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TEXTO E IMAGEN
EN EL LIBRO DEL CAVALLERO ZIFAR*

A Alan D. Deyermond,
maestro generoso

En la Biblioteca Nacional de Francia, ms. Esp. 36, se conserva un precioso codice
del Libro del cavallero Zifar de gran tamano, 400x260 mm, el mds lujoso de los
testimonios que nos ha transmitido la obra, adornado con 243 miniaturas realizadas
ex professo. Sélo el primero de sus 192 folios utiliza como soporte material el
pergamino, quizds como refuerzo inicial, mientras que para los restantes se emplea
un papel «estriado y uniforme, de color crudo» (Lucia 1996: 98).! El otro manuscrito
del libro, custodiado en la Biblioteca Nacional de Madrid, signatura 11.309, coincide
con el anterior en el uso del papel, la doble columna y el tipo de letra, una gética
redonda. No obstante, se distingue, entre otras cosas, por la calidad inferior de sus
materiales y por una caligrafia més cursiva, trazada con menos cuidado.

MODELO LIBRARIO E IDEOLOGIA

Roger Walker (1974: 5-11) relacioné sus diferencias fisicas, junto con ciertas
variaciones textuales, con su hipotética recepcion, perspectiva en la que insistiré
con datos complementarios. En la difusion de la literatura italiana medieval, Petrucci
(1983: 509-517) distinguié varios modelos de cddices en funcién de sus aspectos
graficos y codicolégicos, en intima conexién con los géneros literarios y las

(*) Este trabajo se inscribe en el Proyecto de Investigacion BFF 2002-00903 del Ministerio de Ciencia
y Tecnologia. Para su realizacién he contado con la generosa ayuda de Julidn Muela, José Manuel Lucia,
Tua Blesa, Alberto Montaner, Gemma Avenoza y Viceng Beltran, pero soy el tinico responsable de mis
errores.

1. Con el fin de no reiterar las referencias bibliograficas sobre el Libro del Cavallero Zifar, para los
asuntos literarios y la bibliografia remito a Cacho 1996 y 1999, para los ecdodticos a Lucia 1996 y para
los artisticos a Planas 1996.
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preocupaciones de sus autores y, sobre todo, con los respectivos ambientes de
produccién y consumo de la literatura transmitida. Sus principales distinciones
han sido aplicadas convincentemente a la literatura catalana por Gimeno (1994),
quien, de acuerdo con la nomenclatura italiana, ha subrayado la existencia de dos
modelos fundamentales: el llibre registre y el cortese di lettura. El1 primero se ve
influido por las practicas escriturarias propias de los organismos administrativos:
carecen de decoracién o, si la poseen, no es suntuosa, emplean tipos de letras
habituales en los documentos, caracterizadas por su cursividad, y usan el papel
como materia escriptoria. El segundo asume la herencia de la cultura eclesidstico-
universitaria bajomedieval, que se distingue por su decoracién —en el caso de
llevar miniaturas muestran una gran calidad estética—, por su escritura —siempre
gotica textual—, y por su soporte —el pergamino— (Gimeno 1994: 51-53).

En esta primera aproximacion, podriamos calificar el cédice parisino del Zifar
como cortese di lettura? si bien la tipologia italiana no responde exactamente a la
de Castilla, aunque coincidan algunos de sus productos. Dentro de su contexto
geografico y cultural, cabria adscribir nuestro manuscrito castellano a un grupo
equivalente, definido por Elisa Ruiz (1998: 416) como libro cortesano y caracterizado
por los siguientes rasgos, todos ellos representativos del tipo: confeccionado por
copistas profesionales para la clase dirigente, de temdtica profana, recibido en clave
moralizadora e instructiva, escrito en letra caligréfica redonda, de esmerada factu-
ra formal, concebido para ser contemplado por su belleza —en su condicién de
libro de lujo—, y sin apenas difusién por su valor material. Y, dentro de este
prototipo, podria aproximarse al libro cortesano puro o goticizante, «piezas
elaboradas con materiales de primera calidad y, generalmente, con generosa
ornamentacién» (Ruiz 1998: 416). En este sentido, el Zifar parisino resulta excepcional
por la calidad de algunas ilustraciones y su elevado nimero y por estar destinadas
a embellecer una obra de ficcién, como raramente ocurre en la tradicién espafiola,
muy pobre si la confrontamos con la de otros paises europeos.

Sus caracteristicas revelan que el libro profano en lengua vulgar podia convertirse
en signo externo de ostentacion, acorde con la categoria social y econdmica de su
destinatario. Estos modelos librescos resultaban cada vez mds frecuentes en Castilla
entre los circulos cortesanos del siglo xv, encabezados por el Marqués de Santillana
y su dmbito préximo, en sintonia con el incremento de las bibliotecas nobiliarias.
Por ejemplo, Ferran Alvarez de Toledo, primer conde de Alba, encargé la ilustracién
de una version castellana de la Historia romana de Paulo Didcono —no de Orosio—
y otros textos en el mismo taller que el del Zifar, como es natural en pergamino,
en letra gética redonda y con sus correspondientes iluminaciones.

La composicion fisica de los libros refleja la elevada deferencia que adquieren
entre sus mecenas y destinatarios, pues no todas las obras serian susceptibles del

2. El empleo del papel no resulta habitual en los manuscritos de lujo, por lo general iluminados.
Por ejemplo, de cincuenta manuscritos castellanos con miniaturas que figuran en el Philobiblon,
<http://sunsite.berkeley.edu/Philobiblon/BETA>, a 10 de octubre de 2003, dos no contienen indicaciones
sobre el soporte utilizado, cinco emplean pergamino y papel, treinta y uno sélo pergamino y doce papel.
De estos tltimos, tinicamente tres cédices incluyen més de cuatro miniaturas.
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mismo tratamiento. Esta dignificacién del manuscrito profano puede relacionarse
con la transmisién de unas materias sentidas como propias e, incluso, especificas
de las clases sociales entre las que se difunden, hasta el punto de que se constituyen
en tedricos modelos de comportamiento y guias de conducta. La suntuosidad de
sus materiales distingue su contenido, con lo que ello supone de propaganda y
reafirmacion ideoldgica, de acuerdo con una reiterada dialéctica especular: el lujo
de su «fermosa cobertura» prestigia estas valiosas producciones, que realzan unas
materias —la caballeria, los regimientos de principes, la literatura cinegética, la
historia, incluida la clésica, etc.— consideradas inherentes a una determinada clase,
la nobleza.

Con independencia de su tipo, estos manuscritos definen el ambiente que los
ha elaborado y puesto en circulacién, en consonancia con sus destinatarios, en este
caso Enrique IV segtin se deduce del escudo de armas regio que figura en la parte
superior de la orla del folio inicial, sostenido por dos dngeles tenentes (véase fig.
1 en apéndice).® Teniendo en cuenta este gusto por las obras lujosas, parece muy
probable que la copia parisina fuera producto del mecenazgo regio, punto de par-
tida del trabajo de Gerli (1999), quien ha sefialado las razones incluso personales
por las que el monarca pudo interesarse por el libro. Desde este contexto de
recepcion queda plenamente justificado el cédice y su dignificacién material. A su
vez, su adscripcion heréldica permite fijar la cronologia de su confeccién en torno
al tercer cuarto del siglo x1v, coincidiendo con su reinado (1454-1474), quizés en sus
ultimos afios. Asi se desprende también del estudio de los trajes reproducidos,
fechados por Arizmendi entre 1470 y 1480 (Keller & Kinkade 1984: 63), datacién
similar a la propuesta por Carmen Bernis (1996: 196), quien tampoco desecha la
posibilidad de que la obra se hubiera copiado en los inicios del reinado de Isabel.

EL ANALISIS DE LAS MINIATURAS: PRESUPUESTOS METODOLOGICOS

Sélo recientemente se ha estudiado su iluminacién, de la que hasta 1984 no se
habia reproducido ninguna miniatura en color (Keller & Kinkade 1984: 63), si bien
el panorama ha cambiado de forma radical con la publicacién del bello facsimil
realizado por Manuel Moleiro (1996), edicién que trata de reproducir las
caracteristicas del original. Como es ldgico, una parte importante de su bibliografia
artistica ha tratado de fijar la autoria de sus ilustraciones, aspecto en el que
Dominguez Bordona (1962: 197) dio el primer paso sugiriendo que «algunas orlas
recuerdan las de los cantorales de Juan de Carrién»,* atribucién sostenida con més
firmeza por Alix Saulnier (1982). Los criticos posteriores han aceptado la propuesta,
si bien no todos estan de acuerdo ni en el nimero de artistas que han intervenido

3. El Libro de la Monteria, miniado en el mismo taller que el Zifar (Bosch 1993: 354-56), lo sittia en
la parte inferior y central de su orla floral custodiado por dos putti. La obra, de 187 folios, en la actualidad
en la Biblioteca de Palacio, 11/2105, estd escrita a toda plana, en letra gética redonda, sobre finas vitelas,
e incluye también seis hermosas miniaturas (Lépez Serrano 1974: 21; Lépez Vidriero 1995: vol. 1, 428).

4. El plural delata que no habia estudiado el libro, pues sélo tiene una unica (fig. 1).
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en el manuscrito, ni tampoco, en algunos casos, en la atribucién de las miniaturas.
Se han distinguido unas veces cuatro, otras cinco e incluso seis manos diferentes,
entre las que sobresalen los miembros de la familia Carrién, Juan y Pedro (fig. 1),
el denominado Maestro de la Pasion (fig. 29), el Maestro Espariol (fig. 8) y el Maestro
de los Arboles Redondos (fig. 16), més otro artista secundario (fig. 7).° De acuerdo
con los procedimientos habituales, parece razonable pensar en un trabajo de equi-
po, por lo que en una misma miniatura han podido intervenir varias personas
(Planas 1996: 155), quienes se han encargado de tareas de mayor o menor dificultad
segun su categoria profesional. A su vez, el trabajo se debi6 de repartir entre los
diversos artistas, distribuido grosso modo en sus irregulares cuadernillos, aspecto
apuntado por Avril et alii (1982: 135-136), si bien carecemos de una descripcién
pormenorizada de su composicién material originaria por las alteraciones sufridas
en su encuadernacion posterior.

Dada la excepcionalidad del cddice, analizaré las relaciones entre su ilustracién
y el texto, teniendo en cuenta la compleja dialéctica establecida entre ambos y
enfocando los problemas desde una perspectiva fundamentalmente filolégica con
el propésito de extraer algunas conclusiones literarias y, complementariamente,
realizar ciertas consideraciones metodoldgicas. En este sentido, continuo la tarea
en la que me han precedido diversos investigadores, desde los pioneros Keller y
Kinkade (1984), hasta tltimamente Lucia (2003), pasando por Ayerbe-Chaux (1986),
Donahue (1998), Flores (2001) y Fournes (2002).

En una aproximacion inicial, en las fecundas relaciones entre arte y literatura
conviene distinguir si la conexién establecida procede de la existencia de unos
sustratos comunes o si depende de una relacién directa entre ambos campos.® En
el primer caso, el artista y el creador literario participan de unos mismos cédigos
culturales o reflejan percepciones comunes, bien procedan de la realidad o de una
tradicion ya codificada. Por ejemplo, Berceo utiliza ciertas imdgenes similares a las
recogidas en la iconografia religiosa, en algunos casos posterior, cuyas coincidencias
se explican por remitir a los mismos trasfondos textuales (Cacho 2003), exactamente
igual que los bestiarios literarios y artisticos (Malaxecheverria 1982). Dada la
uniformidad cultural de los artistas medievales, no resultan extrafias las conexiones
entre la palabra y la imagen, destacadas por Andrés Ordax (1990)." También pueden

5. Véase Avril et alii 1982: 135-137, Bosch 1993 y, mds recientemente, Planas 1996. Para las otras
obras de Carrién, véase Bosch 1991a y 1991b.

6. La bibliografia sobre la imagen resulta inabarcable y desborda los ambitos artisticos. Desde una
perspectiva mas amplia (desde la imago), véase Schmitt 2002 con abundante bibliografia; o desde un
enfoque historico, el bello libro de Le Goff (2000). Para una visién especifica introductoria, con amplia
seleccion de miniaturas, véase Bologna 1988. Maria Morras (1989: 71-72) destacé el auge de los estudios
iconograficos en el &mbito literario, entre los que distinguia tres tipos: los que se centran en las imagenes
de una determinada obra, o estudian el significado de ciertas imagenes, tratando de fijar su simbolismo
dentro de una tradicién o investigando la funcion que desempenan en la estructura. Un «tercer grupo
esta formado por los estudios que consideran los textos a la luz de las ilustraciones que los acompanan
0, al contrario, tratan de cémo se “traduce” el texto en imagenes pictdricas. El campo es bastante limitado
porque apenas hay textos literarios que se conserven en codices iluminados». Incluso cabria afiadir otra
posibilidad: el andlisis de los elementos plasticos y visuales en la literatura (Paredes 2003).

7. Como senalé Schapiro (1998: 9), «desde finales de la Era Antigua hasta el siglo xvn, gran parte
del arte visual en Europa representa temas tomados de un texto escrito. El pintor y el escultor tenian la
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remitir a idénticas referencias, por ejemplo, las subyacentes en el mal llamado Auto
de los Reyes Magos, cuya representacion escénica no debié ser muy distinta a la
reflejada en las formas artisticas, caso muy habitual en otros paises. En otras oca-
siones, literatura e imagen alcanzan una intima y estrecha interrelacién de acuerdo
con varios esquemas: () palabra y arte desarrollan temas de trasfondos idénticos
o afines de forma paralela y complementaria; por ejemplo, Pedro el Ceremonioso
pretendié en Poblet dejar memoria de sus antepasados a través de las esculturas
y de la escritura, aunando las sepulturas y la biblioteca con las crénicas. (1.1) El
texto literario y la imagen estdn concebidos como una unidad inseparable en su
creacion originaria, hasta el punto de que su interdependencia resulta imprescin-
dible para captar su sentido (v. gr. las «letras de invencién» o los emblemas). (1r.2)
Las relaciones entre literatura y arte siguen siendo de dependencia pero se establecen
en una fase posterior de recepcion, segin dos modelos fundamentales: (1.2.a) la
literatura describe y recrea formas artisticas preexistentes (v. gr. la ekphrasis); (i1.2b)
las imdgenes acompafian e interpretan un texto literario anterior, el proceso mds
habitual en nuestra cultura, como sucede con el Libro del cavallero Zifar.?

Sus iluminadores han recreado a través de las miniaturas unos contenidos ya
expresados mediante los signos lingtiisticos. Lo podriamos considerar como un
ejemplo de transcodificacion, si se me admite la palabra, en el sentido de un trasvase
de una misma materia a lenguajes y cédigos distintos, equivalente a la traduccién
intersemidtica sefialada por Jakobson (1971: 261),° un tipo de «traslado» muy sui
generis. La literatura se transforma en arte visual de caracteristicas bien diferentes:
por la naturaleza de su lenguaje, por su tradicion icénica y por el complejo sistema
en que se inserta y del que depende. En este sentido, no debe olvidarse que las
ilustraciones, en primer lugar, corresponden y forman parte de unos procedimientos
ornamentales aplicados en un taller, por lo general bien codificados; en segundo
lugar, cobran plenitud de sentido en sus relaciones con las otras imégenes, del
mismo cddice, autor, tradicidn, etc.; y en tercer lugar remiten al texto literario que
tratan de reflejar.

A su vez, entre el texto literario del Zifar, escrito en el primer tercio del siglo xiv,
en mi opinién hacia 1330, y su iluminacién, fechada hacia 1470, ha transcurrido
cerca de siglo y medio o un poco més en funcién de la datacién de la obra. Pese
al paso del tiempo, han perdurado multiples substratos comunes, habituales en
periodos de larga duracién, pero también se han producido diversos cambios,

misién de traducir la palabra —religiosa, artistica o poética— en imdagenes visuales. Es cierto que muchos
artistas no consultaban el texto, sino que copiaban una ilustracién anterior fielmente o con algunos
cambios. Pero para nosotros hoy, la inteligibilidad de esa copia, como del original, depende en tltima
instancia de su correspondencia con un texto conocido mediante las formas reconocibles de los objetos
representados y de las acciones descritas por las palabras».

8. Para varios puntos he tenido muy en cuenta Yarza 1996.

9. «We distinguish three ways of interpreting a verbal sign; it may be translated into other signs of
the same language, into another language, or into another nonverbal system of symbols. These three
kinds of translation are to be differently labeled: 1) Intralingual translation or rewording is an interpretation
of verbal signs by means of other signs of the same language. 2) Interlingual translation or translation
proper is an interpretation of verbal signs by means of some other language. 3) Intersemiotic translation
or transmutation is an interpretation of verbal signs of nonverbal sign systems» (Jakobson 1971: 261).
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plasmados a veces en unas iluminaciones realizadas de acuerdo con sensibilidades
e ideologfas distintas a las del texto originario.

LA ORNAMENTACION DEL ZIFAR

Los procedimientos utilizados para la copia y ornamentacién del cédice
constituyen un punto de partida imprescindible a la hora de plantear y comprender
algunos problemas de las relaciones entre texto e imagen, si bien me limitaré a
recordar lo esencial. El sistema aplicado responde a una larga tradicién eclesidstico-
universitaria bien conocida en el taller de Juan de Carrién,' cuyos rasgos mas
pertinentes consisten en el empleo ya codificado con antelacién de los siguientes
elementos: a) los distintos colores de tinta; b) los diferentes tamafios de las letras; c)
los espacios en blanco; d) las iniciales ornamentadas de capitulos, y €) las miniaturas.

El texto propiamente dicho estd escrito con tinta oscura, dividido en numerosos
parrafos perceptibles por los calderones que sobresalen de la caja de escritura,
dibujados con tinta roja y morada, usada por lo general alternativamente, aunque
con algunos errores (figs. 1 y 2). El nivel de fragmentacion superior corresponde al
capitulo, resaltado mediante pautas inconfundibles: el epigrafe queda unido con el
final del segmento anterior, suele comenzar con un calderén y se destaca
graficamente por su tinta roja. Después, en su columna, se dejan unas lineas en
blanco, entre dos y cinco por lo general. Finalmente, el texto narrativo comienza
con una capital gética situada en su espacio correspondiente, adornada con arabes-
cos geométricos, finos dibujos florales y circulos en blanco (fig. 2). Suele abarcar
entre dos y cinco lineas, de «35x30 mm y 40x35 mm. Para el cuerpo de la letra se
utiliza el dorado sobre una base de tinta marroén; para la decoracién interior, el azul
celeste y el rojo burdeos; y para el contorno de la letra, el negro» (Lucia 1996: 99).
A esto debemos afiadir las doscientas cuarenta y tres miniaturas, encuadradas en
un pequefio marco rectangular formado por lineas paralelas, rellenado con ocre y
oro en polvo (Planas 1996: 144), del que excepcionalmente surgen adornos florales
también de oro (figs. 3, 11y 12). No obstante, en numerosas ocasiones el marco sélo
estd apuntado, sin recubrir (fig. 25), o ni siquiera existe (fig. 7), en funcién de los
diferentes grados de conclusién, lo que quizés dependa tanto de su distribucién en
cuadernillos como entre los diferentes artistas del grupo."

La presencia de ciertas equivocaciones o de algunas tareas inconclusas, ambos
casos mds numerosos al final, permite descubrir varias etapas previas. Asi, podemos
suponer una fase preliminar en la que se ha ordenado materialmente el texto dejando
los espacios en blanco necesarios para la separacién de los capitulos, para los

10. Buena parte de su produccién artistica tiene un caracter religioso, desde los cantorales de Avila
(Dominguez Bordona 1930; Bosch 1991a), hasta misales o breviarios; a su vez, su aprendizaje se ha
relacionado con Jorge el Inglés, supuesto responsable de las iluminaciones de ciertos libros del Marqués
de Santillana (Bosch 1993: 369-370).

11. El cuadernillo que ocupa desde el folio 109 al 122 tiene casi todos los marcos delimitados con
polvo de oro (figs. 8, 9 y 10). De sus miniaturas se ha encargado el Maestro espafiol, excepto las de los
bifolios 115-116 y 113-118, realizadas por el Maestro de la Pasién (Avril et alii 1982: 135-136).
Significativamente, los marcos de estas tltimas iluminaciones estdn sin terminar.
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epigrafes, para las iniciales (fig. 4) y para las miniaturas. Esto supone una distribucién
previa del cddice, una ordinatio que afecta tanto a la segmentacién del texto en
capitulos como a su ornamentacion.

CAPITULOS, EPIGRAFES Y MINIATURAS

Como sabemos también por otros testimonios, los iluminadores medievales no
solian interpretar directamente el texto literario para crear sus imdagenes, sino que
seguian unas pautas previamente fijadas en el taller (Alexander 1992: 52 y ss.), en
donde, por lo general, el méximo responsable establecia su ubicacién, los espacios
susceptibles de ser iluminados y su contenido, aspectos dialécticamente relacionados.
Esto ultimo se resolvia mediante unas breves indicaciones en las que se detallaban
las pautas que debian seguir los miniaturistas, marginalia que en el Zifar se situaron
en la parte inferior de los folios (fig. 5). Como es habitual, dichas instrucciones
deberian desaparecer después de su encuadernacién, si bien en nuestro caso se
conservan algunas, referidas casi todas al episodio de las Islas Dotadas, en un
cuadernillo que ha mantenido mejor sus margenes inferiores. Gracias a la pericia
de José Manuel Lucia (1996: 99; 2003) conocemos estos textos, imprescindibles para
establecer su programa iconografico, mediante el que quedan fijados los personajes
que deben figurar, algunas de sus circunstancias y a veces el espacio en donde se
sitia la accion: [f. 40v] ay ala duena el njfio dios; [f. 170r] Roboan; [f. 171v] en medio
vna ;jpradera? Roboan el y(n)fant(e) q(ue)le rrescibe(n) dos donzellas con
¢palafrenes?; [f. 173v] el jnfant(e) Roboa(n) ya e(n)perador a cauallo e vna duena
diablesa con cuernos q(ue)le apalrse] y Ile] adul...Jo; [f. 175v] el enperador y la
enperatriz, [f. 176v] el enperador a cauallo con su alano e un azor en la mano e la
diablesa (fig. 5).

Aparte de sus funciones ornamentales, de constituirse en signos externos de
lujo y de contribuir a la fijacién memoristica de la obra, las doscientas cuarenta y
tres miniaturas estdn concebidas como complemento, como recreacién imaginativa
del texto novelesco, del que ilustran algunos de sus momentos significativos, como
se deduce de las indicaciones anteriores. Se han repartido con cierta regularidad,
de modo que existe una estrecha correlacién entre sus ciento noventa y dos folios
y sus doscientos trece capitulos (Lucia 1996: 114), como puede observarse en la
tabla siguiente:

Folios Miniaturas Capitulos
1-32v 40 36

33r-62v 45 46

63r-96v 41 40
97r-128v 43 36
129r-160v 41 36
161r-192r 33 30

Total = 192 Total = 243 Total = 223
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Aplicando idéntico procedimiento a los grandes bloques temaéticos en los que
tradicionalmente se ha dividido la obra, «<Hechos de Zifar», «Castigos del rey de
Mentén» y «Aventuras de Robodn», se advierte un reparto similar al anterior:

Folios Miniaturas Capitulos
Prélogo 1r-3v (3) (1,56%) | 1 (0,41%) 0

Hechos de Zifar 4r-96v (93)  (48,44%) | 125 (51,45%) 121 (54,26%)
Castigos de Mentén 97r-140v (44) (22,92%) | 60 (24,69%) 52 (23,32%)
Aventuras de Roboan 141r-192r (52) (27,08%) | 57 (23,46%) 50  (22,42%)
Total 192 (100%) | 243 (100%) | 223  (100%)

En el conjunto, disminuyen las miniaturas que ilustran las aventuras de Roboan,
en consonancia también con la reduccién de los capitulos. Coincide también con el
final de la obra, en donde abundan més las ornamentaciones sin terminar, sin que
por mi parte me atreva a relacionarlo con su temdtica mas cortesana, porque otros
datos apuntan en sentido contrario.

Como tendencia general, cada capitulo suele tener su correspondiente ilustracion,
lo que resulta logico si tenemos en cuenta que se constituyen como unidades de
accién. Por otro lado, en bastantes casos los enunciados de los capitulos se
corresponden con los referentes novelescos elegidos para ilustrarlos, coincidencia
que puede explicarse por un doble motivo: a) en un mismo taller se han distribuido
los espacios de los capitulos y los de las miniaturas; b) tanto las rdbricas como las
indicaciones de los miniaturistas emplean un mismo procedimiento: sintetizan un
complejo proceso literario. Incluso, significativamente, algunas miniaturas no reflejan
con exactitud el contenido del texto, pero si el de los epigrafes.

En el f. 19r se representa a dos columnas una escena en la que unos caballeros,
capitaneados por Zifar, observan desde las murallas de Galapia al ejército enemigo,
que ha sitiado la ciudad y estd aposentado en sus tiendas (fig. 6). El protagonista
habia recomendado atacar a los adversarios, para lo que asume el mando y realiza
los preparativos necesarios para obtener la victoria. Una de sus estrategias se re-
presenta en la imagen, acorde con una accién de la novela: «E dixoles el cavallero
Cifar: “vayamos a andar por aquellos andamios del muro e veremos como estan
asentados”. E subieron a los andamios e pararon mientes de como estavan
asentados» (f. 19va; p. 17b).??

En la obra literaria, como en la artistica, la mirada desde arriba refleja la
personalidad previsora del protagonista, caballero de «buen seso» y buen estratega.
Desde el adarve puede observar la situacién espacial de la ciudad sitiada y de los

12. Todas mis citas remiten al original. Simplifico las grafias sin valor fonolégico (v. gr. Cifar = Cifar;
rribera = ribera), y regularizo el uso de «y, j, i» y «u, v» de acuerdo con sus valores vocdlicos o
consonanticos. Adecuo la puntuacién, acentuacién y el uso de mayusculas a las normas actuales. El
signo tironiano lo transcribo como «e». Remito al folio del cédice y a la pagina de la edicién de Olsen
(1984), que transcribe el manuscrito.
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enemigos, conocimiento tacticamente imprescindible para encontrar una salida y
atacar a los adversarios al dia siguiente, como se propone realizar. Desde esta
Optica resulta necesaria la visién desde lo més alto, del mismo modo que en el texto
literario se aflade una informacién sobre el campamento, el real, tan importante
como la anterior, en la que se da cuenta del nimero y condicién de los contrincantes.
Ahora bien, en la imagen, sorprendentemente, Zifar ve algunas cosas que no figuran
en la obra, pues puede contemplar como el enemigo estd descuidado en sus tiendas
jugando al ajedrez, centro principal de la miniatura; la sensacién de tranquilidad
en el real del adversario queda subrayada por la indumentaria no guerrera de la
mayoria de los hombres —algunos miran la partida— y por la presencia de varios
caballos sin arreos, uno de los cuales come apaciblemente. ;Se ha inventado el
miniaturista el contenido de esta parte de la escena? La respuesta es negativa, e
incluso podriamos esbozar el proceso. Es muy probable que las indicaciones dadas
al miniaturista fueran muy similares al epigrafe: «De cémo el cavallero Cifar e los
de la hueste estavan mirando sobre los muros de la villa de cémo estarian sentados
en su solas» (f. 19ra; p. 17a). La ultima frase, la del «solaz», no aparece en el texto,
por lo que podemos atribuirsela al rubricador, y sospechar que las indicaciones
dadas al miniaturista eran similares. El paso del solaz al juego de ajedrez resulta
sencillo, porque éste desde muy pronto se convirtié en distraccién predilecta de la
aristocracia europea (Pastoureau 1990: 168). Alfonso X lo estimé como juego noble
y de maestria en el que primaba el entendimiento sobre el azar, sin que olvidemos
que era concebido bajo el prisma de la estrategia militar.”® Incluso se aconsejaba su
aprendizaje por motivos utilitarios, como medio para adiestrarse en la guerra, de
acuerdo con las palabras del rey de Mentén a sus hijos: «otrosi devedes ser bien
acostumbrados en lancar e en bofordar, e en cagar, e en jugar tablas e axedrez, e
en correr e luchar, ca non sabedes dé lo avredes menester de vos ayudar de vuestros
pies e de vuestras manos» (f. 108va; p. 84a).

Como resultado final, se recrea una escena que amplia los referentes textuales,
al tiempo que contrapone la vigilancia del protagonista con la despreocupacion de
los adversarios, lo que propicia el ataque posterior. La interpretacion resulta
novedosa y es ajena a la ficcién narrativa, pero resalta la recepcion de la obra en
clave caballeresca y cortesana (Fournes 2002).

Estas amplificaciones suelen estar impregnadas de una ideologia y sensibilidad
ajenas al texto originario, de acuerdo con unas transposiciones, retomando la
terminologia de Raynaud (1990: 206-207), como también sucede en un episodio
clave para el desarrollo de la obra (ff. 34r-35r; pp. 27-28). Zifar ha perdido a sus dos
hijos y unos «malos marineros» se marchan con Grima, su mujer, situacién ante la
que solicita la ayuda divina con su profunda tristeza, recordando los ejemplos de
la hagiografia de san Eustaquio. Inmediatamente después, una voz del cielo le

13. Para Fournes, el centro de las miradas resulta «I’echiquier qui peut étre considérée comme une
représentation de la société politique ot le role de chacun se différencie dans la commune protection du
roi. Jeu emblématique, il signale un mode de vie aristocratique. Fort en vogue dans tous les secteurs
nobiliaires au xv* siecle, le jeu d’échecs es signe de reconnaissance, lien social et, dans le cas de la
miniature, moyen d'identification entre les personnages représentés et le lecteur-spectateur» (2002: 263).
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comunica que, a partir de este momento, sus desgracias cesardn, cambiando su
sino. Al final, ya consolado, Zifar «cavalgé en su cavallo e fuese por una senda que
iva ribera de la mar» (f. 35ra, p. 28a). En definitiva, el segmento refleja un cambio
inesperado de fortuna, la tradicional «peripecia» aristotélica. De la compleja situacion
y proceso, el iluminador elige s6lo una accién, representativa de la situacion ani-
mica del personaje y de su desplazamiento. Zifar cabalga y se aleja del puerto en
el que estan fondeadas tres naves (fig. 7). Pero, sobre todo, se representa un personaje
con un rostro melancélico y sin duda pensativo, como queda de manifiesto en su
forzada gestualidad: lleva ladeada ligeramente la cabeza y apoya su mano sobre la
mejilla, posicion inverosimil para alguien que va a caballo. Sin embargo, la tradicion
iconogréfica de ambos movimientos (inclinacién y apoyo) tiene un sentido
inconfundible (Garnier 1982: 181): esta expresando su dolor, en este caso moral, su
desgarro. El miniaturista no refleja con exactitud el complejo contenido del texto,
e incluso me atreveria a decir que se aparta de €l para intensificar el dolor. Si en
la ficcién Zifar «cavalgé en su cavallo e fuese por una senda que iva ribera de la
mar», en la miniatura le da la espalda al puerto maritimo, indicdndonos de este
modo su alejamiento del lugar por donde los falsos marineros se han llevado a
Grima. El iluminador ha destacado asi el estado emotivo del personaje, rasgo que
ya existia en el fragmento pero que no era el dominante. No sélo emplea un lenguaje
distinto, sino que manifiesta otra sensibilidad ante las expresiones de melancolia y
dolor. Todo ello también debe atribuirse a las caracteristicas del propio miniaturis-
ta y a un contexto histérico, el de la segunda mitad del siglo xv, més propicio para
la recreacién de estas situaciones tanto en la literatura como en el arte (ficcion
sentimental, poesia cancioneril, imagenes de Cristo o de la Virgen, etc.)." En defi-
nitiva, el artista ha recreado el texto literario, simplificando su complejidad y
acentuando un rasgo atenuado en la obra literaria. No obstante, esta interpretacion
tuvo que responder a unas instrucciones, marginalia, que han desaparecido, pero
que debian ser muy similares a las del epigrafe: «De commo el cavallero se parti6
de la ribera de la mar e se fue muy triste e muy desconsolado» (f. 34rb; p. 27).

DISTRIBUCION Y RECEPCION

El programa iconografico condiciona cuatro aspectos importantisimos de las
ilustraciones: su contenido, su ubicacién, su nimero y su tamafio. En una primera

14. Por ejemplo, tras el encuentro entre Grima y sus hijos, la madre cae desmayada, imagen
representada en una escena de planto, con un grupo de mujeres que extreman sus gestos de dolor,
inexistentes en el texto literario (fig. 29). De acuerdo con Duby, en la progresiva valoracién del dolor
fisico en la cultura europea pueden senalarse dos hitos: «en el umbral, durante el primer cuarto del siglo
xii, Francisco de Asis, que recibe los estigmas; en la época dorada de la expansién de la nueva devocién,
durante el primer cuarto del siglo xv, la brusca difusién de dos imédgenes ofrecidas a la contemplacién de
los fieles, la imagen del Ecce Homo y la imagen de la Pieta. A partir de entonces el dolor se encontraba
deliberadamente situado en primera fila» (1990: 181). Los cambios tuvieron que influir en la representacion
del dolor moral, en una época (siglo xv) dominada por su «excitabilidad» emocional y con acusadas
tendencias hacia la melancolia, en especial entre las clases sociales superiores (Huizinga 1967: 21-22 y 51-55).
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aproximacion material, que también tiene una incidencia econémica, la importancia
jerarquica de las miniaturas depende de su tamafo, del espacio en el papel,
delimitado previamente junto a su contenido. En este sentido, no resulta
sorprendente que las dedicadas a temas bélicos y caballerescos ocupen casi siempre
las dos columnas. Sus considerables dimensiones vienen favorecidas por la
complejidad de la representacion de los numerosos grupos de combatientes, pero
varias escenas corresponden a combates individuales, por lo que también deben
interpretarse como indicios que resaltan la importancia concedida a sus contenidos
guerreros, en una época de frecuentes enfrentamientos bélicos.

Por otro lado, pese a la tendencia general a distribuir una miniatura por capitulo,
hay numerosas excepciones. Asi, doce segmentos carecen de ilustracion, a veces
por su contenido informativo mds anodino, por su reiteracién, por su carécter
menos narrativo, por su brevedad, porque la ilustracién del capitulo contiguo invade
parte de su espacio o por razones que no llego a alcanzar, como sucede con la
muerte de la hija del rey de Mentén, importante desde una perspectiva ideolégica
y narrativa (ff. 92v-93r, pp. 71-72). Por el contrario, y son mucho mas abundantes,
en otras ocasiones un capitulo contiene dos e incluso excepcionalmente tres
iluminaciones, lo que indirectamente sefiala cudles fueron los nticleos que suscitaron
un mayor interés. Los cuentos insertados casi siempre se ilustran con dos miniaturas
en las que se indican dos hitos de su proceso narrativo. En otros casos son las
batallas las que requieren mds de una imagen en el mismo capitulo. Algo muy
similar sucede con los movimientos de los personajes, e incluso con las ensefianzas
de Zifar, ya rey de Mentén, a sus hijos, miniaturas de caracter mds estatico y
repetitivo. En lineas generales, las preferencias temdticas de las ilustraciones
coinciden con las sefialadas, como puede percibirse en el siguiente cuadro:

Contenido Numero y porcentaje
Conversacion 84 (34,56%)
Ensenanza 49 (20,16%)
Caballerias 36 (14,81%)
Desplazamientos 23 (9,46%)
Ejemplos 22 (9,05%)
Religién 15 (6,17%)
Incidentes narrativos 11 (4,52%)
Imagenes estdticas y extranarrativas 3 (1,23%)
Total 243

15. En una clasificacion temdtica como la realizada algunas miniaturas podrian ser incluidas en dos
0 mas apartados (un ejemplo puede recrear una conversacién), por lo que ésta sélo tiene un valor
orientativo. Para evitar duplicidades, en todos los casos las he calificado por un tinico rasgo, el mas
pertinente de la imagen, aunque en el apartado de los incidentes narrativos he dejado sélo aquellos que
tenian un contenido mas especifico y menos interpretativo.
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Al ser su distribucién bastante uniforme, los resultados destacan caracteristicas
implicitas en el texto literario, pero también resaltan ciertas prioridades en la
seleccién y omisién de sus temas. En este tltimo sentido, la interpretacién visual
de la obra apenas insiste en su faceta religiosa, salvo en la presencia continuada de
las diablesas en el episodio del Caballero Atrevido y en el de las Islas Dotadas (figs.
5,16, 17 y 19). A su vez, los desplazamientos resultan l6gicos en una ficcién en la
que la familia ha quedado disgregada y tanto Zifar como Roboan han partido de
sus tierras; del mismo modo, no puede faltar la actividad bélica en la vida de los
principales protagonistas, ambos caballeros. Mayor importancia adquiere la
enseflanza, en especial los «Castigos del rey de Mentén», recreados en consonancia
con el texto literario original como un auténtico regimiento de principes (Gerli
1999: 94; Lucia 2003), y destacados a través de las ilustraciones mediante diversos
procedimientos: a) se reitera una misma escena, con Zifar, rey de Mentén, sentado
en un trono y enseflando a sus dos hijos, tratada por los miniaturistas con la
repeticion de unos mismos esquemas pero con intencionadas variaciones (figs. 8,
9y 10); b) el tamaro de cinco miniaturas excede al de la columna sobre la que estan
centradas (10°20%); ¢) veinticinco ilustraciones estan ubicadas en el intercolumnio
(fig. 8), ocupando el centro visual de la pagina (51'02%)."® No insistiré mas en esta
clave, por otro lado evidente, si bien los resultados estadisticos no se alejan
demasiado de los que podemos obtener de su contenido novelesco, del mismo
modo que sucede con los ejemplos, los cuales no siempre aparecen ilustrados. La
ensefianza ocupa el 20'16% de las miniaturas, cuando los llamados «Castigos del
rey de Ment6n» alcanzan el 22'92% de la obra. Mds relevante resulta, a mi juicio,
el caracter conversacional de buena parte de las miniaturas (34'56%), teniendo en
cuenta que en esta cifra no estdn incluidas las referidas a la ensefianza en tanto que
ésta se establece como un didlogo (en realidad mondlogo) de un padre que adiestra
a unos hijos silenciosos, por lo que, si sumdramos ambos nucleos tematicos,
supondrian el 54'72%. Técnicamente, debia resultar menos arriesgado y menos
comprometido este tipo de representaciones por el cardcter genérico de la escena
(figs. 14 y 18), ya fueran didlogos, consejos, peticiones, embajadas, etc., con la
posibilidad de emplazarlas en cualquier parte del capitulo sin graves problemas de
descolocacion. Pero no deja de ser menos cierto que los iluminadores han destacado
una tendencia constante de la ficcién, notoria incluso en los combates. Ahora bien,
el cardcter razonador de los personajes en la obra, expresado por lo general a
través del didlogo, debe interpretarse en las imédgenes de acuerdo con unas claves
diferentes, cortesanas y palaciegas. En ochenta y nueve miniaturas (34'98%) se
escenifica una conversacién entablada entre un personaje sentado en un trono,
preferentemente un rey, con otro u otros situados en un plano inferior (fig. 20), aspecto
que concuerda con otras cifras. De las doscientas cuarenta y tres miniaturas, sélo
setenta y siete se sitian en un espacio exterior (31'68%), ciento cuarenta y seis en

16. Los dos primeros bloques corresponden a las lecciones iniciales de Zifar y todas las imagenes
tienen sus recuadros ornamentales acabados; por el contrario, las dltimas diecinueve (36'73%), a partir
del f. 123v, se ajustan a una de las columnas y su marco sélo estd apuntado, posible indicio de que
corresponden a cuadernillos diferentes, en los que también se ha variado su disposicion.
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interiores (60'08 %) y veinte en unos lugares que combinan los dos anteriores (8'24%).
En definitiva, los artistas han localizado la mayoria de las acciones en diferentes
ambitos palaciegos y cortesanos. En consonancia con los datos anteriores, més de
la mitad de las miniaturas, ciento treinta, el 53'50 %, representan a reyes, reinas o
emperadores, distinguidos siempre con sus correspondientes atributos. Todos los
datos esgrimidos apuntan a un contexto de recepcién acorde con el destinatario y
muy posible mecenas de la obra, Enrique IV, éptica desde la que el grupo de Juan
de Carrion ha interpretado el Libro del cavallero Zifar.

PROGRAMA ICONOGRAFICO, DISCONTINUIDADES Y TIPOLOGIA DE LAS IMAGENES

Las miniaturas suponen una transposicion de cédigos, en un principio lingtiisticos
y posteriormente icénicos, realizado, al menos, en dos etapas. En la primera, la
complejidad del texto literario queda reducida a una apretada sintesis verbal, sin
que en un principio sea necesario ningin cambio de lenguaje; en una fase posterior,
el iluminador recrea artisticamente dichas instrucciones. Esta circunstancia favorece
algunas de las caracteristicas de las ilustraciones, disefiadas, a veces, como si fueran
auténomas e independientes. En el taller de Juan de Carrién no parece haberse
establecido un programa iconografico que tratara de reflejar de forma coherente el
desarrollo narrativo del libro en su conjunto. Si nuestra lectura dependiera sélo de
las imédgenes, careceriamos de una visién global; del mismo modo, en ciertas oca-
siones, su disposicion y sucesion contradice la légica narrativa, como ocurre en las
primeras, en las que no aparecen los principales personajes de la ficcién. La miniatura
inicial recrea la peticion del traslado del cuerpo del cardenal Gonzalo Pérez al papa
Bonifacio VIII (fig. 1),'” mientras que las tres siguientes (figs. 11, 12 y 13) remiten
al exemplum del medio amigo (ff. 6r y 6v). Sélo la quinta estd protagonizada por
Zifar y Grima (fig. 14, f. 7v), cuya conversaciéon propicia la insercién del cuento.
Desde una perspectiva narrativa, el orden adecuado hubiera sido el inverso: primero
deberia haberse reflejado el didlogo de los personajes y, posteriormente, haberse
insertado el ejemplo. El resultado final altera la jerarquia de los participantes —los
del cuento y los del relato principal tienen idénticas dimensiones— y la sucesion
légica de los actos reflejados. En este mismo sentido, también resulta significativa
la ultima imagen de la obra (fig. 15), en la que se representa al conde Amigo
cabalgando en direccién a la infanta Seringa (f. 190). El texto destaca la importancia
de la embajada porque Robodn pretende cumplir su anterior promesa de
matrimonio, pero hubiera sido preferible otra escena final, por ejemplo la del
casamiento de los personajes o la de la reunién de la familia en el monasterio, etc.
En su resolucion grafica actual el libro termina con la referencia a un mensaje del
que desconocemos visualmente su resultado.

Por otra parte, los miniaturistas no caracterizan a los personajes con unos rasgos
persistentes e inconfundibles, ni por su fisico, ni por su vestimenta, ni por el espacio

17. Tradicionalmente ha sido conocido como Garcia Gudiel, pero en la realidad histérica se llamo
Gonzalo Pérez —Pétrez— (Gonzdlvez 1997: 299 y ss.). Véase la comunicacién de José Luis Pérez Lopez
en este mismo congreso.
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que ocupan. Pueden diferenciarse por sus acompanantes (Grima y sus hijos
pequenios, figs. 21, 23 y 24), por el contexto narrativo en el que se insertan y también
por algunos atributos externos relacionados con la funcién que desempefian, por
ejemplo la tiara papal (fig. 1), la corona de los reyes, la triple corona de los
emperadores, los cuernos de las diablesas, pero sus facciones suelen modificarse de
forma reiterada. Por citar un ejemplo extremo, en el episodio de las Islas Dotadas
Robodn aparece representado en imdgenes consecutivas como adulto de mediana
edad, con una escasa barba oscura (figs. 16 y 17; ff. 173v y 174v), para inmedia-
tamente después figurar como un anciano con una poblada barba y una triple
corona (fig. 18; f. 175v). Ayerbe Chaux (1986: 37) sefialé la anomalia de estas
variaciones que para Lia Vozzo (2000: 1805-1806), en cierto modo, también reflejarian
el desfase temporal entre el mundo maravilloso y el mundo real de todo el episo-
dio. Sin embargo, no estoy convencido de tan aguda interpretacién, que, por otro
lado, no invalida su andlisis del episodio. El mismo miniaturista, el Maestro de los
Arboles Redondos, representa a Roboan como joven imberbe una vez sale de las
Islas Dotadas, en compaiiia del emperador de Triguida (fig. 19; f. 180r) y como
joven de edad madura, con una barba oscura, casi inmediatamente después (fig. 20,
f. 182r). Algo muy similar sucede en las miniaturas de los «Castigos del rey de
Mentén», pues en imagenes consecutivas puede modificarse la edad representada
por Zifar (figs. 8, 9 y 10). En definitiva, en mi opinién, no se ha pretendido resaltar
ninguna evolucién temporal, sino que cada miniatura se ha resuelto de forma
independiente, en funcién del contexto, de los acompafiantes y de las instrucciones
de los marginalia, sin que los artistas hayan intentado dar a las ilustraciones una
continuidad icénica que reflejara la ficcion.

Los miniaturistas han recreado con autonomia e independencia numerosos
detalles del texto, del mismo modo que en la mayoria de las ocasiones sittian las
acciones con bastante libertad, de acuerdo con soluciones artisticas reiteradas; su
localizacién en espacios diferentes a los referidos en la ficcién no tiene por qué
implicar una interpretacién intencionada del episodio que ilustran.”® Los lugares,
bien sean genéricos o especificos, cambian de una imagen a otra,' del mismo modo
que las facciones, las vestimentas de los personajes o los colores de éstas (figs. 8,
9 y 10); estas variaciones intencionadas implican una mayor libertad expresiva y la
busqueda de diferentes soluciones estéticas, si bien el caso de su indumentaria
reviste cierta importancia sociolégica. Entre la creacién del texto literario y la
iluminacién se ha producido una transformacién fundamental: desde mediados
del siglo x1v ha surgido la moda (Garcia de Cortazar 1994: 42), constituida en signo

18. Ayerbe-Chaux (1986: 37) destacé la importancia de los muros en varias miniaturas del episodio
de las Islas Dotadas, «como si indicaran que toda suerte de amor, sea meramente carnal sea fine amor,
encierra y limita al caballero». Sin embargo, a mi juicio, estos espacios dificilmente pueden interpretarse
en clave de encierro pasional interior, pues son idénticos a los de otras miniaturas del mismo artista, el
Maestro de los Arboles Redondos, quien suele solucionar estos lugares de forma muy similar (véanse los
ff. 61v, 67r, 67v, 70r, 71v, etc.).

19. De acuerdo con Weitzmann (1970: 121), «hay rasgos adicionales, sean paisajes, conjuntos
arquitecténicos o figuras humanas, que se solian emplear para enriquecer una composicion sin interferir
con su iconografia; pero, a veces, tal adicién contradecia el significado del texto».
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adicional importante que permitia codificar y diferenciar las ya bien establecidas
jerarquias sociales en funcién de las vestimentas, colores, calidades, tipos, etc., en
relacién con los diferentes estados animicos y situaciones de sus portadores. Bajo
el prisma de un necesario enfoque historicista y arqueoldgico, Carmen Bernis (1996)
ha estudiado las miniaturas del cédice, destacando la variedad de las prendas
masculinas representadas, frente a las mds restringidas femeninas. Ahora bien,
dejando aparte la coexistencia de algunos usos anacrénicos y fantdsticos, la
posibilidad de fechar el cédice a partir de la moda supone algo mds que una mera
recreacion de la realidad coetdnea. El despliegue de trajes, tocados, calzados, de
nuevo, debe interpretarse en clave cortesana y especular: son signos externos que
prestigian a quienes los llevan en las imdgenes, reflejo de lo que sucede en la
realidad entre la mas alta nobleza y la realeza, para la que iba destinado el cédice.

BLOQUES TEMATICOS Y TIPOLOGIA DE LAS IMAGENES

Los continuos cambios dificultan la lectura en serie de las miniaturas e, incluso,
su interpretacion, que a veces sélo puede realizarse adecuadamente en funcién del
texto literario que ilustran, en especial cuando se recrean escenas muy genéricas.
Por los sistemas utilizados, el programa iconogréfico funciona a veces como suma
de miniaturas, sin que se perciba una estructura de conjunto bien establecida. Sin
embargo, esto no implica la existencia de subconjuntos tematicos coherentes,
agrupados en capitulos sucesivos, realizados por las mismas manos y, posiblemente,
distribuidos en los mismos cuadernillos. La continuidad de los participantes, de la
accion y de algunas referencias espaciales —con independencia de que siempre
existan las variaciones indicadas— favorece que las miniaturas establezcan
significativas relaciones entre si, formando series que alcanzan cierta autonomia y
sentido.

Por analizar brevemente un solo ejemplo, el iluminador principal se ha detenido
en los problemas de la entrada de Zifar y su familia en la ciudad de Galapia, nticleo
al que le dedica cuatro miniaturas sucesivas (ff. 13r, 13v, 14r, 14v), prueba de su
importancia. La primera presenta a Zifar caminando a pie por haber perdido su
palafrén, mientras que su mujer va montada a caballo y lleva consigo a sus dos
hijos pequenos (fig. 21). El iluminador destaca las dificultades materiales de un
desplazamiento que afecta a toda la familia y la anomalia de un caballero que va
sin montura, condicién paradéjica para hombre de su oficio. Viste una indumentaria
no guerrera y lleva la espada sobre su hombro, nueva circunstancia anormal,
agravada por la situacion: se encuentra ante una ciudad con las puertas cerradas,
con un velador que trata de impedir su entrada y ante la amenazante aparicién de
un guerrero que centra la atencién de todos, cuyo tamano parece ser proporcional
al peligro representado, destacado también por su arnés y actitud.

El trasvase de cédigos no permite reflejar algunas de las posibles relaciones
intertextuales establecidas en la ficcién. Zifar marcha voluntariamente a pie porque,
con antelacion, ha renunciado a montar a caballo tras conversar con Grima, quien
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le habia ofrecido esta posibilidad. Con su decisién demuestra su buen «seso natu-
ral», frente a una larga tradicién cuentistica, bien difundida en la época, en la que
los personajes discutian sobre el modo de utilizar la cabalgadura. Asi, don Juan
Manuel recogia en el Conde Lucanor (1) el cuento protagonizado por un padre y
un hijo que debatirdn y escucharan las mas variadas opiniones por las diferentes
formas de ir al mercado con su asno, ambos a pie, los dos montados, etc., relato de
procedencia esdpica, ampliamente extendido («La .xxij. del padre & fijo que yuan
a vender el asno», Esopete, 1488: 153).

A diferencia de la tradicion, Zifar elige la opcién mds razonable desde su pers-
pectiva de vardn, de padre y de marido, aunque no sea digna, del mismo modo
que la llegada de un contrincante le compromete en su calidad de esposo y de
caballero, pues el recién venido pretende no sélo impedirles la entrada, sino
apoderarse de su mujer para hacer con ella «su voluntad». Dificilmente podrian
trasvasarse todas estas asociaciones a las imégenes, pero el miniaturista utiliza
muy bien otros resortes que le permite su cédigo. Mediante habiles contrastes, por
ejemplo relativos a la cabalgadura y al armamento, intensifica el dramatismo de la
situacion inicial, incrementada por una interpretacion ajena a la novela: en la ficcién,
el velador entrega una lanza a Zifar para que pueda combatir con el enemigo; en
la miniatura, amenaza e impide la entrada con notoria agresividad, blandiendo una
lanza que parece arrojar sobre la familia.

El iluminador empleara sagazmente los principales ingredientes icénicos en las
siguientes miniaturas (figs. 22, 23 y 24), formando asi un grupo coherente, en el que
se resaltan las modificaciones del proceso narrativo: la montura que falta al inicio
se convierte en un caballo adicional; el guerrero amenazante yace muerto en el
suelo; Zifar regresa con la lanza sin romper con la que ha vencido al contrincante
(fig. 23); la actitud de rechazo se convertird en doble acogida, perceptible en los
gestos primero del velador y posteriormente del caballero enviado por la sefiora de
Galapia (fig. 24). Partiendo del texto literario, pasando por las indicaciones
marginales, las imagenes han recreado un mundo que goza de cierta autonomia,
que reduce algunos sentidos de la obra, pero que también realza otros de forma
mds acusada e incluso refuerza y potencia algunas de sus posibilidades.

Sea como ilustraciones aisladas o como nucleos continuados, los iluminadores
recrean unas imagenes que podriamos calificar como narrativas, constituidas por
«un ensemble d’éléments et de relations qui présentent un fait et racontent une
histoire. Elle se lit comme le compte rendu d’'un fait, comme un récit» (Garnier
1982: 40). Remiten a acciones, mas o menos dindmicas, segin las diversas

20. Para Fournés (2002), el cédice parisino presenta una treintena de miniaturas tematicas, lo que le
lleva a analizarlas sin tener en cuenta el contexto del que dependen. Ahora bien, Garnier (1982: 40)
sefiald la dificultad de separar en la préctica las imdgenes tematicas de las narrativas. «Lorsque I'imagier
interprete I'événement au lieu de le présenter en tant que fait, il utilise simultanément les deux formes
d’expression. Il faut établir avec quelque certitude le genre de I'image avant de lire correctement, dans
le détail, son contenu. Cette identification, difficile lorsque’on se trouve devant une représentation isolée,
es plus aisée lorsqu'il s’agit d'une série, et lorsque les illustrations sont éclairées par un contexte». Esta
dltima situacioén es la de nuestra obra, por lo que debe descartarse la interpretacién tematica.
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situaciones tomadas como referencia, modelo del que los artistas sélo se apartan en
tres ocasiones. En una miniatura excepcional se ilustra un aspecto tangencial al
relato, representando a san Jerénimo (fig. 25, f. 90r), mientras que en otros dos
casos se recrean unas imégenes estdticas, frente a todas las demas, de Zifar (fig. 26,
f. 11v) y del emperador de Triguida (f. 166r), sentados e inactivos. Significativamente,
corresponden a los inicios de los capitulos que contienen dos digresiones geogréficas.

Por lo general, las iluminaciones remiten a una tnica accién del texto mds o
menos compleja, casi siempre detenida en un momento de su realizacion, expresado
a través de unos gestos muy reiterativos. Pero también, en ocasiones mds
excepcionales, una misma miniatura acoge varios momentos de un mismo proceso,
por lo que nos encontramos ante secuencias multiples expresadas simultdneamente
en una unica miniatura, lo que seria imposible reflejar mediante los signos
lingtiisticos, sucesivos por su temporalidad.?! Por ejemplo, el ermitafo le cuenta al
ribaldo la bien conocida fdbula del perrillo y el asno, desarrollada en tres fases. En
una primera, el sefior juega apaciblemente con su perrillo, siendo visto por el asno,
que trata de imitarle. En un segundo momento, el asno, escapado de la cuadra,
pone sus patas en la cabeza del sefior y le hiere. Por ultimo, los criados, llamados
por su amo, castigan al animal. En la imagen se incluyen a la vez las tres acciones:
las caricias del perro, el intento del asno y los golpes de los criados (fig. 27, f. 62v),
si bien el miniaturista no se ha inventado este modelo, que contaba ya con una
arraigada tradicion en las ilustraciones de Esopo (fig. 28).%

TRADICION ICONOGRAFICA E INTERPRETACION LITERARIA

Frente a otros encargos, Juan de Carrién y su grupo se enfrentaban a un proble-
ma nuevo, pues debian ilustrar una obra profana para la que apenas contaban con
una iconografia anterior, como sucede en los libros religiosos; ademads, a diferencia
del Libro de la Monteria, o de las Historias romanas, por el nimero de sus

21. Lo expresa muy bien Pedro Nfiez de Osma en el prélogo a su traduccién de los Macabeos:
«como quiera que muchas cosas pueden acaesger e ser fechas en un tiempo, pero non se pueden escrivir
nin dezir juntamente en un tiempo, assi como si dos reis muriessen en un tiempo, el uno por yervas que
le oviessen dado, el otro oviessen matado sus criados, pues si alguno quisiesse escrevir o dezir la muerte
e la manera como avian muerto estos dos reis, non lo podria escrivir juntamente en un momento de
tiempo, mas es negessario que sucessivamente lo aya de escrivir o dezir en diversos tiempos» (Avenoza
1995-1997 [2003]: 23-24; omito las cursivas).

22. Para Keller y Kinkade (1984: 96), «plot and conflict stand out in the woodcut, which may depict
a single action but is more likely a double event». La primera edicién del Isopete en Espana es la de
Zaragoza, Pablo de Hurus y Juan Plank, 1482, ilustrada con ciento veinticinco xilografias coloreadas a
mano que pasaron a ediciones posteriores. Tanto el texto como los grabados dependen, en tltima instancia,
de la edicién bilingtie aleman-latin publicada por Steinhéwel en Ulm, que desde h. 1476 hasta 1482 tuvo
cinco reimpresiones (Navarro 1990). Por las fechas, parece dificil, aunque no imposible, una relacion
directa entre el grabado del Isopete y la iluminacién del Zifar. Resulta mds fécil suponer que ambos se
remontan a arquetipos anteriores. También numerosas fdbulas esépicas se representaron en las sillerias
de coro, aunque la mayoria se ejecutaron a finales del reinado de Enrique IV y en tiempos de los Reyes
Catdlicos (Mateo 1979: 27; véase las puntualizaciones de Fradejas 1979 y 1982).
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iluminaciones requeria una continuada innovacién, a la que no estaban tan
acostumbrados. Como ha sefialado Yarza (1986: 193), el artista solia sentirse mads
comodo con las imagenes que con los textos y preferia servirse de las primeras si las
tenia a su disposicién. En lo que sigue, trataré de ejemplificar brevemente tres
modalidades: la posible vinculacién de una imagen a un contexto artistico cercano, la
adaptacién de una herencia iconogréfica y el uso inconsecuente de una tradicién
anterior.

Como he sefalado, la tnica imagen cuyo referente remite a una autoridad del
texto corresponde a un ejemplo atribuido a san Jerénimo (fig. 25), representado de
acuerdo con unas pautas bien establecidas: la del santo en su celda, escribiendo en
su pupitre y con un leén que ha perdido toda su ferocidad (Réau 1997: t. 2, vol. 4,
146-147). Esta iconografia estuvo muy arraigada durante la Edad Media, por lo que
no trataré de buscarle ningiin antecedente directo, aunque si me interesa recordar
que en el convento Jerénimo de La Mejorada (Valladolid) hacia 1463 se realizé un
retablo dedicado integramente a san Jerénimo, cuya imagen en su celda ocupa la
parte central, mientras que el resto contiene las mds importantes de su ciclo. No
creo que exista ninguna relacion directa entre el retablo y la miniatura, pero saco
a colacion el primero porque los criticos lo han atribuido a Jorge el Inglés (Mateos,
Lépez-Yarto & Prados 1999: 85), el mismo artista del que se ha llegado a suponer
que Juan de Carrién fue discipulo (Bosch 1993: 369-371).

En otras ocasiones, el miniaturista acomodé una tradicién previa a un nuevo
contexto, como sucede con la imagen inicial (fig. 1). Su ubicacién al comienzo de
la columna, antes del prélogo, y su tamafio relativamente reducido, equivalente a
once lineas, parece remitir a una inicial historiada, como la de las Historias de
Roma, pero no es el caso porque inmediatamente después figura una E dorada de
tres lineas, diferente de las posteriores. Segin la descripcién de Planas, se represen-
ta a «Bonifacio VIII rodeado de cardenales, atendiendo a las stiplicas del arcediano
de Madrid, en la iglesia de Toledo, Ferrdn Martinez, quien solicita del Papa los
restos de D. Gonzalo obispo de Alvafa y cardenal en la iglesia de Roma, que habia
sido sepultado en Roma y no en su Toledo natal, tal y como habia expresado antes
de fallecer» (1996: 151).

En los inicios de los manuscritos y después en los impresos no suele faltar una
imagen de dedicacion, segtin la terminologia alemana, en la que el autor arrodillado
se presenta ante el mecenas del texto. Este parece haber sido su modelo artistico,
con un salvedad importante pues «falta en este caso la representacion material del
codice» (Dominguez 1993: 355). Su posicién en el manuscrito ha favorecido la
acomodacion de la solicitud de traslado del cuerpo del cardenal al paradigma del
encargo de la obra, asociacién que ya venia potenciada literalmente en el prélogo,
en el que se relacionan de forma literal dos «traslados», la traduccién del libro y el
enterramiento del cardenal. Ahora bien, en la imagen ni el mecenas es Bonifacio ni
el autor es Ferrdn Martinez. Se ha empleado la tradicién previa bien conocida para
darle otro sentido, aunque se ha interpretando mal el confuso texto literario.?

23. En una de las frases mds enrevesadas de toda la obra, el peticionario que intercede no es Ferrdn
Martinez, sino el obispo de Burgos y refrendario del Papa, don Pedro [Hispano], quien por su «mesura,
esforcose a lo demandar» (f. 2r% p. 2a).

48


http://www.ahlm.es

TEXTO E IMAGEN EN EL LIBRO DEL CAVALLERO ZIFAR

En otros casos, la iconografia anterior corrobora el sentido de una imagen
situada en un lugar erréneo, que ademads contiene ciertos desajustes respecto a la
ficcién literaria. Después del prélogo, las tres primeras miniaturas iluminan el cuento
del medio amigo. En la primera figura el padre en solitario (fig. 11), tras haber
degollado al cerdo que posteriormente descuartizard, haciendo creer a su hijo que
se trata de su peor enemigo. En la segunda (fig. 12), aparece el hijo, con un saco a
cuestas, en el que, a su juicio y en funcién de lo que le ha dicho su padre, lleva el
cuerpo descuartizado de su peor enemigo, frente a otro hombre situado a la entra-
da de su casa. En la tercera, se recrea la escena final con la comida del supuesto
enemigo, en la que participan el joven, su padre y el medio amigo de éste. El
problema radica en el sentido de la segunda miniatura, situada junto al texto que
refiere la llegada del hijo a casa del medio amigo de su padre, quien lo recibe
amistosamente: «E el ombre bueno le pregunté qué era lo que queria e qué traia en
el saco. E él le conté lo que conteciera a su padre e a €l, e que le rogava de parte
de su padre que gelo encubriese. E el ombre bueno respondié que aquello e mucho
mas farie él por amor de su padre» (f. 6r**; p. 7b). Ahora bien, de la imagen se
desprende un significado opuesto: el personaje visitado ocupa el vano de la puerta
con su cuerpo, mientras que con la mano derecha sujeta el brazo izquierdo del
joven, a la vez que, para que no haya ninguna duda, con la izquierda agarra
fuertemente el pomo de su larga espada. En definitiva, trata de impedir la entrada
del joven a su casa, situacion que sélo se aviene bien con una secuencia anterior.

A mi juicio, la miniatura representa la llegada a la mansién de uno de los
numerosos amigos del joven, que a la hora de la verdad le dan la espalda. El
exemplum no detalla el lugar en donde se desarrolla el didlogo entre los dos
supuestos amigos. Sin embargo, a través de palabras posteriores podemos deducir
que el rechazo se produce en el interior de su morada: «Respondié que cémo
fizieran él e su padre la locura, que se parasen a ella e que saliese fuera de casa, que
non queria verse en peligro por ellos» (6r% p. 7b). Por el contrario, el miniaturista
ha situado la accién en el exterior de la casa, destacada en primer plano, mientras
que también se divisa un paisaje y unas almenas de la ciudad. Podriamos pensar
que en el programa iconografico no figuraban las circunstancias espaciales del
relato, que se las pudo inventar el iluminador. Sin embargo, no creo que sea el
responsable de esta deslocalizacion, fruto de una tradicién anterior, representada
en Espana por los Castigos de Sancho IV (fig. 30, Biblioteca Nacional de Madrid,
3995)# y por el Esopete ystoriado (fig. 31).% En ambos casos el rechazo del amigo

24. Segun Keller y Kinkade (1984: 65), la ilustracién del Zifar «it could almost have been copied from
the miniature in the Castigos, leading to the suspicion that both books used some earlier illustration as
a model, perhaps some lost text of the Disciplina Clericalis». Significativamente, también en este
manuscrito se representa la comida final, con modelos bien diferentes, lo que hace mds plausible la
existencia de un modelo comun y no una dependencia directa. Para las miniaturas de los Castigos, véase
Bizzarri 2002.

25. La coincidencia entre las imégenes, a juicio de Keller y Kinkade (1984: 101), «it is simply an
example of two artists’ interpretations of the same material, although there remains the possibility of
some common illustration with which both may have been familiar» (1984: 101). Dado que los grabados
del Isopete espafiol no son originales, me parece casi imposible que un iluminador alemén hubiera
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se sitiia en el exterior: el falso amigo impide la entrada en su casa con las manos
abiertas y una cara nada amistosa (Esopete), o trata de detenerlo (Castigos). La
iconografia no hace mas que reflejar la localizacién literaria del cuento desde Pedro
Alfonso. El miniaturista del Zifar ha asumido la herencia icénica, recalcando el
rechazo gestualmente con ingredientes inexistentes en la tradicién anterior. Sin
embargo, no se ha dado cuenta de que el autor del siglo xiv habia situado la accién
de forma original en el interior de la mansion. Ademas, a la hora de fijar la ubicacion,
o se han confundido de imagen o de espacio, lo que propicia interpretaciones
erréneas (Planas 1996: 175).

CONCLUSIONES

La compleja dialéctica establecida entre arte y literatura supone un campo tan
atractivo como dificultoso, porque ambos tienen lenguajes especificos y se integran
en sistemas diferentes, con sus propias peculiaridades. Entre las distintas
posibilidades de estas relaciones, el caso del Zifar es el mas habitual en la tradicién
espafiola: los iluminadores han partido de un texto literario cuyos hitos mads
importantes han convertido en imédgenes. Ahora bien, entre la creacién de la obra
y su ilustracion ha trascurrido como minimo siglo y medio, por lo que en su
transcodificacién se dejan notar las diferencias surgidas por la pertenencia del
autor literario y de los artistas plasticos a dos sistemas culturales diacronicamente
distintos.

Su iluminacién constituye por si misma un indicio que nos suministra datos
importantes sobre la confeccion y la recepcién del texto. Dadas sus peculiaridades,
las imdgenes deben examinarse teniendo en cuenta el proceso de copia y
ornamentacion de la obra, a partir del cual en una primera etapa se han fijado los
espacios del cddice; en esta fase se divide el texto en diferentes capitulos, por un
lado, y se establece un programa iconografico, en el que se determina la distribucién,
tamafio y contenido de sus miniaturas y las caracteristicas de sus adornos. Tanto
las indicaciones destinadas a los miniaturistas como los epigrafes de los capitulos
funcionan de forma muy similar: expresan verbalmente su sintesis iconica y literaria.
Ademas, las instrucciones dadas a sus responsables suelen escribirse en notas
marginales, por lo que no es extrafio que se produzca una estrecha relacién entre
el resumen de las rubricas y el contenido de las miniaturas. A su vez, la
ornamentacién del cédice suele hacerse de acuerdo con unas pautas previamente
codificadas para el comienzo de los capitulos, con sus espacios en blanco, iniciales
adornadas, etc., por lo que su examen adquiere cierta importancia desde una pers-

conocido el manuscrito de los Castigos, a lo que hay que sumar los problemas de fechas (cf. nota 23).
Por todo ello me inclino por la existencia de un modelo previo. El grupo de Juan de Carrién conocia una
tradicion iconografica de los cuentos comun a la recogida después en el Isopete, como he tratado de
mostrar. En el ejemplo denominado de «Lucrecia» (Keller & Kinkade 1984: 68-70) también pueden
percibirse ciertas conexiones entre sus ilustraciones. Donahue (1998) y Flores (2001) analizan sus miniaturas
con criterios muy diferentes de los mios.
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pectiva filolégica para analizar la ordinatio del texto, en la que no suelen faltar
errores materiales.

La interaccion de arte y literatura puede considerarse, en palabras de Jakobson,
como un caso de traduccién intersemiética o transmutacién, un «traslado» de unos
signos verbales a un sistema de signos no verbales, en nuestro caso icénicos. A la
hora de hacer este trasvase, el encargado de fijar el programa iconografico ha
elegido las acciones mds significativas que debian ser iluminadas, sin pretender dar
una vision de conjunto. La copia va dirigida a un monarca, Enrique IV, por lo que
lo seleccionado y su contenido estdn en consonancia con su destinatario y posible
mecenas. Se destacan aspectos ya existentes en la creacion literaria, como su cardcter
de regimiento de principes, de lectura didactica ejemplar con sus respetivos cuentos,
si bien se incrementa la interpretacion caballeresca, pero sobre todo sus tendencias
discursivas, conversacionales, eminentemente cortesanas, palaciegas, perceptibles
tanto en los personajes, como en los espacios y en el despliegue de vestimentas,
calzados y tocados. Por otro lado, se han acentuado la emotividad de las escenas
y el dolor de los personajes, producto de unos nuevos tiempos, sensibilidades e
ideologias. Los artistas no se han inventado totalmente sus contenidos, pero, salvo
algunos errores, han potenciado unos rasgos ya existentes, que por su engrandeci-
miento y su naturaleza selectiva resultan mds perceptibles. Desde esta perspectiva
general, la iluminacién implica una recepcién muy especifica, y en consecuencia
resulta un instrumento eficaz de andlisis. Del mismo modo, las caracteristicas
materiales de la copia permiten incluirla entre los manuscritos cortesanos, en
consonancia con su contenido y su destinatario.

Ahora bien, entre la ficcion literaria y las miniaturas se interpone un programa
iconografico, en el que se fijan sus contenidos; el miniaturista no realiza su trabajo
a partir de la ficcién original, sino de la sintesis previa ofrecida en las correspon-
dientes indicaciones, que apenas conocemos. Como resultado final, los artistas
expresan unas mismas ideas con lenguajes diferentes, reinterpretan los textos,
afiaden nuevos detalles como los traductores-glosadores, seleccionan y simplifican
los episodios reflejados, condensan varias acciones o las generalizan, a lo que hay
que afiadir los numerosos desajustes producidos por las mas variadas causas. Resulta
tentador aplicar en el andlisis criterios similares a los usados en el trabajo de los
traductores y sefalar la existencia de unas miniaturas en las que se ha realizado
una traduccion literal, de otras en las que se ha tenido en cuenta sélo su sentido,
pero las diferencias de c6digos y de procedimientos impide una aplicacién tan
mecanica.

Las iluminaciones estdn concebidas como una interpretaciéon paralela y
dependiente del texto al que acompaiian, nunca como visién auténoma. Pero aparte
de remitir a la obra literaria, se interrelacionan con las otras imégenes del texto y,
cuando pueden, asumen una iconografia anterior acomodada a los nuevos contex-
tos. En definitiva, las miniaturas no pueden analizarse de forma aislada, sino como
producto de unos artistas (Juan de Carrién y su grupo) a quienes se ha realizado
un encargo para un destinatario concreto (Enrique IV): la iluminacién de un libro
profano para el que debian inventarse casi todo su programa iconografico. Las
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imagenes se convierten asi en una recepcién especifica del texto ficticio, si bien su
estudio requiere su insercion en un sistema cultural desde el que adquieren pleni-
tud de sentido, al tiempo que métodos analiticos de diversos campos, entre otros

la codicologia, la filologia y el arte.

JuaN MANUEL CACHO BLECUA
Universidad de Zaragoza
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