatges
transiten”'. Dintre d’aquest grup de representacions en interiors, trobam un tipus d’escenografies
destacables, emplacades en 363 miniatures: s’incorporen en els extrems arquitectures que
suggereixen moviment d’arribada o de sortida, captant perfectament I’afecte d’itinerancia en els

personatges que els habiten'®?. Per altra banda, els exteriors es troben presents en un 43% del
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conjunt de les miniatures. El gran nombre que configura aquest bloc, fa que sigui necessaria la
divisié en quatre grups diferenciats: paisatges que representen accidents geografics, paisatges

. . . 1 . \
urbans, les marines i els que es podrien anomenar contextos sobrenaturals % El primer grup esta

< . , 194 . ..,
basat en referéncies textuals més o menys concretes . Hi podem veure puntualment 1’aparicio de

195 » 196

fons estrellats per tal de representar la nit ", o bé la linia de 1’horitzé . Al segon grup destaquen
els paisatges urbans'’’: generalment vistes panoramiques de les ciutats en la que el lector-
espectador es troba extramurs'”. Aquestes ciutats es presenten en agrupament desordenat. El tercer
grup, compren la representacido de marines, en la majoria dels casos situades als poemes dobles
d’enumeracié quinquennal, dedicats a trames llargues i accions dramatiques. I finalment el quart

grup, dels denominats contextos sobrenaturals'”’

, representen aparicions com son la Verge
juntament amb el seu Fill al cel: amb una mancanga absoluta de qualsevol referéncia espacial les
figures destaquen sobre fons blanc. Un exemple clar n’és la cantiga LX* El tipus de representacio
que es fa visible en aquests escenaris sobrenaturals €s el d’un esquema compositiu tancat, simetric i
amb una marcada frontalitat™".

En conclusio, a través de totes aquestes caracteristiques sobre el concepte de llum i el color, el
tipus de representacio utilitzada en les figures 1 les distintes contextualitzacions realistes que
defugen de les escenografies tipiques del moment. Podem arribar a una clara valoracié d’un estil
propi alfonsi. També aquestes caracteristiques permeten una distincio entre les cantigas de loor i les

02 Les cantigas de loor caracteritzades per un gran estaticisme 1 frontalitat,

cantigas narratives
degut al seu contingut conceptual 1 abstracte d’exaltacid i lloanca a la Verge. En canvi, les cantigas
narratives remarquen el seu dinamisme 1 itinerancia, que dura com a conseqiiéncia la creacio

. . 2
d’espais fisics molt concrets®”.

4. Lectura iconografica de Las Cantigas de Santa Maria

4.1 La iconografia heretada i noves tipologies heterodoxes
La utilitzacio de les imatges en la il-luminacié del codex alfonsi va induir als responsables del
scriptorium real a adoptar composicions i temes diversos. Com a resultat, trobam posicions
eclectiques que inclouen per una banda, el respecte a la tradici6 iconica heretada, i1 per altra banda la
necessitat de crear noves iconografies’*. Aixi doncs, 1’obra es veu impregnada d’una creativitat que
afectara als aspectes iconografics, estilistics i formals®® perfectament Iligats amb la poesia®®®.
Segons 1’autora M* Victoria Chico Picaza, I’evolucid iconografica, estilistica i formal de 1’art

figuratiu medieval europeu des dels seus inicis té un dels seus punts culminants en Cddice Rico de

Las Cantigas de Santa Maria™" . Els artistes integren a la perfecci6 la tradici6 intel-lectual cristiana
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a través de la relaci6 entre text i miniatura®®. En aquesta obra s’exemplifiquen dues aproximacions
iconografiques, per una banda la que correspon a I’art cristia figuratiu®”’, on la imatge cristiana sera
I’encarregada de recordar allo que narra l’escripturazm. Per altra banda I’art figuratiu bizanti, on la
imatge precedira la narracio, essent definida com una imatge-retrat®''.

S’introdueix en Las Cantigas un tipus de practica culta en el procés de lectura, dirigit a un lector
espectador d’una certa elit, donant pas als canvis que es produiran a Europa entorn al 1300°'%. Es
amb la figura del rei Alfonso X, apassionat lector, on podem visualitzar aquest canvi en el mode
d’aproximar-se al codex®”®. El monarca no es conforma amb escoltar 1’obra llegida, sin6 que
elabora una lectura des d’una aproximacié molt més personal, acompanyat per la visualitzacié dels
continguts. Ara amb Las Cantigas ens trobam davant d’una lectura receptiva i interactiva, lluny de
la superficialitat informativa.

Degut a la heterogeneitat dels temes tractats en el Cddice Rico, hi haura una voluntat de fer una
parafrasis visual dels poemes. Aquest fet conduira a una necessitat de crear noves imatges al marge
del repertori iconic tradicional®'*. La relacié entre text-imatge sera la base del procés de creacio de
les postures quant a continguts i formes®". El pintor es servira de la realitat®'® i de la llibertat de
creacio, per fer més comprensible allo representat. Es vol reforgar la Fe des del coneixement de la
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realitat, arribant al coneixement a través de la visio Realitat 1  llibertat creadora es

complementaran per tal de vivificar la tradici6 iconica rebuda®'®.

El discurs poétic del codex queda estructurat segons els parametres de la retorica classica®'’. Les
cantigas de loor ens acosten els continguts més abstractes, recolzant el dogma de fe i plenes de
metafores. S’encarreguen d’apropar el concepte-idea. En canvi a les cantigas narratives és veuran

influides per a la necessitat de representar el contingut narratiu extens i concret. Aixi ambdues

cantigas intercalen realisme 1 llibertat, que ens condueixen de allo abstracte a allo concret™’.

4.2 El miniaturista: uni6é entre el text i la imatge a favor d’una major comprensié en la
lectura

La plasmacié d’aquestes imatges es duen a terme a través de la iconografia tradicional i les
noves iconografies derivades de 1’analisi de la realitat, degut a la interpretacio lliure de la narracio.
La llibertat del creador i el realisme alhora de crear el repertori iconografic es veura influides pel
text. L’extensié dels poemes narratius son molt diferents quant al nombre d’estrofes i versos™'.
Com a conseqiieéncia, la pagina il-luminada sistematitza i regularitza aquesta diferéncia quantitativa

22 Sera a través de la sintesi o extensié on el pintor es servira d’una certa

Ilibertat creativa per tal de fer una correcta adequaci6 al contingut narratiu®*.

mitjangant les pagines

Els recursos utilitzats seran diversos i principalment en destaquen dos. EI primer recurs ¢és la

possibilitat de variar 1I’ordre de I’acci6é dramatica del poema per tant de presentar una major claredat
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2% Un exemple és la cantiga LXIII, on el pintor considera oportd alterar

en la imatge representada
’ordre de 1’accid, a través d’un flash back®. L’artista, per tal d’aconseguir el major verisme
possible en la composici6 pictorica, aplica una sintesi extrema en la presentacié del personatge i en
la causa del problema, crea una escena de dues vinyetes (que no apareixen descrites en el poema, i
sols es poden deduir), i anticipa visualment ’acci6 a través de la imatge, al text narrat™*’.

El segon recurs es la introducci6 d’informacié que no apareix en el poema, perd que col-labora
en la millor comprensi6 de la historia®®’. Partint de referéncies concretes de localitzacions
geografiques del poema, introdueix elements caracteristics dels llocs citats. Per exemple en la
cantiga CVII (Fig. 5), s’al-ludeix a I’aqiieducte de Segovia per mitja d’arcs de ferradura. També en
la cantiga CXXXIII, on apareix representada la ciutat de Elx, la reconeixem a través de les
palmeres, que evoquen aquest lloc. Continuant amb aquesta linia, la cantiga CXLIII es mostra el

. , . , : - 228
disseny d’una ciutat de perimetre circular, alhora que representa la ciutat de Jerez

. Un exemple
caracteristic de 1’aplicaci6 d’aquest recurs €s la cantiga CIII, on I’artista, a través del canvi en el
llenguatge formal de I’arquitectura, expressa el pas del temps que succeeix en la narracio®’: es fa
visible el canvi d’una arquitectura d’estil romanic a una altre de gotic rayonnat.

Altres exemples a tenir en compte que fan visible ’adaptabilitat del miniaturistes al text literari

. . <7 . 2
segueixen a continuacid. En la cantiga XLV 30

(Fig. 6) per il-lustrar la fundacié del monestir que
s’ha narrat en el poema, el pintor posa en escena el moment en qué el promotor a cavall presencia
com uns monjos estableixen 1 mesuren els limits de la fundaci6. Cap d’aquest detalls representats
apareixen en el poema231. La mateixa posada en escena de format lliure succeeix amb la cantiga
XLVI** (Fig. 7), on el pintor incorpora sense perjudici un petit tabernacle on es venera la icona i
I’esposa del musulma donant el pit al seu fill. La musulmana i el seu fill, i la icona de Maria
galactotrofusa, comparteixen protagonisme amb un atrevit 1 original paral-lelisme iconic™.

En conclusid, en Las Cantigas™" resulta evident que el pintor es veu legitimitzat per variar

I’ordre de I’acci6é dramatica del poema, per afegir personatges coprotagonistes inexistents, o per

escenificar accions que potencien la captacio del missatge que s ha volgut transmetre.

4.3 El paper de Maria en Las Cantigas de Santa Maria

4.3.1 Creure a través de les imatges: La Verge com imatge de culte

La ima‘[gen5 de culte de la Marededéu i 1‘Infant és una constant en les pagines il-luminades del
codex; ja que I’obra esta dedicada a Maria advocada i Maria interceptora®®. Aixi doncs, 1’aparicid
d’imatges de la Verge i I’Infant sobre un altar sera una constant visual®>’. Es freqiient que al final de
cada historia trobem una escena on els personatges es postren davant de I’altar de la Marededéu per

agrair el favor rebut. Sobre els altars localitzam una talla policromada amb la imatge i en menor
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mesura pot aparéixer que la imatge de culte sigui una icona pintada®®. La freqiiéncia en qué
apareixen aquestes tipologies d’imatges posa en relleu la importancia en la veneracio d’aquest tipus
d’obres™; a més d’evidenciar I’agraiment que se I’hi ha de donar a Maria a través de la
veneracio®*’.

Pero a vegades la imatge de culte no només apareix en les vinyetes d’agraiment que es situen a
final de la pagina, sind que sén integrades com un element protagonista®*'. Un exemple n’és la
cantiga CLXII, on la imatge de culte assumeix un paper en 1’acci6 dramatica. Per altra banda, la
imatge de culte pot ser desplacada a un altre entorn, com son els timpans, les portades de les
esglésies o els estendards®**.

Juntament amb aquesta varietat d’imatges de culte, és igualment freqiient trobar a Maria en

. . e NI . 243
persona intervenint en una accié dramatica juntament amb éssers mortals

. Normalment, quan es
vol representar aquest tipus d’imatge es duplica I’aparicié de la Verge. Apareix en persona i com
figura de culte sobre I’altar’™. Un exemple és la cantiga CXXIV?* i un altre és la cantiga
CXXXIII (Fig. 8). La Marededéu en persona apareix en les vinyetes 5 i 6 realitzant el miracle, on
malgrat la seva preséncia en la mateixa vinyeta es troba també present sobre I"altar®*,

En definitiva, el codex ofereix un ampli repertori d’imatges de culte, esculpides i pintades, de
caracter miraculoses i disposades sobre altar. Totes elles son reforcades per la preséncia real de

Maria en les escenes, actuant junt a la seva propia obra devocional.

4.3.2 La teoria bizantina de la imatge i la teoria neoplatonica de la imatge sagrada

La teoria bizantina de la imatge es fonamenta en I’existéncia d’una naturalesa sobrenatural de
les imatges marianes i de les imatges sagrades en general. Aquesta teoria arriba a Occident, i es pot
afirmar que €s ben present en Las Cantigas de Santa Maria amb exemples de facil comprensio.

Per una banda, es pot parlar de “vertude”, qualitat sobrenatural que tenen les imatges marianes 1
que s’estén al lloc i al procés on es factura la imatge. I per 1’altra part, aquesta mateixa teoria
defensa I’existéncia d’una estructura jerarquitzada de tradicid neoplatonica que fa participar a les
obres de les qualitats espirituals del prototip, del qual €s inicament el seu reflex.

Un dels millors exemples visuals 1 figuratius d’aquesta teoria es troba a la cantiga CLXX del
Cddice Rico. Esta composta per sis vinyetes, quasi independents del text**’. Tant els seus mentors
com el seus creadors aconsegueixen “I’art de la poesia visual”. En aquesta cantiga és evident
I’efectivitat del culte a les imatges marianes, perdo també és present la naturalesa doble de la
“forma” de Maria: la “imatge substancial o essencial” i la “imatge accidental”, obra de devocid
particular a la terra.

En el Cddice Rico séon molt nombroses les imatges marianes. La més freqiient és la

representacido de 1’escultura sedent policromada que pot presentar lleugeres variants en els seus
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atributs>*®

. Quasi totes aquestes figures solen repetir un patr6 fisonomic que alaba la seva
“fermosura”: és morena, té el ulls foscos i la seva pell és blanca i amb un to rosat**. Perd en els
relats visuals de Las Cantigas també es troba 1’origen de nous prototips marians. El prototip
palesti**® déna lloc a la imatge de la Verge de peu, amb 1’Infant en bragos. D’origen roma és el grup
escultoric de 1’ Anunciacié embarassada®'. I finalment, la imatgeria mariana va haver de trobar una
traducci6 visual que equiparas a Maria amb les portes del cel””: es tracta d’unes imatges marianes
que tenen una obertura a 1’altura del pit, de manera que el cos de Maria es converteix en una porta

que permet veure el seu interior, on ja sigui pintat o en baix relleu es representen el sentiments, el

goigs i els dolors.

4.3.3 Nova iconografia Trinitaria: Trinitat Binaria Mariolatrica

En les cantigas de loor degut al seu contingut dogmatic abunden les iconografies tradicionals®>.
Les lloances a la puresa de la Verge i la seva funcié d’intermediaria, com a Marededéu i per tant,
com corredemptora, s’expliquen a través de temes com el de I’Anunciacid, la Nativitat, la
Flagel-lacid, la Crucifixié o la Coronaci6 de la Verg6254. El repertori tradicional no €s suficientment
abundant per complementar 1’obra poctica en la seva totalitat. Sorgeix aixi, tot un cataleg de noves
imatges que fusionen llibertat, enginy i una mica d’heterodoxia, que aconsegueixen completar
1’abundant repertori®>°.

En la cantiga XC (Fig. 9), titulada Virgen sin par, tant el poema com la miniatura presenten la

% de Maria com a companya del seu Fill*”. Com a Verge 1 Marededéu, que va donar el pit

lloanca
triomfa sobre el dimoni i és protectora de tots nosaltres™®. Totes aquestes lloances estan recollides i
desenvolupades en les obres mariologiques de Sant Bernat i Sant Bonaventura, que foren
d’inspiracio per al rei Alfonso x>,

Des del punt de vista iconografic, cal destacar la miniatura representada en la casella namero 4
(cantiga XC) que il-lustra la tercera estrofa del text*’; on es parla de Maria com a Marededéu,
companya de la Primera i Segona Persona de la Trinitat. Pictoricament aquesta composicid és
totalment nova des de dos punts de vista: per una banda com a iconografia trinitaria, i per 1’altra,
com a iconografia de Maria filla del seu Fill.

La composicioé que representa aquesta escena esta articulada en tres parts ben definides a través
de I’arquitectura®®’ que emmarca als personatges®®*. A I’esquerra, baix el primer arc apuntant
apareix la Verge Maria®®, i sobre els seus genolls, I’Infant, amb el nimbe crucifer i beneint®**. La
Verge dirigeix la seva mirada cap a la dreta, on Jesucrist ocupa el centre de la composicio, assegut
en un trono, ornamentat amb major riquesa que el de la seva Mare. En la seva ma dreta du un Ilibre
tancat, 1 sobre els seus genolls apareix asseguda la Verge nina. Jesucrist mira somrient cap a la

esquerra la rialla de la seva Mare. Finalment, en I’extrem dret de la composicid, es localitza el

~ 20 ~



dimoni, penjat de les cames a una biga disposada transversalment en un espai diferenciat, separat de
I’interior en que es troba Crist i Maria®®’.

Aquesta composicid tripartida exalta tres conceptes fonamentals de la religiositat baix medieval.
El primer concepte es centra en Jesucrist com a Primera i Segona Persona de la Trinitat, home
nascut de Déu i d’una dona. Per tant Pare de tots nosaltres, inclus de la seva propia mare. El segon
concepte al-ludeix a Maria com a Marededéu, i per tant filla del seu Fill. I el tercer concepte
presenta al dimoni, derrotat per Crist i la VergeZ66. Amb aquesta miniatura ’artista aconsegueix
expressar amb claredat narrativa un programa ideologic complex com el que fou la plural relacio
entre Mare 1 Fill, radica en la seva doble naturalesa. Ho aconsegueix fonamentalment amb la
tendresa de la mirada que intercanvien els dos personatges™’, i també amb la metafora compositiva
d’invertir els paper dels personatges en una mateixa escena. Aquesta €s una dualitat incomprensible
sino es a través del dogma de la Santa Trinitat.

La figura de Crist amb la Verge nina sobre els seus genolls, acompanyada per la de la
Marededéu adulta amb I’Infant és una iconografia inédita de Trinitat incompleta o Trinitat
Binaria®®®. Fou a partir del segle XI quan aparegueren composicions incompletes de la Trinitat
(Trinitat Binaria) en les que es prescindia de la representacio de 1’Esperit Sant o inclas del Pare®.
Malgrat que no integrés als tres personatge, la intencionalitat d’enviar el missatge de la Trinitat
seguia vigent en definitiva, la miniatura tractada és de gran interés pel fet de contemplar dues
variants en el tema de la Trinitat. Per una banda presenta la possibilitat de ser una iconografia
trinitaria incompleta (en aquets cas sense I’aparicio de I’Esperit Sant), 1 per altra banda, representa
una Trinitat Binaria. La clau en aquesta representacié®’’ es perqué el pintor prescindeix de la

representacio fisica de dues de les tres persones de la Trinitat (Pare i Esperit Sant®’’

). L’artista
aconsegueix expressar el misteri de la Trinitat i crea una nova iconografia que per les seves
caracteristiques podriem anomenar de Trinitat Binaria Mariolatrica®”.

Ens trobam davant una iconografia de Maria inédita en les arts figuratives®”, atés que exalta a
Maria com a Filla del seu propi Fill. Aquesta representacié és summament interessant al ser
I’expressio simple i literal d’una lloanga marial difosa per els segles XIII i XIV “Maria, filla del teu
Fill™*"™, Aquesta iconografia de la Marededéu Nina pot recordar a aquella que pertany al cicle de
Trénsito de la Virgen, en la que la figura de Jesucrist adult recull en els seus bragos I’anima de la
seva mare en forma de nina®”.

La cantiga XC constitueix un magnific exemple de com els artistes alfonsins a més de servir-se
de la iconografia tradicional expressen amb fidelitat la lletra del text previ al que han de il-lustrar,

fent comprensible al lector conceptes tan complexos com el de les distintes naturaleses de Crist, i

per tant la doble relacié de parentesc entre Crist i Maria, servint-se d’un nou repertori iconografic

~21 ~



fresc i espontani que caracteritza aquesta gran enciclopedia de la Espanya del segle XIII, i fa de Las

Cantigas una de les obres més importants de I’Edat Mitja europea.

4.3.4. Crucifixi6 i Judici Final
Si la Trinitat Binaria exposada anteriorment en la cantiga XC, resultava ser una tipologia

iconografica mai vista, ara amb els temes iconografics de la Crucifixi6®’® i Judici Final*’’ s’obre un
nou debat sobre ’aparent evolucié iconografica cristiana medieval d’Occident””®. Les imatges sobre
la Crucifixi6 1 Judici Final només troben comparacions possibles en obres europees dels segles XIV
i XV* i la seva preséncia en Las Cantigas ¢és un fet aillat, sense conseqiiéncies immediates en les
arts figuratives espanyoles del baix medieval.

Els estudis respecte a la iconografia de la crucifixiéo en l’art del segle XIII destaquen com
aquesta fa palesa una gran serenitat. En la majoria de les crucifixions del segle XIII acompanyen al
Crist crucificat la Marededéu i Sant Joan dempeus™; uns exemples d’aquesta tipologia els trobam
en el Salterio de Blanca de Castilla®®'. En la Crucifixio, la Marededéu expressa el seu dolor
unicament amb el gest de dur la ma a la seva galta, i Sant Joan repeteix el gest amb la mateixa
intencionalitat. En el Davallament les emocions sén també contingudes, i la Marededéu es presenta

282 \ \ e . N . . .
12, Sera durant el Gotic Tarda, on sota la influéncia dels franciscans i

besant la ma del seu fil
sobretot a partir del text Meditationes vitae Christi de Pseudo-Sant Bonaventura, ’art religios
adquirira un nou caracter carregat d’emocions i sentiments®*. El fidel que contempla la imatge
religiosa o llegeix els textos piadosos llavors ha d’imaginar els dolors soferts per Crist durant la
Passi6 i també els de la seva Mare®®*. Els exemples que es poden relacionar amb aquest tipus de
representacions apareixen ja durant el segle XV: en la pintura “La Crucifixio” del Mestre de
Flémalle (Robert Campin) del Museu de Berlin®®®, propera al mateix esperit les famoses al Horas de
Rohan®® i finalment Libro de horas del Caballero Rollin™.

En definitiva, totes aquestes imatges on la Verge es desmaia al peu de la Creu®®® representa amb

distintes modalitats un mateix sentiment, la compassio Mariae o passio de la Verge paral-lela a la

del seu Fill*®.

La Compassio Mariae en la Crucifixio
Els sentiments de Maria al peu de la creu han estat objecte de meditacions piadoses des de
principis del cristianisme perd des del segle XII aquestes reflexions van assolir un nou significat™’.
Sant Bernat de Claraval (1090—1153)291 fou el pare de la idea de la compassic Mariae. Va
comparar la Passio de Crist amb la compassio Mariae, arribant a la conclusié de qué Maria havia

292

sofert més que els martirs™ . Arnau Chartres (mort entorn 1160), contemporani a Sant Bernat de

Claraval, en el tractat De laudibus Beate Mariae Virginis aplica per primera vegada la teologia de
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. Descriu la Compassio Mariae com un vertader sacrifici conjunt al de Crist i

la Redempcié®
paral-lel en cada detall a la Passi6 del seu fill*®. En el segle XIII les meditacions sobre la
compassio de Maria guanyen en realisme i popularitat. La idea de Compassio Mariae rep una nova
definici6 teologica quan Sant Albert el Gran (mort cap al 1280) senyala la dignitat de Maria com
co-adjutrix en 1’obra de la Redempci6. Maria, sola en el Calvari va rebre en el seu cor les ferides
que Crist softi en el seu, complint aixi en la profecia de Sime6®”>. San Albert el Gran exposa que
Crist va voler fer beneficiaria a la seva Mare de la Redempci(')Z%.

Van ser els escrits de Sant Bonaventura (1221-1274)297

els que assenyalen clarament la
dramatica coordinaci6 entre passid i compassic™'. La Marededéu al peu de la creu accepta la
voluntat divina, arribant a oferir el fruit del seu ventre per a la redempci6 dels homes. Maria és una
heroina que sofreix terriblement perd que expressa el seu acord amb la Crucifixid. Els tedlegs del
segle XIII senyalen a la Stabat Mater com un exemple de les seves ensenyances on Maria es
revestida de dignitat sacerdotal, ja que mostra un consentiment heroic i humil al pla divi de la
Salvaci6®. En els escrits de Sant Bonaventura s’exposa un dilema en I’expressio de les emocions
duals sentides per Maria al peu de la creu, i els pintors de I’época podien alternar aquest dos
models.

En les crucifixions analitzades en les cantigas L i CXL I’artista es va inspirar en la segona
modalitat, la que era menys freqiient al segle XIII (on la Verge mostra una dignitat sacerdotal, amb

un consentiment heroic)300.

La corredempcio de Maria al Judici Final

La figura central del Judici Final des del segle XII és Crist entronitzat, que mostrant les seves
ferides als costats, peus i mans™*, expressa la nova concepcid al cristianisme, amb un Crist
humanitzat’®. Des del segle XII es prefereix seguir I’Evangeli de Sant Mateu®” on Déu es vist com
el fill de ’lhome®™. Al segle XII es proposa un nou ordenament del Judici Final, amb la introduccid
de dos nous personatges. Al Nord de Franca, s’observa a les portalades de les abadies de Saint-
Denis, Laon i Chartres, als dos costat del Jutge apareixen la Marededéu i Sant Joan como
intercessors®”. Ells*®, que havien assistit a la mort de Crist ara ’acompanyen el dia de gloria,
agenollats o lleugerament inclinats, amb les mans juntes en actitud de suplica. La seva preséncia
coma intercessors davant el Jutge Divi dona confianga als fidels enfront a la por davant el dia del
Judici Final.

En les cantigas L i LXXX D’actitud de la Verge segueix el seu rol de mediadora, perd ara amb
importants diferéncies respecte a les versions presents en les catedrals gotiques franceses. L’escena
del Judici Final en les catedrals és serena i adequada amb el dogma, pero a Las Cantigas ¢€s

carregada de dramatisme. El Jutge és Crist que mostra les seves ferides als costat, i tamb¢ apareixen
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els angels portant els instruments de la passio, pero és I’actitud de Maria la que canvia. Ella deixa la
seva actitud de suplica, ara a través d’un gest dramatic, agenollada davant del Jutge, obri el seu
vestit i mostra el seu pit nuu, aquell amb el qual el va alimentar quan era un infant.

A la cantiga XC, la Marededéu apareix acompanyada de Sant Joan en actitud orant, exerceix
també de intermediaria entre els homes i la divinitat. En canvi, a la cantiga LXXX Sant Joan ha
desaparegut i és unicament ella qui comparteix amb el seu fill el protagonisme de I’escena.

Es a la cantiga L(ref. Fig. 10), en la versi6 del Judici Final on la Verge abandona la seva actitud
de simple orant per a mostrar el seu pit nuu, assumint aixi davant el seu Fill el seu paper de
corredemptora. Aquesta iconografia és excepcional al segle XIII i en Las Cantigas trobam els tinics
exemples coneguts. Aquesta modalitat que es difondra en els segles XIV i XV*"/, representada en

. . . 308
els manuscrits de Speculum Humane Salvationis™" .

9

.30 . , :
En els dos exemples apareguts a les cantigas’ cal destacar que és només Maria la que

intercedeix davant el seu propi Fill, que és el Jutge. Mentre que generalment en les versions
posteriors es produeix una doble intercessié: la de Maria i la de Crist>'".

En conclusio, el Judici Final de Las Cantigas mostra un dialeg on la redempcid transcorre
unicament entre Crist i la Verge, sense que es representi la figura de Déu Pare; es tracta d’una etapa
incipient d’aquesta tipologia d’imatge, que podria haver derivat directament de I’ambit cistercenc,

encara que no en sapiguem amb certesa les vies ni els intermediaris.

4.3.5 Nou concepte de la Salvaci6 Humana i la figura de Alfonso X

Amb les miniatures de Las Cantigas del Cddice Rico es fa present un nou concepte de salvacio
en l’art cristia, que anticipa i anuncia el que es difondra des del segle XIV en les versions
manuscrites del Speculum Humanae Salvationis®''. Es tracta d’una nova religiositat on la Verge
apareix com a corredemptora, compartint la Passi6 del seu Fill i1 intervenint per a salvar els homes
del Judici Final, apuntant aixi a una nova concepci6 del cristianisme.

Les imatges exposades a Las Cantigas son influides tal vegada pels franciscans espirituals,
diferents a la ortodoxia romana. Pero les croniques van silenciar la possible heterodoxia del rei
Alfonso X, present tamb¢ als nombrosos retrats del rei intervenint com a trobador-sacerdot, davant
la Verge i Crist, predicant como un intermediari entre la divinitat i els fidels, prescindint del clergat,
imatges que no podien ser acceptades per 1’Església’'?.

En aquest sentit destaca la cantiga L, en la que el rei Alfonso X apareix agenollat i plorant
davant el Crist de la Flagel-lacio, vivint la Passié en una posicio similar a la de la Verge, aquesta
abragada a la creu. La predicaci6 franciscana aconsellava als fidels reviure emocionalment la Passio
de Crist i la compassié mariana, 1 aquest credo fou dut per el monarca a un extrem heterodoxos,

com es palés en aquesta miniatura quan el monarca s’atreveix a comparar-se amb la Verge.
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Es tracta en tot cas d’una tipologia iconografica de la Crucifixio i del Judici Final avangada per
la seva época, molt diferent de la de les catedrals de Burgos i Lled". Aquesta gran diferéncia

iconografica fa pensar a Ana Dominguez Rodriguez la necessitat de revisar algunes de les
- . 314
anomenades empreses artistiques alfonsines

En conclusid, I’empresa mariana alfonsina va anar més enlla dels limits dels propis manuscrits.
El rei no només va saber estimular i venerar els centres de devocié marina ja existents, sind que els
va ampliar en les terres musulmanes conquerides, atribuint a la figura mariana atributs miraculosos
en la conversio dels musulmans. Els nous santuaris varen provocar una massiva elaboracié d’obres
de la Marededéu que evocaran un prototip que apareix il-lustrat en el codex de Las Cantigas, del
que la cantiga LLXCV es reveladora®". El prototip que sorti de la cort es va convertir en el model a
imitar pels promotors, ja fossin laics o eclesiastics, i es van repetir aquestes imatges marianes per

Castell3, Lled i Galicia®'®.

S. Conclusions

En conclusid, al llarg d’aquest treball s’ha posat en valor el Cddice Rico dintre de la familia de
manuscrits de Las Cantigas de Santa Maria, des d’una perspectiva historicoartistica treballada a
partir de I’estil i de la iconografia. Altres aspectes d'interés del codex, com els ambits de la seva
literatura 1 musica, s'ha deixat de banda. El Cddice Rico presenta una extens repertori iconografic
que li aotorga una situaci6 privilegiada en comparacié a la resta de manuscrits que anomenam
Cantigas; aquesta singularitat ens ha permes I’oportunitat d’una lectura totalment independent.

Els estudis sobre el Cddice Rico so6n nombrosos i variats perd malgrat la gran quantitat
d’informaci6 existent, els estudiosos han demostrat que encara hi han qiiestions sense resoldre.
Aquest fet, no constitueix un factor per menysprear aquesta obra, sindé que és una a motivacio per a
seguir estudiant-lo.

Seguidament destacarem alguns aspectes rellevants analitzats pels investigadors. La primera
problematica a destacar gira entorn a la cronologia. Han estat diverses les propostes sobre una
datacio aproximada del manuscrit, a partir de criteris diversos, sortits d'ambits d'estudis
complementariss: paleografia, musicologia, historia... Les diverses propostes cronologiques no han
acabat d’esser acceptades per una majoria.

La segona qiiestié controvertida aborda el lloc de creaci6. A pesar de la gran densitat de
bibliografia publicada cap dels estudiosos hagi aportat un criteri concloent entorn a la localitzacio
de la creacio dels manuscrits. Alguns autors han parlat de ’existéncia d’un lloc fisic estable per al
scriptorium del monarca 1 altres d’una possible itinerancia del taller Alfonso X, pero no han aportat

evidéncies documentals que provin una o altra hipotesi.
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Una tercera qiiesti6 debatuda son les causes de la utilitzacid de la llengua gallega en el
manuscrit. En aquest cas s'ha argumentat raons tan diverses com les motivacions politiques o la
preferéncia personal i familiar per a aquesta llengua.

Deixant de banda les qiiestions no resoltes, altres arguments han aconseguit una major
conformitat: és el cas del reconeixement de 1’existéncia d’un “estil alfonsi” en els manuscrits del
rei. d'Aquesta afirmacio6 ens porta a plantejar noves qliestions per les que no hen trobat resposta: es
va difondre aquest estil més enlla de la corona de Castella?, com va evolucionar aquest estil i en
quines altres arts -al marge de la miniatura- es desenvolupa?

Un segon argument de gran acceptacido aborda el sorgiment d’una nova iconografia en el
Cdodice Rico, conseqiiéncia de I’ambicié promocional del monarca sota una nova religiositat, amb
unes intencions politiques lligades al nou concepte de salvacié humana del Speculum Humane
Salvationis. Con hem esmentat aquesta iconografia es coneguda a partir del manuscrit, i ens
plantejam que també s'haurien de revisar si es troba present a algunes de les obres atribuides al
regnat de Alfonso X.

En aquest apartat també presentam una reflexid sobre el procés seguit en aquest treball
académic. Una de les grans dificultats ha consistit en la recopilacié i eleccidé de la bibliografia
relativa a Las Cantigas i al Cddice Rico. La bibliografia és abundant des dels inicis del segle XX
fins a P’actualitat. Dintre d’aquest gran llistat de bibliografia hi havia una gran diferéncia entre
aquelles lectures d’un nivell d’erudici6 elevant 1 aquelles de caire més vulgar, sense existir un punt
intermedi. Tot aixo ens ha conduit a fer una selecci6 de les aportacions més recents 1 a valorar
quines eren les hipotesis obsoletes i les investigacions més significatives dels ultims anys, tant
entorn al Cddice Rico com dels altres manuscrits que conformen Las Cantigas. El fet de qué el
Codice Rico es presenta dintre d’aquesta agrupacid de manuscrits ens va dificultar filtrar la
informaci6 més significativa que requeia sobre el Codice Rico de forma especifica. Aixi doncs, una
part important del treball bibliografic s'ha focalitzat en ’extraccié d'informacié concreta sobre
aquest codex i de la seva diferenciacio de la resta, per aconseguir posar-lo en valor.

Els aspectes tractats en aquest treball s'adapten a l'enunciat especificat a la linia tematica:
aproximacio estilistica i iconografica d'un manuscrit miniat. Per tal de fer front a la gran varietat de
temes iconografics que presenta el Cddice Rico vaig decidir centrar-me exclusivament en I’estudi
de la Marededéu i en la preseéncia del monarca. Aquesta decisio fou conseqiiencia de la valoracio
del llibre a partir de la seva tematica literaria mariana i per la seva promocio reial.

Finalment, dir que la valoracio personal d’aquest treball sobre el Cddice Rico de Las Cantigas
de Santa Maria ha resultat ser un repte, quan la extensa bibliografia pareixia no deixar-me entrar
en conclusions. Ha estat molt satisfactori a mesura que el treball anava avangant, i podia comengar a

veure com el meu esfor¢ conduia cap a una sintesi de la informacié recollida amb un criteri de
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classificacio que, crec, permet als lectors tenir clares les idees exposades. Aixi doncs, aquest treball
presenta un recull del llarg recorregut bibliografic, destacant aquells estudiosos que han realitzat els
estudis més recents amb una inquietud inconformista front a les primeres hipotesis. El fet de
I’existéncia actual de les Semanas de Estudios Alfonsies és un exemple a citar quant a la
perseveranga en la investigacio del valor de Las Cantigas de Santa Maria 1 de les obres que

promogué el monarca.
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NOTES

" L. Fernandez Fernandez, “El proyecto de las Cantigas de Santa Maria en el marco del escritorio regio. Estado de la
cuestion y nuevas reflexiones”, Dins Alfonso X el Sabio 1221-1284, Las Cantigas de Santa Maria Vol Il, Editorial
Coleccion Scriptorium, Madrid, 2011, pag. 45. Encara que és van gestar entorn a la década de 1260, la seva produccid
va ser desenvolupada al llarg del regnant del monarca.

% Ibid., pag. 45. Una devocié que anava creixent de cada cop més i que havia comengat des del segle XII.

3 Ibid., pag. 45. Las Cantigas seran enteses pel monarca com una eina més per a fomentar la recuperacio i consolidacio
del territori que estava duent a terme la Corona. També contribueix a la recerca d’un prestigi i transcendéncia.

* Ibid., pag. 45. Valoracié de Laura Ferndndez Fernandez , degut a la seva complexitat al integrar poesia, musica i
pintura, a més de la riquesa i originalitat de la seva execucio.

> Ibid., pag. 45. Podem definir les cantigas narratives com aquelles en qué es formulen els miracles de la Verge.

S Ibid., pag. 45. Les cantigas de loor sén aquells poemes que exposen les lloances de les virtuts marianes.

7 Ibid., pag. 45.

¥ Ibid., pag. 46. L. Fernandez recull que Martha Schaffer i Stephen Parkinson van defensar 1’evolucié d’aquest projecte,
en I’exposici6 de distintes etapes de creacié dins Las Cantigas de Santa Maria. Amb una fase inicial de 100 poemes,
ampliant-se a un resultat final de 400 poemes. Aquesta explicacié es desenvolupara al llarg d’aquest apartat.

% Ibid., pag. 46. Aquest exemplar sén testimonis de la definicié material final del gran conjunt.

' Ibid., pag. 47. Cédice de Toledo (To, Ms. 10.069, BNE).

" Ibid., pag. 48. Cédice Rico (T, Ms. T-I-1, RBME).

2 Ibid., pag. 50. Cédice de Florencia (F, Ms. B.R.20, BNCF).

B Ibid., pag. 50. Cédice de los Miisicos (E, Ms. B-I-2, RBME).

" Ibid., pag. 45-53.

D Ibid., pag. 48.

1% Ibid., pag. 47.

" Ibid., pag. 47. El proleg i la intitulaci6 son dues peces fonamentals de la composicié en la que es justifica I’obra i es
presenta al rei en qualitat d’autor i promotor.

'8 Ibid., pag. 47. El colof6 presenta una oracié personal del monarca, el Piticon.

¥ Ibid., pag. 47.

% Ibid., pag. 47. El Cédice de Toledo presenta una senzillesa que es deu a la funcié per la qual va ser pensat.

L Ibid., pag. 48. Hipotesi que fou defensada per Laura Fernandez Fernandez Fernandez en aquest article, entre d’altres
autors. Aixi exposa que el manuscrit original no s’hauria materialitzat fins passat ’any 1264, degut a les referéncies
historiques com son les conquestes de Jerez, Medina o Alcald que ja apareixen en segiient manuscrit el Cddice de
Toledo® .

2 J. Montoya Martinez, Alfonso X el Sabio, Cantigas, Madrid, Editorial Catedra Letras Hispéanicas, 1988, pag. 26-29.
Exposa ’idea de qué en 1269, el cancgoner alfonsi devia haver-se difds, és presenta a través del trobador Cerveri de
Girona, qui va parlar d’aquest cangoner quan visita la cort castellana durant aquesta €poca.

3 L. Fernandez Fernandez, “El proyecto de las Cantigas ...”, pag. 48. Durant els inicis dels estudis que es feren entorn
al Cddice de Toledo ¢és va creure que el propi rei hauria pogut realitzar correccions del seu propi puny i lletra;
I’afirmaci6 tingué el seu origen I’any 1758 amb la figura del Padre Burriel.

* Ibid., pag. 48.

2 Ibid., pag. 48. No dubta dels aspectes filologics o musicals que s’han analitzat i es corresponen a la cronologia
proposta. Pero ho contraposa amb que un examen codicologic comparatiu aixi com qiiestions paleografiques fan pensar
que es tracta d’una execucio posterior .

% Ibid., pag. 48. Aquesta proposta quant a una possible cronologia més tardana del Cddice de Toledo ja fou defensada
per Laura Ferndndez Ferndndez a I’any 2008. Podem observar com en aquest article del 2011, segueix defensant
aquesta posicid. Encara aixi 1’autora reconeix no tenir els suficients arguments com per poder tancar la hipotesi, i espera
en els proxims estudis poder aportar més llum a la qiiestio.

7 Ibid., pag. 48. En el Cédice Rico el més destacable es el seu programa iconografic.

2 Ibid., pag. 49. Segueix el mateix exemple que el manuscrit anterior.

¥ Ibid., pag. 49. Encara que al index figuren 200 cantigas, aquest manuscrit queda interromput en la cantiga CXCV.

30 Ibid., pag. 49. Tots els poemes es varen veure enriquits per un foli il- luminat.
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3! Ibid., pag. 49. Aquest esquema basat en 6 vinyetes, només és veu alterat en la cantiga I: aquesta presenta una divisid
realitzada en 8 registres en funcid del contingut

32 Ibid., pag. 50. Segons Elvira Fidalgo, els numeros 5 i 10 estaven directament relacionat amb el culte maria: “pon de
manifesto a simboloxia do nimero cinco cando se refire & Virxe, nimero marinao por exelencia: cinco son as letras que
trazan o nome de Maria; cinco as decenas do rosario; cinco as suas festes; cinco o misterioés gozosos; cinco dolorosos; e
cinco gloriosos”.

3 Ibid., pag. 49. Ara, en les cantigas quinquennals, el registre visual es disposa en 2 folis il-luminats per tal de poder
narrar les imatges miraculosos. Aquest organitzacid sera fonamental al llarg de I’ordre i disposicié que ha de mantenir
el codex.

3* Ibid., pag. 50. Llavors en la tercera fase, el conjunt de Les Cantigas de Santa Maria reuniria un total de 400 cantigas.
3 Ibid., pag. 50. El Cédice de Florencia seria la continuacion del Codice Rico, perpetuant la seva mateix estructura.

3 Ibid., pag. 50. Aixi I’autora Laura Férnandez veu la necessitat de remarcar que sén obres diferenciades, amb
necessitats concretes cada una d’elles.

37 Ibid., pag. 50. El Codice de Florencia i Cédice Rico és converteixen en dos volums d’un mateix projecte. Gonzalo
Menéndex Pidal en 1962 els va anomenar Cddice de las Historias.

¥ Ibid., pag. 50. El Cédice de Florencia perpetua una estructura narrativa-iconica plantejada en el Codice Rico.

3 Ibid., pag. 50. La mort del rei I’any 1284 va impedir la finalitzaci6 del Cédice de Florencia.

* Ibid., pag. 50. Gracies a que el manuscrit va quedar inacabat ha servit com a model descriptiu de la técnica pictorica
aplicada en els manuscrits.

*! Ibid., pag. 50. Per tant s’han d’entendre dins la dimensio plenament cortesana i com a part del patrimoni librari de la
corona.

* Ibid., pag. 47. El Piticon és I’oracio6 personal del monarca que presenta el colofo.

¥ Ibid., pag. 51. Set de les cantigas del Cddice de los Miisicos son repetides.

* Ibid., pag. 51. En les representacions, les imatges dels musics donen pas al text del poema perd son totalment aliens a
la seqiiencia narrativa.

* Ibid., pag. 51. El Cédice de los Miisicos ha estat també conegut baix el nom de Cédice Princeps.

* Ibid., pag. 51.

7 Ibid., pag. 51. El Cédice de los Miisicos presenta una datacié aproximada al 1282, s’ha considerat que esta vinculat a
la Capilla Real hispalense. El rei deixa constancia en el seu testament de la voluntat de ser enterrat juntament amb Las
Cantigas de Santa Maria.

® Ibid., pag. 51. El Cddice de Florencia avangava de manera molt lenta, i el Cddice de los Miisicos devia de ser acabat
per tal d’assegurar la perpetuaci6 del cangoner. La responsabilitat que recau en aquest codex va fer que la seva creacid
és fes amb rapidesa, visible en els erros de copia i alguna repeticio dels poemes.

¥ Ibid., pag. 53. La resta dels codexs foren incorporats al patrimoni librari de la Corona.

0 Ibid., pag. 53. Aquets fet explicaria el perqué de la adici6 de poemes de las 12 festes de la Verge, peces que podien
ser independents en el marc de les celebracions mariana, i que en origen possiblement no havien estat concebudes.

*! Ibid., pag. 72. Segons ens explica Laura Fernandez Fernandez en Darticle, la datat de 1269 per a Las Cantigas de
Santa Maria és una desafortunada proposta, una data massa primerenca per a 1’obra.

52 Ibid., pag. 72. En aquesta proposta Mettmann va plantejar la segiient cronologia: Cddice de Toledo entre 1264-1274,
Cddice Rico entre 1274-1277, deixant els altres dos en una data tardana entre 1277 -1284.

3 Ibid., pag. 73. Maria Victoria Chico va proposar les dates d’entre 1272 i 1278 per el Cédice Rico, prolongant aixi
I’execuci6 del Cddice de Florencia i Cddice de los Miisicos entorn al 1284.

* Ibid., pag. 73. L’autora de D’article exposa el seu acord sobre la proposta de 1’estudios Manuel P. Ferreira, perd
difereix en I’argument de que els dos altres manuscrits fossin elaborats després de la mort del monarca.

 Ibid., pag. 73.

> Ibid., pag. 73-74.

7 Ibid., pag. 74.

¥ Ibid., pag. 74-78.

* Ibid., pag. 74. A part de les referéncies historiques, per tal de poder datar correctament el Cddice Rico cal tenir en
compte la necessitat de I’existéncia d’un model que marqui la pauta del nombre de versos del poema, aixi com el
disseny d’un conjunt per a la totalitat dels manuscrits. Per tant, pareix 10gic pensar que el manuscrit només s’inicia una
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vegada que és definit el contingut. A finals de la década dels 70 encara no estava tancada la seleccié dels repertori de
200 cantigas destinades a aquest codex.

% Ibid., pag. 73. Exemples de les referéncies historiques que ens situen en la segona meitat de la década de 1270 les
trobam en : cantiga CIV, associada a la visita del infant Sancho a la localitat de Caldas de Rei en 1278; cantiga CLXIX
i CLXXXI vinculades a les expedicions de Abu Yusuf en els darrers anys de la década 1277-1279.

S Ibid., pag. 74. Un exemple fou el famos trasllat de les restes de la senyora Beatriz des de las Huelgas a la Capilla
Real hispalense. També es recullen les famoses Cortes de Sevilla de 1281.

52 Ibid., pag. 74. Aquesta heraldica de I’aguila Staufen és localitza en el Cédice Rico en les cantigas IIL,V,VI i XI.

5 Ibid., pag. 74. Moment en qué I’empresa del rei Alfonso X per ser “Rey de Romanos” va caure.

% Ibid., pag. 74. No obstant Alfonso X va seguir utilitzat el titol “Rey de romanos” fins el 1281, proclamant-se com
hereu del ducat de Suabia; conseqiientment va rebre amonestacions per part del papa per a aquesta actuacio.

% Ibid., pag. 74. Les tres obres presentades en aquesta franja de la segona meitat de la década dels 1270 provenen del
taller cientific.

% Ibid., pag. 75. Els elements comuns entres Las Cantigas i els llibres de la franja cronologica proposada sén entre
d’altres els elements decoratius com van ser la tipologia d’inicial de filigrana o 1’Gs de titols corrents, aixi com la propia
concepcid del llibre en la seva estructura o disseny del conjunt.

%7 Ibid., pag. 76. Els punts en comi entre Cédice Rico i la General Estoria son: utilitzacio del mateix disseny decoratiu
per a l’orla que envolta les escenes, la presentacié d’una imatge de obertura (recordem que és aquella en la que el
monarca apareix treballant amb el seu equip d’artesans) d’una composicid molt similar a la de les cantigas, i
possiblement la participacié d’un mateix il-luminador en les dues obres (la técnica pictorica utilitzada en els recursos
compositius i estilistics son realment semblants).

% Ibid., pag. 77.

% Ibid., pag. 77. El Cédice de Florencia presentava un disseny i un imaginari molt més complex que el Cddice de los
Miisicos, 1 per tant es necessitava molt més temps per a la seva realitzacio.

0 Ibid., pag. 78. L autora utilitza la referéncia a aquesta per qué ens facem una idea de la comparativa de temps que
podria dur realitzar una obra de caracteristiques similars.

"' L. Fernandez Fernandez, “Los manuscritos de las Cantigas Santa Marfa: definicion material de un proyecto regio”,
Editorial Alcanate VIII. Murcia. 2012-2013. Pag. 88.

" L. Fernandez Fernandez, “El proyecto de las Cantigas ...”, pig. 65. Autors com a Laura Ferniandez Fernandez
prefereixen utilitzar el vocable taller, ja que scriptorium pot suggerir una vinculacié amb els escriptoris dins un entorn
monastic. Aixi doncs prefereix utilitzar la nomenclatura de taller més vinculat a la produccié libraria del moment en
I’ambit alfonsi.

3 M. Lopez Serrano, Cantigas de Santa Maria de Alfonso X el Sabio, Rey de Castilla. Madrid, Editorial Patrimonio
Nacional, 1987, pag. 60.

™ Ibid., pag. 60.

L. Fernandez Fernandez, “El proyecto de las Cantigas...”, pag. 65.

76 Ibid., pag. 65. Segons L. Fernandez Fernandez enten per scriptorium alfonsi tant com un lloc de creacié com un tipus
de metodologia de treball.

7 Ibid., pag. 65. A la Cronica Abreviada escrita per don Juan Manuel, s’explica que al rei li agradava atendre els savis
que treballaven a la cort, i contava amb un gran espai per estudiar els materials dels quals més tard composava els seus
llibres. Un espai que hem pogut veure representat en qualque miniatura on el rei apareix acompanyat del seus
col-laboradors treballant.

™ Ibid., pag. 65. Hi havia una estreta relacié entre la figura del rei i aquells que eren delegats a la creacio. Per tant, alla
on anava el rei anaven els seus artesans per anar completant 1’obra.

" Ibid., pag. 67.

% Ibid., pag. 67. Quant a la dificultat per poder subministrar tots els materials adequats per a continuar avangant en el
projecte.

8 Ibid., pag. 67.

82 Ibid., pag. 68.

1, Fernandez Ordéfiez, “Las Cantigas de Santa Maria en el marco de las producciones alfonsies: semejanzas y
diferencias”, Dins Alfonso X el Sabio 1221-1284, Las Cantigas de Santa Maria Vol .Il, Editorial Coleccion Scriptorium,
Madrid, 2011, pag. 7-15.
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% Ibid., pag. 7. Hi ha constancia de que aquesta obra fou creada per ordre del propi monarca i de que a la seva mort fos
depositada en el seu lloc d’enterrament. També li va atribuir un poder curatiu durant la seva malaltia a Vitoria, i
assegura que no es va separar d’ella.

% Ibid., pag. 7.

8 Ibid., pag. 7. Per primer cop apareix la intencié de realitzar ’obra en llengua vulgar front una preferéncia
generalitzada cap al llati i ’arab.

¥ Ibid., pag. 7.

% Ibid., pag. 7. A diferéncia de tantes altres obres medievals, en les que només ens podem conformar amb suposar la
autoria.

% Ibid., pag. 7. Aquest tipus de reivindicacié quant a la responsabilitat del projecte presenta una posicié moderna per
part del monarca, €s tracta per tant d’un canvi de mentalitat. No s’havia trobat abans en les produccions del rei Alfonso.
* Ibid., pag. 8.

U Ibid., pag. 8. El proleg és clau per entendre el grau implicacio del monarca: uutilitzacio del jo front el nds per tal de
declarar-se com autor de I’obra en primera persona.

%2 Ibid., pag. 8. Un exemple visible el trobam en el Cédice Rico, on el proleg presenta al rei treballant efectivament
sobre els esbossos de 1’obra, juntament amb els seus col-laboradors

% Ibid., pag. 8-9. El paradigma sapiencial de la reialesa era una ideologia present a Europa des del segle XII, sobre la
qual es volia cimentar una nova autoritat per els princeps cristians. D’acord amb aquesta idea, el poder dels senyors
temporals, que ostentaven el poder per una delegacié divina, presentava una saviesa superior a la de la resta d’homes
del seu regne.

% Ibid., pag. 9. Elrei era entés com I’enviat de Déu per guiar al poble.

% Ibid., pag. 9. Les obres que estaven relacionades amb el dret exposaven minuciosament les particularitats
organitzatives del nou ordre d’Alfonso, que pretenia fer vigents durant el seu regnat.

% Ibid., pag. 9. La tematica de la historia permetia condixer les conviccions de les bondats del monarca a través
d’exemples i d’ensenyances de fets passats.

7 Ibid., pag. 9. La ciéncia, es relacionava també en la practica politica, utilitzada com element auxiliar en les tasques de
govern, i no tant destinades a la divulgaci6 general. Dins aquest marc podem incloure la astrologia o la magia, eines que
podien ajudar a descobrir el futur de govern i canviar-lo si era necessari.

% Ibid., pag. 9. Per tant Las Cantigas formen part també de la difusio de la ideologia del monarca, aixi ho expliquen
Carlos de Ayala, Alejandro Garcia Avilés i Juan Carlos Ruiz Souza.

% Ibid., pag. 9. El poder que vol representar el monarca es quasi comparable al que duu a terme la mare de Jesucrist.

1% rbid., pag. 9. Aquesta idea sobre I’equiparacio de poder entre la Verge i el monarca la trobam exemplificada en la
miniatura que inaugura el Cddice de Florencia. El rei es presenta com a mediador entre els seus subdits agenollats i la
Verge, que obre les portes del cel, on es contempla a Déu en un tron sedent. Les dimensions de la figura regia son
equiparables a la de la Verge, amb el fet de que es situen a la mateixa altura i no en un esglao inferior, i amb abséncia
de representants de 1’església.

" Ibid., pag. 9.

12 Ibid., pag. 9. Aquests prolegs contenien un llista de les fonts conegudes i una presentacié jerarquitzada dels
continguts.

19 Ibid., pag. 9. El fet de qué els dos tallers treballessin conjuntament no s’havia donat abans del regnat d’Alfonso X.
Ibid., pag. 10. Aquestes subseccions anunciades per tables inicials eren presentades per epigrafs descriptius i/o una
numeracié correlativa.

19 Ibid., pag. 10. Una regularitat que es reflexa en el disseny: capgaleres per a les parts de majors dimensions, inicials

pintades i de distintes dimensions per a les diferents seccions, numeraci6 al marge i titols rubricats per els capitols.
106

104

Ibid., pag. 10. Era una tipus d’organitzacié del text on es podia dividir la produccié en parts, com eren els llibres y
capitols. De manera que 1’organitzaci6 del text podia arribar a dividir-se en tres nivells de penetracié. Era una concepcid
deudora de I’enciclopedisme didactic de I’escolastica. Trobam exemples com la General Estoria, Libro del saber de
astrologia o Las Partidas.

7 Ibid., pag. 10. A diferéncia dels cangoners previs en llati o en vulgar d’époques posteriors, els primers cangoners en
llengua vulgar del segle XII pretenen ser col-leccions exhaustives de tots els trobadors ordenats per autors.

18 1bid., pag. 11. Recordem aquesta estructura, on s’alterna nou cantigas narratives amb una cantiga de loor, sempre en
els nombres multiples de deu.
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Ibid., pag. 11. Tota una estructura que no era habitual en altres manuscrits contemporanis o posteriors en vers, com

fou el Milagros de Berceo.

"0 Ibid., pag. 11. Eliza Ruiz va posar en relleu que cada una d’aquestes seccions s’identificaven clarament per el tipus i
les mides de I’inicial miniada, en un esquema que es repeteix al llarg del codex.

" Ibid., pag. 11. Rocio Sanchez Ameijeiras i Stephen Parkinson proposen que la composicio pictorica s’hauria de
realitzar al mateix temps que la literaria.

"2 Ibid., pag. 11. La utilitzaci6 de la llengua vulgar front a les llengiies preferides en la cultura escrita, el llati i I’arab, es
una novetat destacable.

"3 Ibid., pag. 11. La idea de la vulgaritzacié del saber per Europa succei després del IV Concili de Letran (1214). El
desig de secularitzacio s’amagava darrera la primera literatura culte en romang, com la del mester de clerecia.

"4 Ibid., pag. 11.

" Ibid., pag. 11.

"6 Ibid., pag. 11. Malgrat ’eleccio possible entre gallec, castella, provencal, sabem que el castella era generalment la
llengua més utilitzada.

"7 Ibid., pag. 11. L. Fernandez Fernandez ens recorda que la cort d’Alfonso el Sabio era plurilingiie, i que en ella van
treballar poetes que cultivaren varietat de llengiies com fou la provengal.

'8 7. Montoya Martinez, op.cit., pag. 7. Jesus Montoya Martinez va exposar la hipotesi en 1988 de qué possiblement el
monarca entra en contacte amb la llengua gallega durant la seva infancia. On el rei fou cuidat per Garci Fernandez de
Villamayor i de la seva dona Mayor Arias, molt a prop de Burgos.

"9 M, Lopez Serrano, op.cit.,pag. 8. Va explicar en la seva obra que segurament I’eleccié de la llengua gallega per a
Las Cantigas era deguda a que la llengua castellana era massa clara, robusta, vigorosa i poc adequada per expressar els
delicats sentiments que relataven Las Cantigas alhora de lloar a la Mare de Déu. Considera el gallec una llengua molt
més dolga i flexible, apta per a poder expressar de la millor manera els miracles i les alabances a la Verge.

1201 Fernandez Ordéfiez, op cit., pag. 11.

21 Ibid., pag. 11. Viceng Beltran va exposar I’argument de qué el gallec fou la llengua elegida per tractar els problemes
de politica interior, i el provencal quan el rei volia tractar amb les corts d’Europa.

22 Ipid., pag. 11. Elvira Fidalgo facilita per primera vegada la comprensié dels textos a aquells que no estam
familiaritzat amb el gallec medieval, i ens fa més facil la seva comparacié entre Las Cantigas i la resta de corpus
alfonsi.

'3 Ibid., pag. 11. Per tant, a part dels possibles motius personal en ’adopci6 del gallec per a Las Cantigas s’han de
cercar possibles raons politiques, ben paregudes a les que fa que el rei opti pel castella en els textos en prosa.

2 Ibid., pag. 11. Las Cantigas son testimoni de la voluntat integradora de la pluralitat lingiiistica des seus dominis, i la
llengua gallega no pot ser considerada de forma marginal dins el projectes elaborat baix el programa cultural del
monarca.

' Ibid., pag. 11. No s’ha localitzat altre autor medieval ni cap altre promotor regi equiparable en la labor constant que
va dur a terme rei Alfonso el X el Sabio.

"% Ibid., pag. 11. L. Fernandez “inagotable sed de conocimiento, extraordinaria intel-ligéncia y fe en el saber como
fuerza transformadora de una sociedad dan testimonios muchos contemporaneos”.

7 Ibid., pag. 12. De la major part dels textos alfonsins no es conserva una sola versio, sino varies, i totes produides sota
el seu mandat.

'8 Ibid., pag. 13. Son moltes les obres medievals que es conserven en varies versions, perd no és freqiient que totes les
versions hagin estat conseqiiéncia d’un mateix autor i que aquest traslladés la seva inquietud perfeccionista a totes les
seves creacions, com si ho va fer el rei Alfonso X.

'®Una autoria ja comentada, destacable a través dels textos i imatges, a més de la preséncia escrita al seu testament de

la voluntat de ser acompanyat amb aquesta obra.

B0 1bid., pag. 11.

B M? V. Chico Picaza, “El estilo pictérico del Scriptorium Alfonsi”, Dins Alfonso X el Sabio, Editorial Regional de
Murcia, Murcia, 2009, pag.246.

B2 Ibid., pag. 246.

3 | Fernandez Fernandez, “Los manuscritos de las Cantigas de Santa Maria: definicion material de un proyecto
regio”. Dins VIII Semana de Estudios Alfonsies. Editorial Alcanate, Murcia. 2013, pag. 98. Quan parlam de Cddices
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Historiados fem referencia als Cddice Rico 1 Cddice de Florencia. Aquest nomenclatura prové de 1’estudiés Gonzalo
Menéndez Pidal.

3 M 2 V. Chico, “El estilo pictorico...”, pag. 246.

133 A, Garcia Cuadrado, Las Cantigas: El Cédice de Florencia, Murcia, Editorial Universidad de Murcia, 1993, pag. 55.
Amador de los Rios, defensa la incorporacid d’artistes propiament italians a la cort del monarca castella. Argument que
gira entorn als fet historics de la familia dels Stauffen.

B¢ M 2 V. Chico, “El estilo pictorico...”, pag. 247. Argument defensat per la semblanga de corporeitat que presenten les
figures.

B7 Ibid., pag. 247. Segons el Marques de Valmar I’estil del tallers de Paris durant el segle XIII esta estés per tot Europa,
i per tant era impossible que castella fos una excepcid. Afirmant una necessari i indubtable dependéncia en I’estil de
Paris.

138 A, Garcia, op.cit., pag. 53. Justifica I’influencia francesa a través de la semblanga amb el dibuix, ’estil, els colors i la
disposici6é ornamental. Ho compara amb obres com Salterio de San Luis i Miracles de la Sainte Vierge de Gautier.
Malgrat la influencia de I’escola de paris, ell defensa una execucid per part de artistes espanyols i no francesos.

139'M, Lopez Serrano, op.cit., pag. 40. Proposa un allunyament de I’influencia francesa conseqiiéncia de la originalitat
en les representacions narratives, essent el nombre de personatges més elevat que en les Biblies historiades franceses de
finals del segle XIV. P.Durrieu “numerosos actores llenos de vida, de animacion y de espiritu, con movimiento llenos
de naturalidad y una preocupacion por el detalle”.

0°M @ V. Chico Picaza, “El estilo pictorico...”, pag. 247. Planteja I’evidencia d’elements arqueologics locals que
només podien haver estat obra d’artistes autoctons coneixedors de la realitat que els envoltava.

1A, Garcia Cuadrado, op.cit., pag. 53. Una vegada feta la assimilacié de les propostes, va defensar que els artistes
haurien assimilat els continguts estilistic sense intencié de copiar-los.

2 M * V. Chico Picaza, “El estilo pictérico...”, pag. 247. Recull les aportacions dels estudis fets durant el segle XIX
per part dels tres autors Amador de los Rios, Marques de Valmar i Paul Durrieu.

3 A, Garcia Cuadrado, op, Cit., pag. 55. La relacié amb italia és present sobretot en el Cddice de Florencia a través
del modelat, relleu i ombrejat dels draps.

144 M * V. Chico Picaza, “El estilo pictérico...”, pag. 247. El seu argument es basa en la comparacié d’obres italianes
com el codex Venandi cum Avibus (1260).

145 A, Garcia Cuadrado, op.cit., pag. 54. La primera és resultat de les creacions dels escriptoris monastics-catedralicis de
tendéncia francesa, amb paral-lelismes amb la pintura monumental de moment. La segona és fruit de la produccié del
taller de Alfonso X, allunyat de la tendéncia francesa i de la pintura monumental que predominada en el primer grup.

6 M @ V. Chico Picaza, “El estilo pictorico...”, pag. 247. Aquest argument queda recollit en un estudi annex a la seva
tesis doctoral de 1949 “Las Cantigas de Santa Maria” dedicat al Cddice Rico, a la edicié facsimil publicat en 1979.
També va insinuar de forma molt discreta una possible relacié amb els tallers alemanys, pero la manca de arguments
solids han deixat en pausa aquesta hipotesi.

7" J. Guerrero Lovillo, Las Cantigas, Madrid, Consejo Superior de Investigaciones cientificas Instituto Diego
Velazquez-Seccion de Sevilla, 1949,pag. 67. Defensa tres caracteristiques en 1’esquema compositiu de les pagines de
Las Cantigas que creu son exclusives d’aquest manuscrits. La primera es la orla que emmarca els compartiments de
cada escena, la segona és una mena de targeta, escrita en nimeros romans amb numero de cantiga, en la part superior, i
la tercera és la possibilitat de trobar una cartel-la a la part superior de la miniatura on s’explica ’escena en llengua
gallega, amb tonalitats blaves i vermelles.

148 A, Garcia Cuadrado, op.cit., pag. 54. Baix el punt de vista de la estudiosa Amparo Garcia Cuadrado la persona que
millor ha estudiar la filiacié artistica de la miniatura Alfonsi ha estat Ana Domiguenz Bordona a través de 1’obra
Dominguez, A. “Filiacion estilistica de la miniatura alfonsi”, XXIII Congreso Internacional de Historia del Arte,
Granada, 1976, pag.345-358.

149 M * V. Chico Picaza, “El estilo pictorico...”, pag. 248. Ara exposa la relacié amb un altre exemple del llibre De
Balneis Puteolanis.

0 Ibid., pag. 248. Ells també varen donar la seva opini6 el respecte sense aportar grans novetats.

J, Yarza Luaces, La miniatura medieval en la Peninsula Ibérica, Madrid, Editorial Nausicaa, 2007, pag. 41. “las
condiciones de colaboracion heterogénea que se dieron facilitaron la creacion de un estilo alfonsi, que tomo prestado de

151

lo musulman, de lo francés, en menor medida, y de la tradicion anterior hispana, hasta obtener una sintesis de profunda
originalidad.”
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132 M @ V. Chico Picaza, “El estilo pictorico...”, pag. 248. La influencia italiana i francesa ha estat molt treballada, en
canvi la anglesa pateix una manca de reflexio.

33 Ibid., pag. 251.

3% Ibid., pag. 251.

155 Ibid., pag. 253. Ja en aquest article del 2009 M* Victoria Chico Picaza va arribar a presentar tota una série de
caracteristiques basades en: la figura i les seves proporcions molt concretes dins el marc de I’interior, el realisme del
seus moviments quan era necessari suggerir-los, els tractament d’un fons blanc sobre el que destacava una harmonia
cromatica ben modelada per la llum i una valoraci6 de 1’espai buit. Totes aquestes caracteristiques és van desenvolupar
d’una forma més extensa en I’article de M* Victoria Chico Picaza. 2011. “Composicion pictdrica i caracteristicas del
estilo”. Dins Alfonso X EL Sabio 1221-1284, Las Cantigas de Santa Maria, Vol. I, Edidotiral Coleccién Scriptorium.
Madrid.411-442.

136 M* V. Chico Picaza, “Composicion pictdrica i caracteristicas del estilo”, Dins Alfonso X EL Sabio 1221-1284, Las
Cantigas de Santa Maria, Vol. II, Editorial Coleccion Scriptorium, Madrid, 2011, pag. 411. L’autora posa en valor
I’abandonament de la sumptuositat, classificant d’estil de “humilde”. Aquest fet no és degut a una manca de
coneixements teécnics, si no més bé persegueix una intencionalitat, coincidint aixi amb la mateixa estctica literaria, sent
una opcid estética propia del scriptorium real ( més realista). Aquest allunyament de la sumptuositat fa alhora que
s’allunyin Las Cantigas de 1’estil que és donava en els escriptoris contemporanis com els francesos o anglesos.

7 Ibid., pag. 427. El fons d’or caracteristic a la resta dels escriptori europeus contemporanis aqui no s’utilitza, excepte
en les cantigas C,f.145r-3 i 4 on apareix representat Déu Pantocrator al cel, i en la cantiga LXXX-2 en la que es
representa la versio apocrifa de la Nativitat. Aixi doncs s’utilitza el color daurat amb una funcié ben diferent: per realcar
els arcs de les arquitectures, o enriquir la vestimenta, com foren les capes, o bé a través de orfebreria al reliquiaris entre
d’altres exemples.

8 Ibid., pag. 428. A través d’aquesta caracteristica veu possibles relacions amb la miniatura bizantina, la islamica, hi ha
una molt concreta produccid librari occidental destinada a les universitats, com fou per els que és donaren a Paris.
Aquesta caracteristica és ben comuna a tots els codexs menys al Cddice de los Miisicos.

9 Ibid., pag. 428

1 1bid.,pag. 428. Es representa una mare desesperada que és dirigeix a la Verge perqué li retorni el seu fill viu, en la
vinyeta 3, i aquest apareix ressuscitat a la vinyeta 4, baix un arc en la segilient vinyeta; el mateix arc que li havia estat
reservat en la vinyeta anterior ara es troba buit.

"bid., pag.428. Aquest concepte presentaria tres tipus de llum diferenciats, segons M* Victoria Chico. La primera,
seria un llum de color or, entesa com a un llum transparent, que gracies a ella es fan perceptibles les formes que sense
ella no és veurien; i el color no es més que el reflexa d’aquesta llum sobre la superficie de les coses. La segona és el
lumen transparent que viatja per 1’espai representat per el fons blanc (que es el cas del nostre codex). I finalment, la
tercera ¢és aquella manifestacié de la llum que és fa visible al reflectir-se sobre les superficies i al il-luminar els
personatges i les coses.

12 Ibid., pag. 428. Segons M* Victoria Chico, aquesta variacio tonal i magnific efecte luminic és resultat d’una gran
habilitat técnica basada en la successio de capes.

1 Ibid., pag. 428. “Asi en consecuencia las masas cromaticas resultan muy armonicas”.

' Ibid., pag. 428. Una sumptuositat que és veu representada a través de motius florals i geométrics.

15 Ibid., pag. 429. Aquesta aporta un interessant concepte de moviment i il-lusié de perspectiva.

1 Ibid., pag. 429. Un realisme magnific resultat d’una gran sistematitzacio, que només ha pogut ser alterada per la
participacio de diferents mans.

7 Ibid., pag. 430. Localitzem altres exemples d’aquesta accentuaci6 del color on apareixen un exercit de musulmans
en les cantigas LXXXIX, CLXV I CLXIX, o bé per esclaus en la CLXXXV i CLXXXXII.

18\ 2 V. Chico Picaza, “El estilo pictorico...”, pag. 252. Tornant a article de 2009 de M? Victoria Chico s’exposa la
segiients proporcions d’una manera molt clara. “La medicion de las figuras del Codice Rico y de Florencia arroja los
siguientes datos: la altura de la figura de pie es de 5,4-5,5 cm y tiene una proporcion de 6,5-6,7 cabezas, siendo la
oscilacion minima en nimero de casos. La anchura de hombros es de mas o menos 1,1 ¢cm, i de caderas de mas o menos
1,5-1,8 cm dependiendo de la caida de los ropajes. Estas proporciones originan un tipo de figura un tanto fuerte y recia,
no especialmente esbelta, que en su minima oscilacion a lo largo de la obra va siendo mas achaparrada, de tronco mas
largo y piernas mas corta a medida que avanzamos en las paginas, tal y como senalo G. Menéndez Pidal. En relacion
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con la postura, la figura sentada en silla es una cabeza menor que la figura de pie y una cabeza mas que la figura
arrodillada. Y ésta, a su vez, es una cabeza mas alta que la figura sentada en el suelo.

1% M? V. Chico Picaza, “Composicién pictorica y caracteristicas...”, pag. 430. El primeres estudis de les proporcions
foren de la ma de Menéndez Pidal en 1962. Menéndez Pidal va plantejar la hipotesi de (1962) que les variacions en les
proporcions de les figures eren resultat de 1’existéncia de tres mestres diferenciats en la creacio de les miniatures. Per
tant un primer mestre fins les cantigas XX, llavors passariem a un segon que treballarien fins la CXXXXVIII, i després
d’aquesta ja la resta seria obra del tercer mestre. Perdo M? Victoria Chico Picaza és mostra en desacord.

70 Ibid., pag. 430. Un exemple clar és la cantiga LXXXXVIII, f.143r-4, figura 9.

"Ibid., pag. 430. Panofsky va considerar dos sistemes de proporcions en 1’Edat Mitja. El primer anomenat
“esquematic” de Villard D’Honnencourt, el segon “antropométric” que tindria el seu origen en el moén classic i que
persisteix a Bizanci. Per tant I’autora una vegada més, estableix una relacié amb I’estil bizanti.

' Ibid., pag. 430. L’autora defensa un allunyament de Destilitzacié elegant que és dona en els tallers francesos,
anglesos i alemanys. Per contra proposa una major relacio amb el tractament que és dona en la miniatura del sud d’Italia
ila islamica.

' Ibid., pag. 431. L’analisi de les mesures presenta dificultats degut a la vestiment i la varietat de planols en que sén
presentades les figures.

"% Ibid., pag. 431. L’autora remarca la importancia dels escor¢os que presenten un moviment de caire serpentinat,
mostra de la qualitat técnica dels artistes. Malgrat no siguin els més abundants.

'3 Ibid., pag. 431. En aquesta cantiga s’exposa el joc de la pilota.

76 Ibid., pag. 431. Es tracta d’una técnica que explicita la jerarquia o el protagonisme, molt comu en les cantigas de
loor, a I’hora de lloar a la Verge.

7 Ibid., pag.432. Aquest tipus de representacio és més freqiient en les cantigas narratives, pel seu contingut descriptiu.
'8 Ibid., pag. 432. Respecte a aquest tema, la estudiosa M* Victoria Chico Picaza arriba a atribuir diferenciacions dintre
de les propies cantigas. Aixi doncs, la frontalitat és més acusada i freqiient en les cantigas de loor, 1 en canvi la
insinuacié de moviment presenta menor incidéncia. Aquest fet esta condicionat per el tractament de temes abstractes en
aquestes cantigas.

' Ibid., pag. 432. També podem trobar un altre tipus de gestualitat no tan freqiient, com a la cantiga CXXXII-2, on

s’aprecia un personatge molt enfadat, o bé en la XVII-2 on s’expressa dolor fisic. També la curiositat de les LXV-12 o
CXIX-6 es remarca amb un arquejat en les celles i front arruat. L objectiu és expressar el sentiment a través d’aquest
codex.

"®1bid., pag.433. Lo correcte és representat amb harmonia, proporcié i de forma pausada. En canvi, lo erroni i
reprovable és expressat a través de la inestabilitat o I’exageracio.

81 Ibid., pag.433. També podem veure en la cantiga CIX.f. 167v-1i 2 i CXIX, f. 169v-3, la violéncia de ’atac d’uns
diables a uns personatges.

"2 Ibid., pag.433. S’ha representat a una sotmesa a una intervencio quirrgica contra la seva propia voluntat.

'3 Ibid., pag.433.

' Ibid., pag.433. Un exemple cantiga CXXXV, f.191r.

' Ibid., pag.433. Cantiga LXXVI, f. 113r-3.

'8 Ibid., pag.433. Cantiga C, f.145 (fig.11).

'8 Ibid., pag.433. S’entén com a concepte d’escenografia aquelles escenes que estan emmarcades per petites referéncies
arquitectoniques convencionals, en les que €és presenten els personatges amb o sense valor significant. Repetint-se de
forma monotona.

'8 Ibid.pag.433. Els escenaris responen exclusivament a la 1dgica dramatica dels miracles. L’il-luminador els
introdueix basant-se en les referencies textuals, aquest fet implica que s’hagin de dissenyar un o varis escenaris segons
sigui necessari.

' Ibid., pag. 435.

% Ibid., pag. 435.

Y1 Ibid., pag. 435. Normalment I’arc més gran acull el protagonista. Malgrat aquestes generalitats, el fet pot ser
variable.

92 Ibid.,pag. 437. Segons Panofsky aquest tipus de representacié presenta el que ell diu perspectiva analitica i
enumerativa. On les arquitectures es converteixen en maquetes vistes des de 1’exterior, amb la possibilitat de poder
contemplar el que succeeix en el seu interior.
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93 Ibid., pag. 439-442.

%% Ibid., pag.439. Aquests paisatges son més abundants en les cantigas narratives, i molt més puntuals en les cantigas
de loor. Un exemple puntual localitzat en el segons tipus de cantiga ¢és troba en I’Anunciaci6 als pastors o bé en les
distintes representacions de crucifixions.

93 Ibid., pag. 439. Cantiga CXXXVIIL f. 194r-5.

% Ibid., pag. 439. Cantiga XXXXII-2 I’horitzé és representat a través d’una franja de terreny regular situat en la part
baixa de la vinyeta.

Y7 Ibid., pag. 439. Conjunt integrat per 121 composicions amb representacions d’un gran valor arqueologic. En aquest
paisatges urbanistics, el pintor va voler plasmar les caracteristiques més sobresortints de cada emplagament. Localitzem
la ciutat de Segovia representada amb el seu aqiieducte, la ciutat de Elche mitjancant les palmeres, i Mallorca juntament
amb el seu port.

%% Ibid., pag. 439. Aquest posicionament privilegiat del ’espectador fa que pugui observar el grau de detallisme que
apareix en aquest escenaris.

%9 Ibid., pag. 440. Aquests presenten un conjunt de 52 escenografies. La majoria apareixen en les cantigas decennals
de loor.

2 1bid., pag. 440. Apareix una divisié semicircular on és veu una diferenciaci6 entre la zona superior identificada amb
el cel, i una zona inferior que representa el nivell terrenal.

' Ibid., pag. 440. Recordem que ja hem parlat de la frontalitat com a caracteristica dels protagonistes i grans
personalitats. En aquest cas és tracta de Déu, Jesucrist, la Verge, els sants, angels i els justs.

22 1bid., pag. 442.

2% Ibid., pag. 442. Aquesta mateixa distincio en la iconografia, es pot extrapolar en la diferenciacio dels poetes en la
seva escriptura. Utilitzen el temps present per els poemes de loor amb ’expressio “Ser”, i per les cantigas narratives és
serveixen del preterit imperfecte “estar”.

2% M? Victoria Chico Picaza, 2012. “Praxis y realidad en la miniatura del Codice Rico de las Cantigas de Santa Maria”,
Dins Codex Aquilarensis, Madrid. 2012. Pag. 149. Per tant els il-luminadors no assumiran els repertoris legitims pels
teolegs 1 introduiran nous repertoris iconografics.

2% Ibid., pag. 149.

2% 1bid., pag. 149. El poeta facilita la font d’extraordinaria creativitat literaria i marca la pauta, a 1’il-luminador qui
segueix les directrius acomodant els continguts literaris en formes i extensions sobre un format de pagina molt estricte.
Generalment vinyetes de 6 a 12 que cobreix tota una pagina.

7 Ibid., pag. 149.

2% Ibid., pag. 151. Els artistes fusionen text i imatge, al igual que retrat i historia, icona i narracio.

2% Ibid., pag. 150. Des del segle IV una carta al prefecte Olimpiodoro, de san Nilo del Sinai aconsella a aquest un doble
model visual alhora de decorar ’interior d’una església en construccio. Per una banda, 1’escenificacié d’una seleccio
d’episodis concrets de la vida de Crist, i per altra banda una simple creu. Aixi, la simple creu seria una imatge per a
creure, i la plasmacié de tota la seleccio d’episodis seria creure mitjangant les imatges.

19 Ibid., pag. 150. Per tant, en relacié al contingut exposat i en la nota anterior podriem resumir I’art figuratiu cristia
com “Imagenes para creer. Creer con imagenes”.

2 Ibid., pag. 151. L art figuratiu bizanti reflexa a la perfeccio la seva propia tradicio literaria, distingint clarament la
Ethopoia i la Ekphrasis. L’Ehtopoia era I’expressio dels continguts dogmatics mitjangant de paraules i sentiments, i
I’Ekphrasis era la descripcio de la manera més explicita possible de narracions. En la historia de la imatge bizantina
I’eikos o imago sempre precedia en temps i importancia a la historia.

12 Ibid., pag. 151. L’autora cita I’obra d’Elisa Ruiz “El vuelo de la mente en el siglo XV Madrid, 2012, pag.14-26. On
s’explica la importancia del canvi progressiu que es produi en la Baixa Edat Mitja en el procés de lectura. Dels llibres
escoltats a través de la boca d’un lector a llibres llegits individualment. Aquest fet, va conduir a distints graus
d’aproximacio a la lectura que podrien conduir al lector a una immersié profunda.

213 Ibid., pag. 153. El codex va ser concebut per un us personal del monarca i dels seus familiar més proxims.
Directament relacionat amb la transformacié progressiva que s’estava produint en aquells momenst, lluny d’ una
lectura superficial o informativa.

24 Ibid., pag. 154. La situacié que presenta el Cédice Rico en quan a les representacions iconografiques son
transferibles al Cddice de Florencia. Per tant a les edicions Historiades.
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215 M? Victoria Chico Picaza,” Composicién pictérica en la miniatura....”, pag. 154.

1% 1bid., pag. 154. La Rethorica ad Herennium “recordamos con facilidad las coses cuando son reales; del mismo modo
no es dificil recordar las imagenes cuando se trata de invencion siempre que hayan sido delineades con cuidado. Esto
sera essencial para recordarlas”.

27 Ibid., pag. 154. La mentalitat conceptual medieval entenia que “veure” era “comprendre”.
28 Ibid., pag. 154.

19 Ibid., pag. 155. La retorica classica del discurs poétic de Las Cantigas intercala una lloanca cada deu poemes
narratius. Aquest organitzacio ens permet aproximar-nos als alts continguts abstractes i a la il-lustracié de les histories
de Fe.

0 Ibid., pag. 156. Per tant les dues tipologies de cantigas s’encarreguen de mostrar els dos tipus de representaci6
figurada debatudes en el cristianisme des del seus origens: de la imatge a la historia en imatges”.

2! Ibid., pag. 159. Aquesta caracteristica romp amb el desig d’homogeneitzar i equilibrar 1’obra alfonsina i,
concretament, la paginacié del codex.

222 Ibid., pag. 159. Aquestes sempre dividies en sis o dotze vinyetes, independentment de ’extensi6 del poema
3 Ibid., pag. 159.

24 Ibid., pag. 159. S’allunya de la fidelitat respecta a la seva font textual, perd ho fa a favor d’una major claredat
expositiva.

2 Ibid., pag. 160. Es tracta d’una historia que narra les bondats d’un valent comte D. Garcia, qui mai va acceptar
negociar amb els musulmans i sempre acudia a batallar contra ells. En un ocasio, es dirigi a San Esteban de Gormaz
contra els homes de Almanzor. El protagonista s’aturava en contra de I’opinio del seu escuder a resar a la Verge en
cada església que trobava pel cami. Quan va arribar a Gormaz la batalla ja havia finalitzat, pero fou felicitat per la
valentia que havia demostrar, deduint que algli havia aparegut en el seu lloc salvant el seu honor. Per Maria havia obrat
un miracle.

26 Ibid., pag. 160. L’artista sintetitza la detallada llista de virtuts del personatge en tan sols la primer vinyeta. Llavors
totes les aturades que fa el personatge per resar son resumides en una segona vinyeta, en la qual subdivideix de forma
habil el seu espai en dos escenaris juxtaposats (interior i exterior), explicitant aixi 1’accié dramatica. Llavors anteposa
la suplantacié miraculosa de D. Garcia en la batalla, incorporant en la vinyeta 3 i 4 el que el poema narra al final. De
manera que la vinyeta 5 presenta la historia que hauria de ser narrada en la vinyeta 3. Finalment la vinyeta 6 conclou

amb una ofrena a la Verge tal i como relata el text.

27 Ibid., pag. 160. Sovint Iartista introdueix una realitat que li és més o manco familiar. Aixi I’autora ens explica “el
miniaturista inventa imagenes en unos casos e incorpora con versimo mas informacion que la que el texto proporciona
en otros casos, conviertiéndose en cierto modo en un atrezzista que se siente legitimado para crear ambientes lo mas
explicitos possibles.”

28 Ibid., pag. 161.

9 Ibid., pag.162. La historia conta com un monjo devot a la Verge dorm un llarg somni de tres-cents anys, al despertar
descobreix un gran portals que mai havia vist. El pintor plasma el temps transcorregut en el somni a través de la
diferenciaci6 formal entre 1’arc de mig punt i I’arc apuntat amb un bell gablet. I per tant 1’evolucié que s’havia produit
en I’arquitectura entre el moment del romanic i el gotic rayonnat.

2% 1bid., pag. 162. Un home penedit dels seus pecats decideix expiar-los fundant un monestir, perd mor abans de qué les
obres estiguin acabades. El dimoni reclama la seva anima i gracies a la intercepcié de la Verge ho eviten.

B! Ibid., pag. 162. En el poema no es descriu alld que es troba representat en la miniatura. En el text localitzam la
segiient narracid “pensd que un monasterio haria con buena claustra, Iglesia y cementerio”. A partir d’aqui el
miniaturista es fa servir de la seva imaginacio per tal de poder representar amb claredat el text.

2 Ibid., pag. 163. La cantiga ens narra la historia d’un musulma que guardava a casa amb tot el seu respecte i entre les
teles d’or, una icona de la Marededéu que li corresponia com a boti de guerra. Ens diu el poema que meditava davant
d’ella i no podia creure que Déu hagués pogut tancar-se en un cos de dona. Davant el seu dubte, del pits de Maria sorti
llet.

3 Ibid., pag. 163.

24 Ibid., pag. 163. Aquesta llibertat en la representacié de les imatges es donaran sobretot en les cantigas narratives
degut al temes exposats. Les variables extensions dels textos fan fer malabarismes als miniatures a 1’hora de complir
amb els marcs establers.

3 Ibid., pag. 157. “Creen con imagenes™: en I’art cristia primer fou la imago i llavors la historia.
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36 Ibid., pag. 157. La bibliografia que tracta aquesta tema és extensa, destacam els estudis de C, Fernandez-Ladreda, A,

Dominguez Rodriguez i A. Franco Mata.

37 Ibid., pag. 157. En cada historia es menciona algunes vegades I’anada a un santuari per demanar o agrair un favor,
altres vegades la possibilitat de rebre ajuda i la necessitat de donar gracies per la seva ajuda sense fer referéncia al dit
santuari.

28 Ibid., pag. 158. Les icones pintades sobre fusta apareixen en les cantigas IX, XXIV i XLVI. En la cantiga CLXXXI

la imatge de la Marededéu es troba en un estendard i davant la seva imatge els musulmans fugen de la batalla. En les
cantigas XXIV, XXXVIII, XLII i CXXXVII els retrats de la Marededéu amb I’Infant son esculpits en una porta
d’església o portic.

39 Ibid., pag. 158. Aquest tipus d’imatges s’ha interpretar sota el concepte de “creer con imagenes”, on la imatge
s’encarrega d’explicar amb la major claredat possible la narracié. Creure i entendre a través de la imatge.

29 1bid., pag. 159. Exemple en la cantiga CLXVIIL

2! Ibid., pag. 158. 48 de les 180 cantigas narratives, la imatge de Maria sobre I’altar no només apareix en la darrera
vinyeta d’agraiment sin6 que es reprodueix en diverses de les vinyetes de la mateixa pagina.

2 Ibid., pag. 158. En tot cas, independent de la posicié en qué es situi la representacié iconografica de Maria. Ella
escolta les peticions, actua en favor d’aquells que creuen en ella, i sobretot rep 1’agraiment per I’ajuda donada.

3 Ibid., pag. 158. El fet de I’aparicié de Maria en les accions dramatiques, juntament amb els mortals, fa que la
poguem considerar com un actor més de 1’accié dramatica.

* Ibid., pag. 158.

* Ibid., pag. 158. En la cantiga CXLVIII, es narra com Maria va fer un miracle, sanant del foc de san Marcial els
malalts vinguts des de la església de Paris per suplicar la seva curacio.

8 Ibid., pag. 158. Son nombrosos els casos en que es dona una doble aparicié de la Verge no només en una mateixa
vinyeta si no en varies en la mateixa pagina. Com son les cantigas XCI, CXI, CXXXII, CI, CXV, CVLVII, CLXVIIL
7 R. Sanchez Ameijeiras, “Como a Virgen Santa paresceu, parescia: Las empresas marianas alfonsies i la teoria
neoplatonica de la imagen sagrada”, Dins Cataleg de 1’exposicidé Alfonso X el Sabio, Editorial Regional de Murcia,
Murcia, 2009, pag. 357. La traducci6 del text a imatges es resol convertint a la primera persona del poema en la anafora
visual de la triple representacio del monarca agenollat, que com a trobador/predicador assenyala a Santa Maria.

8 Ibid., pag. 358. Maria coronada, sosté amb la ma dreta una fruita, una flor o un orbe, i recolza sobre el genoll
esquerre 1’infant, assegut, també coronat, amb un llibre o un orbe a la ma dreta.

* Ibid., pag. 360. Aquest to rosat és un simbol de la bellesa mariana de la cort alfonsina.

29 1bid., pag. 362. La imatge de la Verge Maria que va aparéixer en una de les pilastres del sepulcre buit de la Mare de
Déu. Aquestes columnes varen donar lloc a la imatge mariana damunt una pilastra i posteriorment ocupant llocs que
amb anterioritat eren lloc de Crist, com és el cas dels mainells de les portalades monumentals dels temples.

51 Ibid., pag. 364. A la cantiga 306 és conta com Santa Maria va convertir de manera miraculosa a un heretge roma que
no creia en la seva virginitat. Una Anunciaci6 pintada en la paret de Sant Joan de Letran va fer que el seu cinturd
caigués i el seu ventre es desinflas.

32 Ibid., pag. 365. Quan obrim el segon volum del Cddice de las Historias, trobam I’encarnaci6 visual de les portes del
cel. Obrint el 1libre s’obren les portes del cel.

23 Ibid., pag. 163.

% Ibid., pag. 163. Aquestes representacions solen aparéixer acompanyades pel propi monarca i la seva cort, como a
protagonistes directe de la oracidé mariana. La aparicio casi sistematica del rei en aquestes miniatures posa en relleu la
finalitat d"is personal del codex aixi com ’orgull del promotor. Perd també es un recurs que permet al miniaturista
completar la il-luminaci6 en el casos de ser poemes especialment breus.

3 Ibid., pag. 163.

2 Ibid., pag. 215. Solo fuiste, Sefiora/ Virgen y compafiera./ Solo fuiste, Sefiora/ Cuando a Gabriel creiste,/ Y sin par
compaiera/ Cuando a Dios concebiste/ Y de esta manera/ Destruiste al demonio. Sola.../ Sola fuiste, Sefiora/ En la
virginidad,/ Y sin par compaiera/ En tener castidad;/ Y de esta manera/ Yace el demonio en prision. Sola.../ Sola fuiste,
Sefiora/ En ser de Dios Madre,/ Y sin par compaiiera/ Siendo ¢l Hijo y Padre;/ Y de esta manera/ Yace el demonio en
ataduras. Sola.../ Sola fuiste, Sefiora/ Dada a valernos,/ Y sin par compaifiera/ En quitar nuestras faltas/ Y por esta
manera/ Yace el demonio en pajas. Sola.../ Sola fuiste, sefiora,/ En ser de Dios ama/ Y sin par compafiera/ En valer a
quien te llama,/ Y por esta manera/ Yace el demonio en el fango. Sola.../

57 Ibid., pag. 216
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% Ibid., pag. 216. El fet de qué fos triomfadora de la mort del dimoni es particularment important, ja que es va repetint
al final de cada estrofa i a més apareix en tres de les sis miniatures que ho il-lustren.

9 Ibid., pag. 216. Les obres mariologiques de sant Bernart i sant Bonaventura foren font d’inspiraci6 per a les cantigas,
perd no foren les tiniques, se li haurien de sumar molts altres autors contemporanis a aquest textos.

20 1bid., pag. 216. “Sola fuiste, Sefiora, en ser de Dios Madre, y sin par compafiera siendo el Hijo y Padre...”

! Ibid., pag. 217. Segons Maria M* Victoria Chico Picaza, les distintes tipologies d’arcs que emmarquen els
personatges i I’arc d’origen paga que emmarca el dimoni, aixi com la cupula que apareix sobre aquest, obri la
possibilitat de veure en aquestes diferéncies una intencionalitat. Utilitzant I’arc apuntant gotic per els personatges
principals i relegant 1’0s de I’arc per emmarcar la figura del dimoni.

%2 Ibid., pag. 216. dos arcs apuntats per a Crist i la Verge, més un tercer arc amb en forma de mitra (mitraic) mitra que
queda reservat per al dimoni.

%3 Ibid., pag. 216. Maria apareix asseguda i vestida amb la seva tanica blava i abrigall vermell.

% Ibid., pag. 217. Beneint amb la seva ma dreta i sostenint amb la esquerra el llibre tancant.

%5 1bid., pag. 217.

6 Ibid., pag. 217.

7 Ibid., pag. 217. Aquest mateix intercanvi de mirades ajuda a I’enteniment d’aquest concepte tant complex i
espiritual, també es converteix en complice quant al venciment sobre el Dimoni, que es enganyat i vengut per la Verge.
% Ibid., pag. 218. Des de I’aparicié del concepte de “Trinitat” en el Concili de Nicea al 325, com expressié de Déu
Triple i Un, la seva representacio iconografica en 1’art cristia ha estat molt variada i mai plenament satisfactoria, degut a
la gran complexitat del propi dogma i a la importancia dintre de la religio cristiana. El repertori abraga des de simples
simbols geomeétrics com el cercle, el triangle o el trévol, etc. a imatges trifacials de clara inspiracid pagana o
composicions antropomorfes de distint signe i organitzaci6. Cal destacar la Trinitat, en la que les Tres persones
apareixen representades iguals, o ’anomenat Trono de Gracia on el Pare sostenia al Crist crucificat, o si no al Crist
mort sobre els seus genolls. Per altra banda, 1’associaci6 de la Verge a la iconografia trinitaria, com Templus Trinitatis,
es coneixia des de I’Alt Edat Mitja. El millor exemple el localitzem a Quinidad del Officum Trinitatis de Winchester
obra realizada entre 1023 i 1035: figura el Pare amb el seu Infant al costat, també la Marededéu amb el seu infant als
genolls i amb I’Esperit Sant en forma de colom sobre el seu cap. També trobem altres exemples com /’Arbol de Jessé
trinitaris amb la Verge.

% Ibid., pag. 217. M* Victoria Chico Picaza ens explica, a través dels estudis de Kirschabaum i els seus col-laboradors,
de I’existéncia d’exemples d’iconografia trinitaria en els que no apareixen representats 1’Esperit Sant o bé el Pare, pero
als que a pesar de ser iconograficament incomplets la intenci6 es representar a la trinitat en el seu conjunt. Un exemple:
La Trinitat de la Biblia de San Benigne de Dijon del segle XII, on no apareix la Tercera persona.

0 Ibid., pag. 219. Aquesta representacio respon al model de Paternitas, semblant a la dels timpans romanics de
I’església de San Nicolas de Tudela (Navarra), pero en aquest cas s ha invertit els pare de la Segona Persona Trinitaria.
> Ibid., pag. 219. Generalment els personatges del Pare i Esperit Sant son els dos personatges més dificils d’apropar al
lector.

2 Ibid., pag. 217. M* Victoria Chico Picaza, utilitza I’adjectiu “mariolatrica” per parla de la trinitat amb la Verge
associada a ella.

B Ibid., pag. 219. La representaci6 de la Verge Nina asseguda als genolls del Pare.

2 Ibid., pag. 219.El seu origen literari es situa en la Patristica la literatura litirgica medieval, molt antes de que Dante
la poses en boca de San Bernart o que Chaucer la utilitzes als seus Contes de Canterbury.

3 Ibid., pag. 219. Un exemple d’aquesta iconografia de Verge Nina la trobam al timpa de la Catedral de Lle6.

7 Ana Dominguez Rodriguez “Compassio y Co-redemptio en las Cantigas de Santa Maria. Crucifixion y Juicio Final”

Archivo Espafiol de Arte, LXXI-281 (1998), PP.17-35. Representacio de la crucificio en la cantiga L.

27 Ibid., pag. 121.

™ Ibid., pag. 18. La iconografia cristiana medieval d’Occident va de I’art del segle XIII, en I’¢poca classica del Gotic
on es presenta amb serenitat i preocupacio per el dogma, que parla sobre tot de la intel-ligéncia i la fe, fins un art tardo-
gotic més sensual i narratiu, que insisteix en el dramatisme, dirigit a la sensibilitat religiosa de 1’espectador.

> Ibid., pag. 18. El fet de no haver trobat comparacions possibles d’aquesta mateixa tipologia fa pensar que Las
Cantigas constitueixen un fet aillat.
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0 Ibid., pag. 19. Aquest tipologia segueix 1’himne religids que tantes vegades ha estat cantant Stabat Mater Dolorosa.
El stabat 11ati significa estar en peu, erigida, Uinica posicié acord amb la dignitat de Maria, representant la contencio i la
serenitat propia de I’art del segle XIII.

1 Ibid., pag. 19. L’obra Salteri de Blanca de Castella, datat al 1230, es recull I’exemple més proxim al Judici Final de
las Cantigas.

22 Ibid., pag. 19. L’obra de Salteri de Blanca de Castella completa la Crucifixio i el Davallament, on als costats
apareixen 1’església i la Sinagoga, com a resultat d’una llarga tradici6 intel-lectual i simbolica.

* Ibid., pag. 19. Argument exposat per Emile Male.

4 Ibid., pag. 19. El sentiment de dolor sofert per Maria juntament el de Crist durant la Passi6 sera entés com a
compassio Mariae. Sorgira aixi una nova tipologica iconografica: la imago pietatis.

25 Ibid., pag. 22. A la pintura del Mestre de Flémalle (Robert Campin) de la Crucifixié del Museu de Berlin trobam al
peu de la crucifixio a Sant Joan, les tres Maries i la Verge agenollada i abragada a la creu.

2 Ibid., pag. 22. Les Hores de Rohan (ms. lat. 9471, £.135, Paris, Bibliothéque Nationale). Al peu de la creu apareix la
Marededéu desmaiada i sostinguda per Sant Joan. Es tracta d’una obra mestre del expressionisme gotic.

27 Ibid., pag. 22. El Llibre d’Hores del Cavaller Rollin data de 1475-85, per tant, es posterior en el temps al Cddice
Rico. Malgrat la diferéncia cronologica les similituds iconografiques son majors que amb les anteriors obres
comentades. La Verge apareix ajupida al terra, abragada a la creu nua clavada en la terra, constituint una Arma Christi
més.

28 Ibid., pag. 22. Després del Concili de Trento es mantén, amb poques excepcions, a la Verge en peu juntament a la
creu; sera Magdalena qui vegem en ocasions ajupida i abragada a la Creu.

2 Ibid., pag. 22. Un exemple d’aquest sentiment de compassio Mariae el podem trobar en el Davallament de Van der

Weyden del Museu del Prado, datat de 1430-1432.
2 Ibid., pag. 23. Per a Wilmart és durant el segle XII quan es dona aquest canvi d’actitud, en canvi per Emile Male fou
al segle XIII. Nosaltres seguirem 1’afirmaci6é d’Ana Dominguez, qui es mostra a favor de Wilmart.

1 Ibid., pag. 23

2 Ibid., pag. 23. “tuvo una agonia en espiritu mayor de la que puede significar cualquier sufrimiento fisico™.

2 Ibid., pag. 23. Ernaldo de Chartres en el tractat De laudibus Beate Mariae Virginis aplica per primera vegada la
teologia de la Redempcid entesa com a juxtaposicié de passio i compassio.

24 Ibid., pag. 23.

% Ibid., pag. 23. La profecia de Simeon: y una espada atravesara tu alma .. (Lucas, 2, 35).

6 Ibid., pag. 23.

7 Ibid., pag. 23.

% Ibid., pag. 23. Sant Bonaventura descriu a Maria com a la dona forta del llibre dels Proverbis. Compara a la Verge,
amb figures heroiques de Judith, o Abraham.

29 Ibid., pag. 24. Encara que existeixen representacions primerenques de la Verge desmaiada, ¢és en la iconografia de la
Stabat Mater on predominara.

3% Ibid., pag. 24. Sant Bonaventura quan explica que la Verge es transforma en una quasi igual que Crist segueix a Hug
de San Victor, dient que el poder de I’amor transforma a I’amant en una imatge de I’estimat.

' Ibid., pag. 24. El Judici Final que trobam representat en el gotic segueix la visi6 de San Mateu, és una nova
alternativa al Crist del Judici Final que sorgi durant el Romanic.

92 Ibid., pag. 24. En els judicis finals del gotic el Jutge ja no es representa amb majestatic i terrible, ara és un jutge més
huma.

3% Ibid., pag. 24. Evangeli de Sant Mateu capitols XXIV i XXV.

% Ibid., pag. 24. Els passatges biblics interpretats pels tedlegs i enriquits per la imaginacié popular van donar lloc a
escenes del Judici Final que ornamenten quasi totes les catedrals del segle XIII.

3% Ibid., pag. 24. Els primers tantejos es van donar en les grans portades del Cami de Santiago, com al timpa de la

portada central de Santa Fe de Conques, de la catedral de Beaulieu, i el Portic de la Gloria, passant llavors al Nord de
Franca a la regio de 1’fle de France. Als edificis del Cami de Santiago es podem observar algunes de les escenes que
compondran el nou Judici Final. Crist mostrant les seves ferides, angels que porten els instruments de la Passio, el pes
de les animes, la separaci6 de benaurats i condemnats , el paradis i I’infern.

3% bid., pag. 24. Quan ens referim a interceptors fem al-lusi6 a la Verge i Sant Joan.
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7 Ibid., pag. 29. A partir d’aqui el model irradiara ampliament, arribant a representar-se fins el segle XVIII. Es
reflectira tant en la miniatura com en la pintura monumental.

3% Ibid., pag. 29. Aquest tipologia iconografica de Maria troba el seu origen en Homer: En la Iliada Hécuba, per tal de
convencer al seu fill Héctor de que no vagui a combatre contra Aquiles li ensenya el pit amb que el va alimentar quan
era infant, mentre que el seu pare, el vell Priam,, s’arranca els cabells i vestits.

% Ibid., pag. 30. La iconografia particular de Las Cantigas es difondra a partir del segle XIV i en el segle XV, arribant
a diverses variants.

319 1bid., pag. 30. “Speculum Humanae Slavationis™ consten tres personatges: la Verge que mostra el seu pit nu al Pare,
Crist que senyala les seves ferides al Jutge, i el Jutge que és el Pare.

M Ibid., pag. 34. “Speculum Humanae Salvationis” és un gran poema llati de la baixa edat mitja, de la Germania
meridional, on es narra des del pecat original fins la redempci6. En aquest relat la vida de la Verge rep quasi igual
d’atenci6 com la de Crist, i el seu paper com interceptora pren protagonisme. Durant molt de temps es va atribuir
I’origen del text al dominics, pero avui dia s’ha plantejat la hipotesi de una creacio franciscana.

312 Ibid., pag. 34. Un document de 1’any 1279 anomenat memoriale secretum, conservat en el Vatica, recull I'informe

realitzat per el llegat papal, on el bisbe Pietro de Rieti, enviat a Castella per el Papa Nicolu III per investigar una série
de queixes fetes contra el rei Alfonso X pels dos exiliats, 1’arquebisbe Gonzalo Garcia de Compostela i el bisbe Martin
Fernandez de Ledn. Les queixes expressen una enorme agressivitat contra el rei Savi, la majoria fan referéncia a les
carreges economiques imposades. Pero també hi ha critiques al intervencionisme regi en les eleccions episcopals.
També s’al-ludeix a ’acusacid de un novum ordinem seu religionem establert per el rei.

1 Ibid., pag. 35. Les Catedrals de Burgos i Lle6 van ser construides sota el patronatge del monarca Alfonso X, encara
que al seu testament va oblidar-se per complet d’aquestes construccions i va ordenar esser enterrat en les catedrals
construides sobres les antigues mesquites de Murcia i Sevilla.

3 Ibid., pag. 35.

315 R. Sanchez Ameijeiras, Op. cit., pag. 365. Sans figuras las de la Virgen mandaba fazer muit’apostas e flemosas, e
fazia-as vestir de mui ricos panos d’ouro”.

316 Ibid., pag. 365. Totes aquestes imatges repeteixen un patr6 fisiognomic de la Verge, comu a les il- lustracions dels
codex: la seva cabellera es morena els ulls obscurs i la seva pell entre blanca i rosada. Un exemple a la cantiga 164.
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6. Il:-lustracions

Fig. 1: Cantiga LXXVI. El buit és utilitzat per expressar la partida o absencia del personatge, casella 3.
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Fig. 2: Cantiga CLXXXV. En la representacio de Iafigura humana prima la intencié de representar-la amb el
maxim realisme possible, en aquest cas el miniaturista aplica una tonalitat obscura a la pell del personatge
localitzat en lacasella 1, 2,3 i 4.
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Fig. 3: Cantiga CV. La gestualitat és un recurs clau per a I'expressid. En aquest cas, es representa a una persona
sotmesa a una intervencié quirurgica contra la seva propia voluntat.
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Fig. 4: Cantiga CXXXV. La importancia de la gestualitat de les mans, és un recurs utilitzat per expressar
acceptacio o refus, indicar qualque tipus d’odre o bé suggerir el moviment a seguir, amb una referéncia
teatral relativa a I'escena que seguira.
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Fig. 5: Cantiga CVII. Per a una millor comprensié de la historia el miniaturista incorpora a la pintura informacid, que

no s’esmenta al poema
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Fig. 6: Cantiga XLV. Recurs d’adaptabilitat del text-imatge. Per il-lustra la fundacié del monestir que és narraala
cantiga, el miniaturista posa en escena el moment en queé el promotor a cavall preséncia com uns monjos estableixen
i mesuren els limits de la fundacié. Cap d’aquestes detalls s’esmenten al poema.
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Fig. 7: Cantiga XLVI. Imatge de Culte. La Marededéu és representada com una icona pintada sobre fusta. En aquest
episodi s’atribueixen poders miraculosos a la figura mariana.
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Fig. 8: Cantiga CXXXIIIl. Duplicacié de I'aparicio de la Marededéu en persona i com figura de culte sobre I'altar. En la
casella 5i 6 ella realitza el miracle, i llavors apareix representada com a icona.
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Fig. 9: Cantiga XC. Creacid d’una nova iconografia de la Trinitat Binaria. On s’exalta el personatge de Maria com a
filla del seu propi fill.
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Fig. 10: Cantiga L. Corredempcid de Maria al Judici Final. El rei Alfonso X apareix representat intervenint com
a trobador-sacerdot, davant la Marededéu i Crist, predicant com un intermediari entre la divinitat i els
fidels, prescindint del clero.
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6.1 Procedéncia de les il-lustracions

Fig. 1: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Cédice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga LXXVI

Fig. 2: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Cédice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga CLXXXV

Fig. 3: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Codice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga CV

Fig. 4: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Céodice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga CXXXV

Fig. 5: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Codice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga CVII

Fig. 6: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Céodice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga XLV

Fig. 7: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Codice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga XLVI

Fig. 8: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Cédice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga CXXXIIII

Fig. 9: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Codice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga XC

Fig. 10: VV. AA. Cantigas de Santa Maria. Ed. Facsimil del Codice T. I.
Lorenzo del Escorial. Edilan. Madrid. 1979. Cantiga L
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