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‘fi; -El ornamento ligatorio
y la teoria de las artes

en el renacimiento
(La encuadernacion del libro
Sententiae receptae de Julio
Claro conservado en la
Biblioteca del Monasterio

de El Escorial)

Fosé Luis Checa Cremader

Encuadernaciones renacentistas en la
Laurentina

La llegada a la Biblioteca del Monasterio de El
Escorial en su periodo fundacional de bibliote-
cas y colecciones privadas de libros procedentes
de los reinos peninsulares y provincias de
Europa es un hecho sobradamente conocido
que explica la riqueza y variedad del fondo
ligatorio laurentino. Libros venidos de ciudades
tipogrificamente tan activas en el siglo XVI
como Amberes, Milin, Lyon, Paris o Venecia,
donde existia una fuerte tradicién encuaderna-
dora, pasaron a engrosar el fondo dela
Laurentina, integrindose como una preciosidad
mis en el sistemna de objetos artisticos de la
biblioteca-museo escurialense. Dado que el cuer-
po del libro y la encuadernacién conforman
una unidad inescindible, en la Libreria Real

Ficha técnica
Clarus, Lulius (c2.1525-1578). Lulii Clari Alsexandrini
Luriscon.. Sententiarum receptafrum] liber quintus : in
quo diuerserum criminum materia xx, diligenter explican-
tur ; item Practica criminalis, totius criminalis fudicif ordi-
nem [et] delictorum poenas complectens, ab eodem authore
postremo supradicti libri adita ; vna cum singularum qua-
estionum summarits & indice rerum memorabilium locu-
Pletissimo...- Venetiis : apud loannem Gryphium, 1586.
[636] p., [4] en bl. ; Fol. (32 em). Colofén. Marca tip. en
alt. pig. A<6, A-C<6, A-K<6, L<B, M-Z<§, Aa-Bb<6, 3<6,
- 3B<8. Pag. sin numerar. Algunas iniciales ornadas.
Gryphius, Ioannes, im, 75-VI-12 {1). Enc. artistica, con il.
arquit. coloreadas en ambas tapas y las leyendas:
“Philippo Austrio Regi Regum Maximo”, en tapa ante-
rior, y, “lulius Clarus luriscon. D.D”, en tapa posterior.

C /36 (,(2]

entré de forma natural una representacién
equilibrada de los principales estilos ligatorios
del Renacimiento. Encuadernaciones antuer-
pienses de Plantinol, herildicas procedentes de
Inglaterra, venecianas de la biblioteca privada
de Hurtado de Mendoza? se alinean en los pla-
teos herrerianos de la Sala de Aparato juntoa
tipologias mudéjares toledanas y napolitanasdy
platerescas de Madrid, Salamanca, Alcal4 de
Henares y Medina del Campo*. La creacion den-
tro del palacio-monasterio en el afio 1575 de un
obrador para encuadernar -o reencuadernar- los
libros llegados sin tapas, con encuadernacién
deteriorada o con cubiertas de simple pergami-
no no menoscabé esta riqueza de la Biblioteca,
pues las encuadernaciones bien conservadas se
dejaron intactas’, Esto permitié a historiadores
como Thomas¢ o Hueso? individualizar grupos
ligatorios tipicos, paso previo para lograr una
ansiada clasificacién exhaustiva de las encua-
dernaciones laurentinas8, Con todo, este esta-
blecimiento de grupos ligatorios fuertemente
caracteristicos no debe hacer olvidar la existen-
cia de caror singulares que permiten conjeturar
la intervencién de un artesano aislado o el
aliento de un mecenas deseoso de dejar una
obra individual imperecedera®. Pero la conside-
racién de estas encuadernaciones como séngu-
larer deriva a menudo de una aproximacién
“aislacionista” al estudio de la encuadernacién,
que muchos vienen considerando como objeto
exclusivo de estudio bibliotecario,y que no ha
tenido en cuenta su integracion en el sistema de
las artes renacentistas entendidas come unidad
significante totall?, Este articulo analiza una de

Clarus, Lulius (ca. 1525-1575), Lulii Clari Alsexandrini
Luriscon... Tractarus quator, ex suis vit libris sententia-
rum receptarfum] : Quorum I est De Testamentis, I De
Donationibus, III De iure Emphyteotico, IIIT De Feudis ;
nunc demum ab ipro auctore emendati, & singularum
quacstionum summariis, & indice copiosissimo locuple-
tati...- Mediolani : apud Valerium & Hieronymum
Metios, frates, 1565. [332] p.; Fol. (32 cm), *<6, **<4, A-
H<8, A-B<8, A-C<8, C<6, D<4, A-D<8, E<I0. P4g. sin
numerar. Cada tratado con portadilla propia. Meda,
Valerio e Girolamo, imp. * 75-VI-12 (2}. Enc.

artistica, con il. arquit. coloreadas en ambas tapas

¥ las leyendas: “Philippo Austrio Regi Regum
Maximo®, en tapa anterior, y, “lulius Clarus luriscon.

D.D.”, en tapa posterior.
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[Fig.1] Portada de Sententiae receptae de Julio Claro
(I Gryphium, Venecia, 1568).

estas encuadernaciones supuestamente singula-
res desde una perspectiva que tiende a obviar la
tradicional consideracién del ars Zgaforia como
actividad cerrada sobre si mismay casi secreta Il
para preferir situarla en el centro de variosde -~
los debates mis palpitantes en torno z la teoria
de las artes del Renacimiento. Se analizard en
concreto la ornamentacion de las cubiertas pin-
tadas del libro del jurisconsulto milanés Julio
Claro, titulado Sententiae receptae (Venecia, Io.
Gryphium, 1568) que estd en la Laurentina

(5. 75-VI-12) desde que su autor lo donara, junto
con toda'su biblioteca privada, a la Libreria
Real el mismo afio de su muerte (1575) [Fig 1].

La encuadernacién como compositio

En el Libro 11 de De Pictura, L. B. Alberti define
el concepto de compositio diciendo que es el
modo como el pintor coloca los elementos en
un cuadro para que cada uno de ellos desempe-
fie una funcién determinada, orientada a crear
un efecto de conjunto. Esto equivale a afirmar

que la forma individual s6lo adquiere signifi-
cado (o su significado) en relacién a otras que la
acompafan y que todas ellas, como conjunto, se
proponen alumbrar una belleza entendida
como “consentimiento y acuerdo de las partes
en un todo™2, En la teoria humanista esta idea
gozaba de cierto prestigiol3y, probablemente,
informd la labor de los artistas y artesanos del
libro. La nocién de compositio se revela, efecti-
vamente, bastante 1itil para el investigador que
pretenda desentrafar las claves de actuacién

de los librarii4, enfrentados al problema de
elegir y organizar una diversidad de posibles
elementos decorativos exhaustivamente reper-
toriados sobre la superficie exenta de la cubier-
ta de un libro.

Como compositio, clertamente, puede conside-
rarse la disposicion de los ornamentos que cam-
pean sobre la cubierta de la obra de Julio Claro
titulado Sententiae receptae conservado en la
Laurentina; a primer golpe de vista vemos, en
efecto, que varias formas ornamentales se dis-
ponen en bella ordenacién dotada de armoénica
geometria y jerarquica disposicién: una de
ellas, que llamaremos en este articulo forma
global, enmarca o contiene a varias formas indi-
viduales. Analizaremos estos elementos y sus
funciones por separado.

La forma global: el cartucho ornamental

La forma englobante, visualmente mds eviden-~
te y unificante de toda la compositio es un cariu-
cho de color amarillo netamente delineado
sobre un fondo azul que estd encuadrado por
un filete dorado cuyas dimensiones determina
el tamafio del én-folio; su naturaleza engloban-
te deriva de su caricter auténomao, pues el con-
tenido del cartucho no guarda relacién con las

formas que le sirven de orla.

El cartucho, como modelo ornamental tipificado,
esuna invencién de los tratadistas renacentistas's:
Benedetto Battini , Jacob Floris, H. Liefrinck,
Vredeman de Vries!s y Androuet du Cerceau!”
entre otros. Lo difunden en los grabados de orna-
mentos de los lamados 5bror de modelon8, donde
suele presentarse como un fingido trozo de papel
o cuero doblado o enroscado en cuyo centro se




recorta, habitualmente de modo regular, una
apertura u éculo [fig. 2]; es un campo vacio, un
compartimentum autdnomot® cuya superficie esti
enmarcada por una orla llamativa y que normal-
mente sirve de base al sistema ornamental del
roleo. Estos rasgos generales del cartucho son
apreciables en la cubierta estudiada.

La naturaleza ornamental anticlisica?? del car-
tucho no es ébice para que las formas secunda-
rias que abarca sean decididamente grecolati-
Tas y para que conviva, como soporte
estructural de la comporitio, con motivos tan
tipicamente cldsicos como son los grotescos, los
trofeos, los vasos, los termes, las caridtides o los
medallones con inscripciones epigrificas.
Como veremos, el libro de Claro ilustra para-
digmaéticamente Ia coexistencia del cartucho
con estas dos tltimas formas.

En los dos siguientes apartados se analizard

N\
\
\

cHmo las diferentes artes se relacionan, en esta
utilizacién ligatoria, con el sistema ornamental
del cartucho.

Cartucho y artes decorativas

Aunque la relacién entre el grabado ornamen-
tal y su aplicacién al objeto decorable es com-
pleja, no cabe duda que los libros de modelos con
grabados de ornamentos -casi siempre buriles y
aguafuertes- eran utilizados por los artesanocs
en todos los campos de las artes decorativas
renacentistas.2! El cartucho, leitmetiv en los
grabados ornamentales, orno toda suerte de
objetos. Pormenorizar estos 1sos no es el propo-
sito de este articulo: nos cefiiremos a sefialar
algunas de sus aplicaciones relacionadas con la
utilizacién concreta que de é1 se hace en las dos
cubierta del #7-/fol7o de Julio Claro.
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[Fig. 2] Apertura i 6culo del cartucho de un encuadramiento ornamental (Aguafuerte, Mignon, 1544).




[Fig. 3] Este aguafuerte de Jacques Androuet du
Cerceau jlustra la idea renacentista de fmiéfatio entre las
artes: €l proyecto fue pensado originalmente para un
trabajo de marqueteria, pero puede utilizarse indistin-
tamente en pintura decorativa, esmalte, mosaico o para
un disefio de encuadernaci6n. Los golierescos repliegues
de las bandas entrelazadas, la concepeitn general de
adorno de superficie de la composcion y la forma rec-
tangular 12 aproxziman en efecto a un disefio ligatorio.

Empezaremos indicando la analogia de esta uti-
lizacién del cartucho con trabajos ejecutados
sobre madera, como paneles de infarsia, puertas,
boiseries, muebles, pavimentos, etc., donde,
acompaﬁ‘c‘ldo de otros disefios geométricosy
figurativos, produce una falsa impresion de
relieve (frompe Poeil). Como ocurre en el Javoro
di intarsio?2, las formas de la cubierta del libro
de Julio Claro semejan estar compuestas por
maderas coloreadas por barnices que delinean
sus contornos con la nitidez de las piezas de un
puzzle. La pintura amarilla del cartucho, como
una decoracién de pequefias piezas de incrustada
“madera curvada” cuidadosamente recortadas
con sierras por los ebanistas, crea un efecto tri-
dimensional de relieve, siguiendo un estilo lla-
mado alle certosina inspirado en trabajos del

Préximo Oriente. No debe sorprender que un
libro editado en Venecia, puerto privilegiado en
los siglos XV y XVI para la entrada de influencias
orientales, fuera sensible a tales incitaciones?3.
Por otra parte, el bicromatismo amarillo-azul,
que imita un ilusorio barnizado sobre madera,
aproxima la superficie de la cubierta del libro a
un imaginario taraceado de maderas incrusta-
das. Las bandas replegadas visibles en el cartu-
cho, tan préximas a los cueros de Benedetto
Battini, también crean, remedando la marque-
teria, una oposicion ficticia de voliimenes, con-
firmada por la presencia de volutas en los bor-
des; estos efectos de incrustacién pictérica
tienen en cuenta las investigaciones perspectivas
de Piero della Francesca, cuyas pinturas inspira-
ron los trabajos de maestros intarsiadori como
Lorenzo y Cristoforo Canozi. Negando su natu-
raleza de adorno de superficie gracias a la fic-
ci6én del intarsio, €l cartucho rompe fingida~
mente, en esta aplicacién, la bidimensionalidad,
creando falsas profundidades y resaltos.

La aparicién de cartuchos ornamentales en
pavimentos de piedra, marmoles, paneles de
cueros, medallas, bordados, trabajos de orfebre-
ria, parterres de jardines, pinturas decorativas
aplicadas a objetos ¥, por supuesto, en las artes
graficas del libro eonfirman que esta forma
ornamental inventada por los tratadistas fue
muy bien aceptada y, gracias a la fmitatio, se
difundi6 répidamente en las artes decorativas
del Renacimiento [fig. 3]. Pero sus aplicaciones
no se agotan aqui. ‘

Cartucho, arquitectura y encuadernacién

En el Renacimiento el ornamento era conside-
rado como parte integrante del objeto, no como
mero aditamento que serviria para decorarlo en
tanto que “valor zfadido”; su utilizacién
dependia inicamente del estatuto del objeto y
la situacion social del comanditario. Debe des-
cartarse, pues, el sentido moderno de adorno
como algo “aplicado” o “decorativo” cuando
hablamos de los ornamentos y artes decorativas
de los siglos xvy xvi.24

Esta confusién entre ornamento y objeto
encuentra en el cartucho una aplicacién ejem-




plar cuando es utilizado como elemento sus-
tancial, esto es, como proyecto o diseio, de una
arquitectura?s, El cartucho es entonces, utili-
zado asi, como en la pintura o la escultura
cuando también aparecen en un contexto
arquitecténico, una forma narrativa mds, pues
suprime la engaiiosa separacion entre elemen-
tos discursivos esenciales en el edificio y ele-
mentos decorativos accesorios. Incluso, cuan-
do se utiliza como ornamento no integrado en
el disefio, no deja de ser elemento esencial de
la construccidn.

Es este caracter funcionalmente arquitecténico,
dado el postulado vasariano del primado de este
arte?s, el que determina su utilizacién orna-
mental recurrente en todas las artes y, por
supuesto, en las del libro, donde aparecea
menudo en frontispicios, vifietas, colofones e
iniciales historiadas. De aqui pasa, por contami-
nacién, a las cubiertas de las encuadernacio-
nes?, Pero este traslado del cartucho 2 la encua-~
dernacién altera su significado original dentro
del sistema ornamental, pues, entonces, alcanza
la categoria de disefio auténomo, de proyecto
casi iinico, de soporte y marco de referencia
para las otras formas individuales (en la encua-
dernacién del libro de Claro: figuras humanas,
hibridas, animales y vegetales) a las que nos
referiremos en los apartados siguientes,

La superficie rectangular de la cubierta del
libro potencia indudablemente el impacto
ornamental del cartucho: convertido en su
elemento organizante primordial, analiza
racionalmente el espacio vacio que debe deco-
rar (borror vacui), activando un conjunto de
procedimientos arquitecténicos de ordenacion
de su superficie. Entre ellos destacaremos, en
la encuadernacién estudiada, los siguientes:
compartimentacion de la cubierta mediante
modulos geométricos seglin las leyes de la
perspectiva, utilizacién recurrente de curvas
plésticas (sobre todo en las bases), enlazamien-
to de volutas, creacién ilusoria de voliimenes,
alternancia pldstica de entrantesy salientes
regulados ritmicamente, oposicién forma-
vacio, Este Gltimo procedimiento de anilisis
de la superficie pone paradigmaticamente en
duda el caracter de simple adorno superfluo
del cartucho: en el medallén oval, 12 oposicién

forma-vacio tiene una finalidad instrumental
muy acorde con el objeto-libro. Se ha sefalado
que en el Renacimiento la eleccién de un
ornamento no admitia mas limitaciones que
el decoro, la idea de las formas y la funcién
social que desempefiaba ese objeto?8,
Tratindose en la encuadernacién estudiada de
la decoracién de una obra de jurisprudencia
criminal, la funcién primordial del libro es
utilitaria y social: sus paginas transmiten
conocimentos juridicos; su cubierta identifica
a su autor (el nombre de Julio Claro aparece
sobre una de las cubiertas); su contracubierta
rinde homenaje al mecenas que inspirala
empresa consignando su nombre (Felipe IT}.
El espacio oval que “rompe” el centro del car-
tucho, y que el recargado aparato “arquitects-
nico” de la compositio tiende a realzar, crea un
punto de fuga que sirve para “abrir” ¢l libro al
lector, para proyectarle hacia él; éste, gracias
al bicromatismo amarillo-azul, lee enseguida
las letras inscritas.

El espacio circunscrito por el marco de la
elipse del 6valo alberga los tinicos signos
escritos claramente legibles; es un 4mbito
opticamente privilegiado dentro de la compo-
sitio que asegura al receptor un dominio inte-
lectual completo de la realidad sensible, un
espacio matemaitico, geométrico que, afir-
mando una centralidad cientificamente legi-
timada por el ntimero, racionaliza la repre-
sentacion epigrifica aludiendo a las leyes de
la perspectiva?® Los arcos de circulo, dispues-
tos simétricamente, son el contorno racional
idéneo para delimitar este bello dmbito celes-
te que sostiene la visidn inmanente de las
letras doradas de la inscripcién en un espacio
sideral. “La belleza —habia dicho Alberti- es
acuerdo de las partes en un todo, en el que se
encuentran como namero, finitoy collocatio
de modo congruente (concinnitas), es decir, lo
que la ley principal de la naturaleza
requiere™30. El circulo, y derivaciones geomeé-
tricas suyas “irregulares”, como la elipse, era,

" para el artista del Renacimiento, 1a expresién

maés alta, en términos matemaéticos, de la
relacidon entre el Hombre, Diosy la
Naturaleza3,

El concepto albertiano de concinnitas resume
esta simbiosis natural, o méis bien esta coinci-




dencia, entre la belleza matemaitica del orna-
mento y su utilizacién practica. En la aplica-
ci6n ligatoria estudiada, el 6valo es un espacio
simultineamente bello e idémeamente til
para presentar al lector una informacién
considerada relevante: el nombre del autor,
el nombre del dedicatario (en otros libros, un
nombre, un titulo, un monograma, inscripeio-
nes..)*2. Analizaremos por separado

estas dos inscripciones y sus posibles
interpretaciones:

a) La inscripcién en letras doradas de la leyen-
da PHILIPPO AUSTRIO REGIREGUM MAXIMO
es una dedicatoria explicita del libro al rey
Felipe 113, El jurisconsulto Julio Claro dispen-
sa asi un homenaje al monarca como mecenas,
monarca y bibliéfilo fundador de la Libreria
de El Escorial. Frente a la frialdad de “las
encuadernaciones llanas en becerro colorado”
(Siglienza) ornadas con la parrilla de San
Lorenzo, que eran una afirmacién institucio-
nal y piiblica de la Biblioteca, o de su impron-
ta ideolégica contrarreformista, la utilizacién
del nombre de Felipe IT introduce un factor
personal, una “marca de encuadernacién fili-
pina™4. El monarca acepta el libro y éste pasa
a engrosar la Libreria Real, donde probable-
mente alimenta las lecturas del rey y de la
comunidad jerénima y adquiere un estatuto
que le hermana con otros objetos de la bibiio-
teca-museo escurialense. Para el autor, la dedi-
catoria de un libro al principe es un acto de
liberalidad del que puede depender su recono-
cimiento intelectual: aceptando o rechazando
la dedicatoria, el soberano legitima o descali-
fica una obra, es decir, refrenda o no la autori-
dad intelectual de un autor; la dedicatoria es
una préctica habitual en la economia de las
relaciones del mecenazgo renacentista: a cam-
bio del libro dedicado, ofrecido y aceptado, el
dedicatario se obliga a conceder su proteccién,
empleo o retribucién; mediante la dedicatoria
el autor honra y elogia al monarcay éste,
como contrapartida a este libre acto de sumi-
sién del hombre de letras, le concede algiin
favor. '

La vinculacién del rey con el autor esti pro-
bada: el jurisconsulto milanés Julio Claro
(1525-1575) es gran comisionado de Felipe IT

en los Estados de Italia3%, donde resuelve con-
flictos de competencia juridica entre la admi-
nistracién espafiola y la milanesa. Entre 1565
¥ 1575 reside en la corte de Espafia, donde
Felipe I1y el Duque de Saboya recaban sus
informes sobre asuntos de interés politicoy
juridico tan relevantes como la controversia
suscitada sobre 1a posibilidad de perseguir
juridicamente a los hijos de Guillermo de
Orange o los derechos dinésticos de Juan de
Austria, No cabe duda que esta encuaderna-
cién, con su nombre en la cubierta, refleja
esta relacién entre el monarca y uno de sus
stibditos, lo que confirmé péstumamente el
hecho de que Claro legara su biblioteca, junto
con sus cartas inéditas, a la Libreria Real en el
aflo 1575,

b} En el otro medallén se han inscrito la leyen-
da JULIUS CLARIS IURISCON D. D. La anotacién
del nombre del autor sobre la cubierta de la
encuadernacién constituye una afirmacion del
“factor personal” o “funci6én autor” (Foucault);
pero simultineamente es un signo inserto en
un mis amplio sistema de signos personales
tipicos del libro renacentista. En este sentido,
desempefia una funcién aniloga a la de ele-
mentos iconogrificos como el retrato del autor,
o a la de los elementos literarios de los prelimi-
nares (prélogos, proemios, epistolas, dedicato-
rias y poesias); frente a la ausencia de marcas
personales en paleotipos e incunables, supone
un avance hacia la clarificacién de los elemen-
tos personales tipicos de las portadas de los
libros del siglo xvI.

Por otra parte, la anotacién de la profesién

del autor (“Juriscensulto”) subraya la
relevancia del personaje como autor de una
obra juridica: Senfentiae receptae es, efectiva-
mente, un libro influyente en la jurisprudencia
criminal del Antiguo Régimen (como prueban
sus nurnerosas reediciones con comentarios
durante el siglo XvII) en el que Claro afirma

la funcién cientifica, jurisdiccional y politica
de los tribunales y donde, sin renunciar a la
ciencia juridica de la antiguedad latina y
medieval, sitia en un nuevo contexto las
relaciones entre el intelectual y el poder,
consolidando una incipiente jurisprudencia
humanista.
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Las formas individuales

Antes de analizar las formas individuales, debe
definirse la relacién que éstas guardan con la
forma global dentro de la comporitio; como se
ha visto, se trata, prima facie, de una relacion
entre un elemento abarcantey otro abarcado,
organizante y organizado, primario y secunda-
rio: el cartucho contiene, sostiene, alberga y
organiza los motivos individuales y asi, de
algin modo, les da un significado. Pero esta
distincion que, jerarquizando los morfemas
ornamentales, les confiere valores semanticos
auténomos, no es Gtil para definirlos en su
relacién con las ideas normativas desarrolladas
con extensi6n en la tratadistica renacentista
sobre la ornamentacién. Uno de estos tratadis-
tas, Sebastiano Serlio, recupera las nociones
aristotélicas de sustancia y accidente para asig-
narles respectivamente, en relacién al orna-
mento, los valores de norma y licencia36, Segtn
esta hipétesis, la forma englobante del cartucho
(sustancia de la compositio) es clasica y ortodoxa
POr cuanto respeta la norma de los repertorios
ornamentales establecidos y las leyes de esta
represehtacién {decoro, gracia..); por el contra-
rio, las formas individuales (accidentes en la
compositio) propician una cierta licencia, cuan-
do no la herejia. Veremos ahora, analizandolos,
los diferentes grados de libertad que se toman
tales motivos individuales respeto de la norma
establecida.

A) Las formas humanas

Paliar Ia aparente falta de significado o de defi-
nicidn de las imégenes simbdlicas de esta com-
positio induce a interpretarlas como metéforas
plasticas. En el Renacimiento las formas se
definen a menude como ilustracién de cualida-
des —esenciales o accidentales— de un concepto.
Segtn la tradicién de la iconologia aristotélica
representada por Caroy Ripa?¥, la metafora
propone una interpretacién, un método de
definicién visual, mediante el cual el lenguaje
de la imagen se convierte en signo descifrable
{segtin cuatro tipos de derivacién causal en
Arist6teles: material, eficiente, formal y final).
Los simbolos que Ripa utiliza como atributos
son metiforas ilustradas. Por el contrario,
segin una interpretacién neoplaténica o misti-

ca del simbolismo, cuyo origen esti en la exége-
sis biblica y que se explicita a menudo con el
lenguaje del mistagogo, el simbolismo es el
idioma que expresa el misterio de la divinidad,
lo oculto y se opone a la idea de lenguaje-signo.

La lectura de formas tan ambiguas como las
que pueden verse sobre la cubierta del libro de
Julio Claro remite necesariamente a una utili-
zacién alternativa, a veces concurrente, de
ambas metodologias. Asi, ¢l lenguaje de la
metifora, univoca o biunivoca, convendra
mejor, en principio, a las figuras humanasya
Ias formas animales y vegetales naturalistas,
mientras que las figuras hibridas y los seres
inventados de la naturaleza, mis préximos a lo
mistérico, reclaman la erudicion y el ingenio
de las técnicas de la exégesis.

Veamos las formas humanas de la comporitio:
Scbre la cubierta con la dedicatoria a Felipe II,
sendas figuras alegéricas rematan una cornisa
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[Fig. 4] Disefio arquitecténico del Palacio
Valmarana de Andrea Palladio.



que se extiende a izquierda y derecha del cartu-~
cho. Es una solucién ornamental habitual en
algunos edificios renacentistas italianos del
Renacimiento (Palacio Chericati, Palacio
Valmarana), donde no es raro ver estatuas sobre
las cornisas [fig. 4]. La utilizacién del lenguaje
clasicista y la complicacitn alegorica de las dos
figuras tienden a subrayar la virtud de la justi-
cia (la figura que sostiene la balanza) y la idea
de triunfo, referidas ambas al monarca

Felipe II, cuyo nombre aparece inscrito en el
medallon oval del cartucho. Apunta hacia la
misma idea el cardcter mayestitico y solemne
de las imdgenes que, ausente la alusién ladica,
se asocian con las formas humanas que corona-
ban los arcos triunfales erigidos en las ciudades
para celebrar la entrada del rey, esto es, con la
arquitectura efimera de los festejos en la que las

[Fig. 5] Ejemplo de arquitectura efimera con figuras
humanas en la cornisa (Entrada de Felipe Il en
Amberes, 1549).
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figuras humanas se conciben como una especie
de ornamento de segundo grado, un remate que
retine en si las virtudes de la “gracia”, el refina-
miento y, sobre todo, un valor afiadidoala
arquitectura [fig. 5]. La rigidez de un lenguaje
incipientemente manierista no impide dar
énfasis a lo sencillo y majestuoso, pues las figu-
ras humanas, junto a los festones, también
triunfales y “romanos”, son perfectamente
legibles e identificables. Puede concluirse por
ello que estas formas humanas incorporanala
compositio una iconografia plenamente norma-
tiva y clasicista.

B) Las formas hibridas

Una segunda categoria de motivos ornamenta~-
les visibles en la cubierta de este libro son las
formas mitad icénicas y mitad abstractas: a
ambos lados del cartucho, a la altura del meda-
llé6n central, dos cariitides perfiladas apoyan
sus cabezas sobre sendas ménsulasy, sin aparen-
te esfuerzo, sostienen un arquitrabe; en esta
figuraci6n conservan la cualidad agraciada y
esbelta de las caréathis romanas codificada por
la tradicién cldsica romana38, como si sobre sus
cabezas no reposara el peso de una estructura
constructiva, ni tampoco el de las figuras
humanas que, en una de las dos cubiertas, cul-
minan la composicion,

Estas figuras han sido representadas en el
momento de su metamorfosis, que tanto podria
ser de forma humana a ornamento abstracto,
como de ornamento abstracto a figura humana.
Tal inquietante transformacién nos remite al
mito de la petrificacién del ser humano?? ¢ al
de su transformacién en ser inanimado: mien-
tras que Ias cabezas perfiladas de las doncellas
presentan una figuracién humana, el busto y la
zona correspondiente a las piernas son parahu-
manas: una voluta angular remeda el pecho
femenino; los espirales enrollados inferiores
que desarrollan tres citartos de circunferencia,
los pies. Es una utilizacién que recuerda tanto a
las figuras de las chimeneas venecianas con-
temporineas [fig. 6] como a las que aparecen
en algunos trabajos sobre esmalte o metal. Esta
fuerte tensién entre la forma iconica y la forma
abstracta, entre un universo naturalista y otro

&



convencional, determina el alejamiento de
estas formas hibridas de la claridad conceptual
que caracteriza la norma clisica seglin Iz orto-
doxia vitruviana.

C) Las formas del mundo vegetal
Pueden ser descompuiestas en tres grupos:

1) A la altura del perimetro superior del évalo
arrancan sendas guirnaldas dispuestas stmétri-
camente a cada lado: flores y frutas, entretejidas
y unidas por cintas, forman una ancha banda
cilindrica mas abultada en el centro que en sus
extremos. De origen griego, las guirnalnas y fes-
tones son motivos ornamentales tipicos del arte
imperial romano, donde solian aparecer, colga-
dos sobre los frisos de los templos, junto a coro-
nas de frutas naturales y crineos de animales
sacrificados, candelabros, tripodes y otros uten-
silios de culto que se disponian en los comparti-
mentos de las metopas; de la arquitectura sagra-
da pasaron ripidamente a la profana,y en el
Renacimiento las vemos, como decoracién
esculpida, en arquitrabes y cornisas 40, Célebres
fueron, por ejemplo, las guirnaldas que Jacobo
Sansovino utilizé en la fachada de la Biblioteca
de la Plaza de San Marcos de Venecia o lasdela
palladizna Loggiéa de Capitaniato de Vicenza
{1565). El hecho de que el libro de Julio Claro
Sententiae receptae se imprimiera (y muy proba-
blemente se encuadernara) en Venecia en 1568,
permite conjeturar que la ornamentacién de sus
cubiertas incorporara, con aniloga connotacién
triunfal4, motivos de la arquitectura véneta
local y que tampoco fuera indiferente a las inci-
taciones de la arquitectura palladiana, a ]a sazén
ampliamente difundida en la regién véneto-~
paduana.

2) La segunda forma vegetal relevante en la
comtpositio son las flores y frutos que rebosan de
dos cornucopias#? dispuestas también simétri-
camernte y que parecen emerger misteriosa-
mente, como extrafia excrecqncia, del ser mari-
no que analizaremos en el apartado dedicadoa
las formas animales.

Las formas coincidentemente cilindricas de
estos dos cuernos de la abundancia confirman
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{Fig 6] Chimenea veneciana a padiglione con guirnalda
y figuras parahumanas separadas por volutas (1680-
1690).

el dominio en la composicién de la linea curva,
la consolidacién de un efecto de blandura y fle-
xibilidad acorde con los suaves repliegues del
cartucho y con los grolierescos entrelazos que
dominan toda la composicién. Todo ello crea
un conjunto de correspondencias bastante
explicitas entre el mundo animado de la natu-
raleza (vegetal y animal) y el artificio “arqui-
tectémico” del armazén abstracto del cartucho.

3) Este mismo equilibrio preside la simétrica
disposicion, a cada lado del évalo, de las dos
ramas del arbusto, quizi un mirto, sin dudala
figuracion fitomorfa més naturalista de toda
la cubierta.

Esta compositio botanica tan artificiosa, y para-
déjicamente tan respetuosa para con la normay
las leyes del decoro, es bastante congruente con
la representacion normativa del mundo vegetal
tipificada por los herbarios renacentistas: es, en
efecto, un figuracién naturalista que no se




[Fig. 7] Pedacio Dioscérides Anazarbeo, Acerca dela
materia médica y de lor venenos mortiferos (1555).
Representacitn del mirto (Libroe L, cap. CXXVII).

permite ningtn tipo de Zcentia y que, como
casi toda la iconografia botinica europea del
Renacimiento, alcanza un alto grado de exacti-
tud cientifica y calidad artistica4? Parece seguir
de cerca las ilustraciones bot4nicas de la
Materia Medica de Dioscérides# [fig. 7], auto-
ridad i‘ndiscutida sobre plantas medicinales
durante el Renacimiento, y las del Comentarii
de esta obra realizada por Piero Andrea
Mattioli {Lyon, 1544); tampoco parece lejana de
las xilografias naturalistas del herbario de
Leonhard Fuchs De Historia stirpium (Basilea,
1542), cuya iconografia marc6 pautas sobre los
trabajos xilogrificos y ligatorios de los maestros
ornamentistas. También parece guardar rela-
cién con la imagineria botinica de las obras de
Acostats, Monardes 46 y Hernindez 47, que faci-
lité un conocimiento mas exacto sobre la vida
natural en el Nuevo Mundo.

D} Las formas del mundo animal
Pueden descomponerse en dos grupos:

a) En la zona inferior del cartucho, a la altura
del eje central de la apertura oval u éculo, una
forma animal, probablemente un ser marino,
estd incrustado entre las dos terminaciones de
sendos cuernos de la abundancia. Aunque esta
figuracién transgrede aparentemente les leyes
del decoro, se inserta como un elemento deco-
rativo mas dentro de la compositioy es formal-
mente coherente con ella: de hecho, respeta las
lineas de los ejes simétricos y constituye el pen~
dant roolégico, de Jas formas botinicas visibles
en la otra cubierta de la encuadernacién, crean-
do asi una arménica correspondencia naturalis-
ta entre el mundo animal y el vegetal.

En el Renacimiento la representacion de ani-
males dispone de un acervo bastante estereoti-
pado de imigenes en las que la imagineria
cientifica convive indistinta con la tradicion
fantastica. Enciclopedias naturalistas de la
etapa incunable tales como De propietatibus
rerum de Bartholomaeus Anglicus
{Estrasburgo, 1480) o Buch de Natur de Conrad
von Megenberg (1475) representa atn seres
metamérficos tipicamente roménicos y bajo-
medievales, o mantienen incélumes las criatu-
ras aberrantes de las Apocalipsis normandas o
los Bestiarios#8, o bien trasladan al grabado
xilografico las dréleries y rarezas de los mérge-
nes de los manuscritos miniados4?, Los graba-
dos de las enciclopedias zoologicas Historia
animalium, de Konrad Gesner (Zarich, 1551~
1558) y Oruithologine (Bolonia, 1559), de Ulisse
Aldrovandi, sistematizan y codifican esta ima~
gineria animaly, pese a las limitaciones técni-
cas de la balbuciente xilografia, fijan un reper-
torio iconogrifico naturalista del mundo
animal bastante estable. Naturalistas son tam-
bién los grabados zooldgicos de las obras que
los médicos Pierre Belons® e Hipolito Salviani$!
dedicaron monograficamente al estudio de los
peces, un campo de la zoologia renacentista
donde la observacion verista estaba atin bastan-
te contaminada por lo legendario e incluso por
lo teratolégico. La obra de Guillaume Rondelet
De Piscibus marinis (1554-1555), otra monogra-
fia sobre la vida en el mundo marino, tampoco
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pretendié ofrecer ilustraciones artisticas, sino
una imagineria de referencia con pretensiones
cientificass?; de hecho, las figuraciones anima-
les de este libro corresponden a una etapa en
que la representacién animal busca nuevos
derroteros que conducen a un periodo domina-
do por el deseo de obtener el conocimiento
exacto mediante la observacién; en este sentido,
el libro de Rondelet, que supera a las imigenes
indudablemente mas completas de Salviani
desde el punto de vista de la representacién de
habitat, apunta certeramente hacia el cientifis-
mo puro de los animales pintados por Pisanello
y sobre todo por Leonardo y Durero. Vemos,
por gjemplo, que cuando el naturalista francés
representa la figura del llamado pez raya, reali-
za una descomposicidén bastante respetuocsa para
con la realidad de la anatomia de esta especie
marina (cabeza, cuerpo, cola), que sin duda el
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[Fig. 8] Representacién del pez raya en De Piscibus
Marinis de Guillaume Rondelet.

disefiador de la cubierta de libro de Julio Claro,
apoyandose en la gran difusién que alcanzaron
estos grabados de De Piscibus marinis, incorpord
como ornamento integrante de la compositio
que estamos analizando. E] lector puede, en
efecto, constatar estas analogias comparando el
grabado que se reproduce aqui de la obra de
Rondelet [fig. 8] con la imagen de la cubierta
del libro.

b} La segunda forma animal relevanteen la
compositio es un gallo que, en la otra cubierta
del libro de Julio Claro, campea representado
de perfil sobre el lado izquierdo de la cornisa
del cartucho. Es una figura plenamente natura-
lista procedente de fuentes cldsicas y que, por
ser sobradamente conocida, los naturalistas del
Renacimiento olvidan representar en sus com-
pendios zoolégicos, pero que, en cambio, llama
la atenciéon de una literatura emblemética mas
atenta a las resonancias simbo6licas y ensefian-
zas didécticas del mundo animal que a la taxo-

[Fig. 9] Grabado francés del siglo XV1 con gallo

de perfil.




[Fig. 10] Alegoria de la Justicia (Vicenzo Cartari, Las
imdgenes de los dioses de los antiguos, Venecia, 1571).

nomiay ala descripci6én cientifica de los zodlo-
goss? [fig. 9]. Por ello se har4 un ensayo de
interpretacién simbdlica de esta segunda forma
animal de la compositio, poniéndola en relacién
con la primera y con el contenido general del
libro Sententiae receptae.

Galloy pez aparecen, en efecto, como los dos
extremos en un sistema de correspondencias,
como,dos expresiones cosmicas dotadas de sim-
bolismos contradictorios: el gallo, por cuanto
ave, estl asociado al aire y por eso campea,
majestuoso, en la cornisa superior del cartucho;
en la Edad Media, como simbole cristiano, tam-
bién aparece a menudo en la veleta mis elevada,
sobre las torres y cimborrios de las catedrales y
como tal se le considera simbolo solar de vigi-
lancia y resurrecciéns; inversarhente, el pez,en
la zona inferior del cartucho, se asocia con la
vida irracional, lo abisal, 1o no sometido al
imperio de la voluntad. La contraposicién sim-
bélica y espacial de los dos animales denota una

aspiracién al equilibrio entre dos fuerzas con-
trapuestas, es decir, el deseo de alcanzar un
orden que conduce a la justicia entendida como
equilibrado contrabalanceo de dos opciones. En
tal sentido, este simbolismo es coherente con la
balanza justiciera que sostiene la figura huma-
na superior de la izquierda y, por supuesto, con
el contenido de un libro de jurisprudencia civil
¥ criminal [fig. 10].

Conclusién

La interpretacién como herejia, o al menos
como Keentia, de un conjunto de ornamentos
tan disimiles como los que acabamos de anali-
zar en este articulo, y que, en principio, violan
las leyes del decoro, es una tentacidn ficil que
puede tener una firme apoyatura en un anslisis
sumariamente formal de la compositio. Sin
embargo, en el Renacimiento las formas del
arte tienen un significado y no se sostienen por
el deseo abstracto de crear belleza o tinicamente
por el formalismo de la geometria. La simbolo-
gla, propiciada por la cibala, el influyente neo-
platonismo, la emblemaitica, aporta innovado-
ras fuentes interpretativas complementarias
que permiten establecer esclarecedoras corres-
pondencias teméticas entre las artes (parangonz)
¥ descubrir asi significaciones no evidentes que
condenan al fracaso las tentativas de aislar la
compresion de un ornamento ligatorio de un
conjunto referencial englobante, El libro es el
resultado de la suma de una pluralidad de otros
libros y por ello mismo su “lectura” es tan abier-
ta como cada uno de ellos. Esto permite abrir el
estudio de la encuadernaci6én renacentista, el
objeto-libro, a otras artes y a sus especificos
c6digos intelectuales. Hemos visto que algunas
correspondencias entre formas ornamentales
auténomas alumbran nuevos significados;
correspondencias, por ¢jemplo, entre las dife-
rentes formas animales, entre las diversas for-
mas vegetales, entre animales y vegetales, entre
el mundo de la naturaleza y las abstracciones
geométricas de la arquitectura, entre la figura
hurnana y las formas hibridasss, La carga
semantica del ornamento ligatorio se inserta de
pleno derecho en la gram4tica comunicativa del
libro renacentista entendido como centro de
una galaxiz de factores heterogéneos cultural-
mente muy relevantes. Ornamento y contenido




ideolégico, soporte material del ornamento e
idea, conforman una unidad inescindible, una
tercera realidad podriamos llamarla, en la que
la encuadernacion juega un papel esencial como
factor visual en la definicién iconogrifica del
libro impreso en un momento en el que, con la
invencién de la imprenta, ya nadie discute su
estatuto de fuente primordial de conocimiento
del universo.
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