








plar cuando es utilizado como elemento sus­
tancial, esto es, como proyecto o diseño, de una
arquitecturate. El cartucho es entonces, utili­
zado así, como en la pintura o la escultura
cuando también aparecen en un contexto
arquitectónico, una forma narrativa más, pues
suprime la engañosa separación entre elemen­
tos discursivos esenciales en el edificio y ele­
mentos decorativos accesorios. Incluso, cuan­
do se utiliza como ornamento no integrado en
el diseño, no deja de ser elemento esencial de
la construcción.

Es este carácter funcionalmente arquitectónico,
dado el postulado vasariano del primado de este
artexe, el que determina su utilización orna­
mental recurrente en todas las artes y, por
supuesto, en las del libro, donde aparece a
menudo en frontispicios, viñetas, colofones e
iniciales historiadas. De aquí pasa, por contami­
nación, a las cubiertas de las encuadernacio­
nesaz.Pero este traslado del cartucho a la encua­
dernación altera su significado original dentro
del sistema ornamental, pues, entonces, alcanza
la categoría de diseño autónomo, de proyecto
casi único, de soporte y marco de referencia
para las otras formas individuales (en la encua­
dernación del libro de Claro: figuras humanas,
híbridas, 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 vacío que debe deco­
rar (horror vacuz), activando un conjunto de
procedimientos arquitectónicos de ordenación
de su superficie. Entre ellos destacaremos, en
la encuadernación estudiada, los siguientes:
compartimentación de la cubierta mediante
módulos geométricos según las leyes de la
perspectiva, utilización recurrente de curvas
plásticas (sobre todo en las bases), enlazamien­
to de volutas, creación ilusoria de volúmenes,
alternancia plástica de entrantes y salientes
regulados rítmicamente, oposición forma­
vacio. Este último procedimiento de análisis
de la superficie pone paradigmáticamente en
duda el carácter de simple adorno superfluo
del cartucho: en el medallón oval: la oposición
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forma-vacio tiene una finalidad instrumental
muy acorde con el objeto-libro. Se ha señalado
que en el Renacimiento la elección de un
ornamento no admitía más limitaciones que
el decoro, la idea de las formas y la función
social que desempeñaba ese objet028•

Tratándose en la encuadernación estudiada de
la decoración de una obra de jurisprudencia
criminal, la función primordial del libro es
utilitaria y social: sus páginas transmiten
conocimentos jurídicos; su cubierta identifica
a su autor (el nombre de Julio Claro aparece
sobre una de las cubiertas); su contracubierta
rinde homenaje al mecenas que inspira la
empresa consignando su nombre (Felipe 11);
El espacio oval que "rompe" el centro del car­
tucho, y que el recargado aparato "arquitectó­
nico" de la compositio tiende a realzar, crea un
punto de fuga que siroe para "abrir" el 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 óvalo alberga los únicos signos
escritos claramente legibles; es un ámbito
ópticamente privilegiado dentro de la campo­
sitio que asegura al receptor un dominio inte­
lectual completo de la realidad sensible, un
espacio matemático, geométrico que, afir­
mando una centralidad científicamente legi­
timada por el número, racionaliza la repre­
sentación epigráfica aludiendo a las leyes de
la perspectiva29. Los arcos de círculo, dispues­
tos simétricamente, son el contorno racional
idóneo para delimitar este bello ámbito celes­
te que sostiene la visión inmanente de las
letras doradas de la inscripción en un espacio
sideral. "La belleza -había dicho Alberti- es
acuerdo de las partes en un todo, en el que se
encuentran como número,jinito y collocatio
de modo congruente (concinnítasí, es decir,. lo
que la ley principal de la naturaleza
requierevae. El círculo, y derivaciones geomé­
tricas suyas "irregulares", como la elipse, era,
para el artista del Renacimiento, la expresión
más alta, en términos matemáticos, de la
relación entre el Hombre, Dios y la
Naturalezau.
El concepto albertiano de concinnitas resume
esta simbiosis natural, o más bien esta coinci-



dencia, entre la belleza matemática del orna­
mento y su utilización práctica. En la aplica­
ción ligatoria estudiada, el óvalo es un espacio
simultáneamente bello e idóneamente útil
para presentar al lector una información
considerada relevante: el nombre del autor,
el nombre del dedicatario (en otros libros, un
nombre, un titulo, un monograma, inscripcio­
nes...)32. Analizaremos por separado
estas dos inscripciones y sus posibles
interpretaciones:

a) La inscripción en letras doradas de la leyen­
da PHILIPPO AUSTRIO REGIREGUM MAXIMO

es una dedicatoria explicita del libro al rey
Felipe JI33. El jurisconsulto Julio Claro dispen­
sa así un homenaje al monarca como mecenas,
monarca y bibliófilo fundador de la Librería
de El Escorial. Frente a la frialdad de "las
encuadernaciones llanas en becerro colorado"
(Sigüenza) ornadas con la parrilla de San
Lorenzo, que eran una afirmación institucio­
nal y pública de la Biblioteca, o de su impron­
ta ideológica contrarreformista, la utilización
del nombre de Felipe II introduce un factor
personal, una "marca de encuadernación fili­
pina"34. El monarca acepta el libro y éste pasa
a engrosar la Librería Real, donde probable­
mente alimenta las lecturas del rey y de la
comunidad jerónima y adquiere un estatuto
que le hermana con otros objetos de la biblio­
teca-museo escurialense. Para el autor, la dedi­
catoria de un libro al príncipe 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 práctica habitual en la economía de las
relaciones del mecenazgo renacentista: a cam­
bio del libro dedicado, ofrecido y aceptado, el
dedicatario se obliga a conceder su protección,
empleo o retribución; mediante la dedicatoria
el autor honra y elogia al monarca y éste,
como contrapartida a este libre acto de sumi­
sión del hombre de letras, le concede algún
favor. I

La vinculación del rey con el autor está pro­
bada: el jurisconsulto milanés Julio Claro
(1525-1575) es gran comisionado de Felipe JI
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en los Estados de Italíaw, donde resuelve con­
flictos de competencia jurídica entre la admi­
nistración española y la milanesa. Entre 1565
y 1575 reside en la corte de España, donde
Felipe JIy el Duque de Saboya recaban sus
informes sobre asuntos de interés politico y
jurídico tan relevantes como la controversia
suscitada sobre la posibilidad de perseguir
jurídicamente a los hijos de Guillermo de
Orange o los derechos dinásticos de Juan de
Austria. No cabe duda que esta encuaderna­
ción, con su nombre en la cubierta, refleja
esta relación entre el monarca y uno de sus
súbditos, lo que confirmó póstumamente el
hecho de que Claro legara su biblioteca, junto
con sus cartas inéditas, a la Librería Real en el
año 1575.

b) En el otro medallón se han inscrito la leyen­
da JULIUS eLARIS nmrscon D.D.La anotación
del nombre del autor sobre la cubierta de la
encuadernación constituye una afirmación del
"factor personal" o "función autor" (Foucault);
pero simultáneamente es un signo inserto en
un más amplio sistema de signos personales
típicos del libro renacentista. En este sentido,
desempeña una función análoga a la de ele­
mentos iconográficos como el retrato del autor,
o a la de los elementos literarios de los prelimi­
nares (prólogos, proemios, epístolas, dedicato­
rias y poesías); frente a la ausencia de marcas
personales en paleotipos e incunables, supone
un avance hacia la clarificación de los elemen­
tos personales típicos de las portadas de los
libros del siglo XVI.

Por otra parte, la anotación de la profesión
del autor (vjurisconsulto") subraya la
relevancia del personaje como autor de una
obra jurídica: 8ententiae receptae es, efectiva­
mente, un libro influyente en la jurisprudencia
criminal del Antiguo Régimen (como pruebau
sus numerosas reediciones con comentarios
durante el siglo XVII) en el que Claro afirma
la función científica, jurisdiccional y política
de los tribunales y donde, sin renunciar a la
ciencia jurídica de la antiguedad latinay
medieval, sitúa en un nuevo contexto las
relaciones entre el intelectual y el poder,
consolidando una incipiente jurisprudencia
humanista.

____L



Las formas individuales

Antes de analizar las formas individuales, debe
definirse la relación que éstas guardan con la
forma global dentro de la compositio; como se
ha visto, se trata, primafacie, de una relación
entre un elemento abarcantey otro abarcado,
organizante y organizado, primario y secunda­
rio: el cartucho contiene, sostiene, alberga y
organiza los motivos individuales y así, de
algún modo, les da un significado. Pero esta
distinción que.jerarquizando los morfemas
ornamentales, les confiere valores semánticos
autónomos, no es útil para definirlos en su
relación con las ideas normativas desarrollarlas
con extensión en la tratadístíca renacentista
sobre la ornamentación. Uno de estos tratadis­
tas, Sebastiano Serlio, recupera las nociones
aristotélicas de sustanciay accidente para asig­
narles respectivamente, en relación al orna­
mento, los valores de normay lícencíase. Según
esta hipótesis, la forma englobante del cartucho
(sustancia de la compositio; es clásica y ortodoxa
por cuanto respeta la norma de los repertorios
ornamentales establecidosy las leyes de esta
representación (decoro, gracia...); por el contra­
rio, las formas individuales (accidentes en la
compositio) propician una cierta licencia, cuan­
do no la herejía. Veremos ahora, analizándolos,
los diferentes grados de libertad que se toman
tales motivos individuales respeto de la norma
establecida.

Al Las formas humanas

Paliar la aparente falta de significado o de defi­
nición de las imágenes simbólicas de esta com­
positioinduce a interpretarlas como metáforas
plásticas. En el Renacimiento las formas se
definen a menudo como ilustración de cualida­
des -esenciales o accidentales- de un concepto.
Según la tradición de la iconología aristotélica
representada por Caro y Ripa37, la metáfora
propone una interpretación, un método de
definición visual, mediante el cual el lenguaje
de la imagen se convierte en signo descifrable
(según cuatro tipos de derivación causal en
Aristóteles: material, eficiente, formal y final).
Los simbolos que Ripa utiliza como atributos
son metáforas ilustradas. Por el contrario,
según una interpretación neoplatónica o místi-
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ca del simbolismo, cuyo origen está en la exége­
sis bíblicay 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
zación alternativa, a veces concurrente, de
ambas metodologias. Asi, el lenguaje de la
metáfora, unívoca o biunívoca, convendrá
mejor, en principio, a las figuras humanas y a
las formas animales y vegetales naturalistas,
mientras que las figuras híbridas y los seres
inventados de la naturaleza, más próximos a lo
mistérico, reclaman la erudición y el ingenio
de las técnicas de la exégesis.

Veamos las formas humanas de la compositio:
Sobre la cubierta con la dedicatoria a Felipe II,
sendas figuras alegóricas rematan una cornisa

[Fig. 4] Diseño arquitectónico del Palacio
Valmarana de Andrea Palladio.



que se extiende a izquierda y derecha del cartu­
cho. Es una solución 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 utilización del lenguaje
clasicista y la complicación alegórica 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 I1, cuyo nombre aparece inscrito en el
medallón oval del cartucho. Apunta hacia la
misma idea el carácter mayestático y solemne
de las imágenes que, ausente la alusión lúdica,
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 efímera de los festejos en la que las

[Fig. S] Ejemplo de arquitectura efímera con figuras
humanas en la cornisa (Entrada de Felipe II en
Amberes, 1549).
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figuras humanas se conciben como una especie
de ornamento de segundo grado, un remate que
reúne en si las virtudes de la "gracia", el refina­
miento y, sobre todo, un valor añadido a la
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 incorporan a la
compositio una iconografía plenamente norma­
tiva y clasicista.

B) Las formas híbridas

Una segunda categoria de motivos ornamenta­
les visibles en la cubierta de este libro son las
formas mitad icónicas y mitad abstractas: a
ambos lados del cartucho, a la altura del meda­
llón central, dos cariátides perfiladas apoyan
sus cabezas sobre sendas ménsulas y, sin aparen­
te esfuerzo, sostienen un arquitrabe; en esta
figuración conservan la cualidad agraciada y
esbelta de las cariatbis romanas codificada por
la tradición clásica romanaw, 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 composición.

Estas figuras han sido representadas en el
momento de su metamorfosis, que tanto podría
ser de forma humana a ornamento abstracto,
como de ornamento abstracto a figura humana.
Tal inquietante transformación nos remite al
mito de la petrificación del ser humanow o al
de su transformación en ser inanimado: mien­
tras que las cabezas perfiladas de las doncellas
presentan una figuración 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 cuartos de circunferencia,
los pies. Es una utilizaci6n que recuerda tanto a
las figuras de las chimeneas venecianas con­
temporáneas [fig.6] como a las que aparecen
en algunos trabajos sobre esmalte o metal. Esta
fuerte tensión entre la forma icónica y la forma
abstracta, entre un universo naturalista y otro



convencional, determina el alejamiento de
estas formas híbridas de la claridad conceptual
que caracteriza la norma clásica según la orto­
doxia vitruviana.

C) Las formas del mundo vegetal

Pueden ser descompuestas en tres grupos:

1)A la altura del perimetro superior del óvalo
arrancan sendas guirnaldas dispuestas simétri­
camente a cada lado: flores y frutas, entretejidas
y unidas por cintas, forman una ancha banda
cilindrica más abultada en el centro que en sus
extremos. De origen griego, las guirnalnas y fes­
tones son motivos ornamentales típicos del arte
imperial romano, donde solían aparecer, colga­
dos sobre los frisos de los templos, junto a coro­
nas de frutas naturales y cráneos de animales
sacrificados, candelabros, trípodes y otros uten­
silios de culto que se disponían en los comparti­
mentos de las metopas; de la arquitectura sagra­
da pasaron rápidamente a la profana, y en el
Renacimiento las vemos, como decoración
esculpida, en arquitrabes y cornisas 40. Célebres
fueron, por ejemplo, las guirnaldas que Jacobo
Sansovino utilizó en la fachada de la Biblioteca
de la Plaza de San Marcos de Venecia o las de la
palladiana Loggia de Capitaniato de Vicenza
(1565). El hecho de que el libro de Julio Claro
Sententiae receptae se imprimiera (ymuy proba­
blemente se encuadernara) en Venecia en 1568,
permite conjeturar que la ornamentación de sus
cubiertas incorporara, con análoga connotación
triunfalet, motivos de la arquitectura véneta
local y que tampoco fuera indiferente a las inci­
taciones de la arquitectura palladiana, a la sazón
ampliamente difundida en la región véneto­
paduana.

2) La segunda forma vegetal relevante en la
composítio son las flores y frutos que rebosan de
dos cornucopias42 dispuestas también simétri­
camente y que parecen emerger misteriosa­
mente, como extraña excrecencia, del ser mari­
no que analizaremos en el apartado dedicado a
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 composición de la linea curva,
la consolidación de un efecto de blandura y fle­
xibilidad acorde con los suaves repliegues del
cartucho y con los grolierescos entrelazas que
dominan toda la composición. Todo ello crea
un conjunto de correspondencias bastante
explicitas entre el mundo animado de la natu­
raleza (vegetal y animal) y el artificio "arqui­
tectónico" del armazón abstracto del cartucho.

3) Este mísmo equilibrio preside la simétrica
disposición, a cada lado del óvalo, de las dos
ramas del arbusto, quizá un mirto, sin duda la
figuración fitomorfa más naturalista de toda
la cubierta.

Esta compositio botá.nica tan artificiosa,y para­
dójicamente tan respetuosa para con la norma y
las leyes del decoro, es bastante congruente con
la representación normativa del mundo vegetal
tipificada por los herbarios renacentistas: es, en
efecto, un figuración naturalista que no se



[Fig. 7] Pedacio Dioscórides Anazarbeo, Acercade la
materia médicay de 1(J,f veneno¡mortíferos(1555).
Representación del mirto (Libro I, cap. CXXVIII).

permite ningún tipo de licentia y que, como
casi toda la iconografía botánica europea del
Renacimiento, alcanza un alto grado de exacti­
tud científica y calidad artist1ca43. Parece seguir
de cerca las ilustraciones botánicas de la
Materia Medica de Dioscóridesw [fig. 7], auto­
ridad indiscutida sobre plantas medicinales

,

durante el Renacimiento, y las del Comentarii
de est~ obra realizada por Piero Andrea
Mattioli (Lyon, 1544); tampoco parece lejana de
las xilografias naturalistas del herbario de
Leonhard Fuchs DeHistoria .rtirpium (Basilea,
1542), cuya iconografía marcó pautas sobre los
trabajos xilográficos y ligatorios de los maestros
ornamentistas. También parece guardar rela­
ción con la imaginería botánica de las obras de
Acosta45, Monardes 46 y Hernández 47, que faci­
litó un conocimiento más exacto sobre la vida
natural en el Nuevo Mundo.
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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 óculo, una
forma animal, probablemente un ser marino,
está incrustado entre las dos terminaciones de
sendos cuernos de la abundancia. Aunque esta
figuración transgrede aparentemente les leyes
del decoro, se inserta como un elemento deco­
rativo más dentro de la compositio y es formal­
mente coherente con ella: de hecho, respeta las
líneas de los ejes simétricosy constituye el pen­
dant zoológico, de las formas botánicas visibles
en la otra cubierta de la encuadernación, crean­
do así una armónica correspondencia naturalis­
ta entre el mundo animal y el vegetal.

En el Renacimiento la representación de ani­
males dispone de un acervo bastante estereoti­
pado de imágenes en las que la imaginería
científica convive indistinta con la tradición
fantástica. Enciclopedias naturalistas de la
etapa incunable tales como Depropietatibu.r
rerum de Bartholomaeus Anglicus
(Estrasburgo, 1480) o Buch deNatur de Conrad
von Megenberg (1475)representa aún seres
metamórficos típicamente románicos y bajo­
medievales, o mantienen incólumes las criatu­
ras aberrantes de las Apocalipsis normandas o
los Bestiariosw, o bien trasladan al grabado
xilográfico las dreleries y rarezas de los márge­
nes de los manuscritos miniadoses. Los graba­
dos de las enciclopedias zoológicas Historia
animalium, de Konrad Gesner (Zúrich, 1551­
1558)Y Omithologiae (Bolonia, 1559),de Ulisse
Aldrovandi, sistematizan y codifican esta ima­
ginería animal-y, pese a las limitaciones técni­
cas de la balbuciente xilografía, fijan un reper­
torio iconográfico naturalista del mundo
animal bastante estable. Naturalistas son tam­
bién los grabados zoológicos de las obras que
los médicos Pierre Belonsc e Hipolito Salviania
dedicaron monográficamente al estudio de los
peces, un campo de la zoología renacentista
donde la observación verista estaba aún bastan­
te contaminada por lo legendario e incluso por
lo teratológico. La obra de Guillaume Rondelet
De Piscibus marinis (1554-1555),otra monogra­
fía sobre la vida en el mundo marino, tampoco
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pretendió ofrecer ilustraciones artísticas, sino
una imaginería de referencia con pretensiones
científícasü; de hecho, las figuraciones anima­
les de este libro corresponden a una etapa en
que la representación animal busca nuevos
derroteros que conducen a un período domina­
do por el deseo de obtener el conocimiento
exacto mediante la observación; en este sentido,
el libro de Rondelet, que supera a las imágenes
indudablemente más completas de Salviani
desde el punto de vista de la representación de
hábitat, apunta certeramente hacia el cientifis­
mo puro de los animales pintados por Pisanello
y sobre todo por Leonardo y Durero. Vemos,
por ejemplo, que cuando el naturalista francés
representa la figura del llamado pez raya, reali­
za una descomposición bastante respetuosa para
con la realidad de la anatomía de esta especie
marina (cabeza, cuerpo, cola), que sin duda el

[Fig. 8] Representación del pez raya en DePiscibus
Marinisde Guillaume Rondelet. '
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diseñador de la cubierta de libro de Julio Claro,
apoyándose en la gran difusión que alcanzaron
estos grabados de De Piscibus marinis, incorporó
como ornamento integrante de la compositio
que estamos analizando. El lector puede, en
efecto, constatar estas analogías comparando el
grabado que se reproduce aquí de la obra de
Rondelet [fig.8] con la imagen de la cubierta
del libro.

b) La segunda forma animal relevante en 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 clásicas y que, por
ser sobradamente conocida, los naturalistas del
Renacimiento olvidan representar en sus com­
pendios zoológicos, pero que, en cambio, llama
la atención de una literatura emblemática más
atenta a las resonancias simbólicas y enseñan­
zas didácticas del mundo animal que a la taxo-

[Fig. 9] Grabado francés del siglo XVI con gallo
de perfil.
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[Fig.lO] Alegoría de la Justicia (Vicenzo Cartari, Las
imágenesde IOJ dioses delosantiguos, Venecia, 1571).

nomíaya la descripción científica de los zoólo­
gosS3 [fig. 9]. Por ello se hará un ensayo de
interpretación simbólica de esta segunda forma
animal de la composítio, poniéndola en relación
con la primera y con el contenido general del
libro Sententiae receptae.

Gallo y pez aparecen, en efecto, como los dos
extremos en un sistema de correspondencias,
camoldas expresiones cósmicas dotadas de sim­
bolisD¡lOS contradictorios: el gallo, por cuanto
ave, está asociado al aire y por eso campea,
majestuoso, en la cornisa superior del cartucho;
en la Edad Media, como símbolo cristiano, tam­
bién aparece a menudo en la veleta más elevada,
sobre las torres y cimborrios de las catedrales y
como tal se le considera símbolo solar de vigi­
lancia y resurrecciónw; inversamente, el pez, en
la zona inferior del cartucho, se asocia con la
vida irracional, 10 abisal, lo no sometido al
imperio de la voluntad. La contraposición sim­
bólica y espacial de los dos animales denota una
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aspiración 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
y criminal [fig. 10].

Conclusión

La interpretación como herejía, o al menos
como licentia, de un conjunto de ornamentos
tan disímiles como los que acabamos de anali­
zar en este artículo,y que, en principio, violan
las leyes del decoro, es una tentación fácil que
puede tener una firme apoyatura en un análisis
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 únicamente
por el formalismo de la geometría. La simbolo­
gía, propiciada por la cábala, el influyente neo­
platonismo, la emblemática, aporta innovado­
ras fuentes interpretativas complementarias
que permiten establecer esclarecedoras corres­
pondencias temáticas entre las artes <parangom')
y descubrir así significaciones no evidentes que
condenan al fracaso las tentativas de aislar la
compresión 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 encuadernación renacentista, el
objeto-libro, a otras artes ya sus específicos
códigos intelectuales. Hemos visto que algunas
correspondencias entre formas ornamentales
autónomas alumbran nuevos significados;
correspondencias, por ejemplo, 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
humana y las formas híbridasss. La carga
semántica del ornamento ligatorio se inserta de
pleno derecho en la gramática comunicativa del
libro renacentista entendido como centro de
una galaxia de factores heterogéneos cultural­
mente muy relevantes. Ornamento y contenido
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ideológico, soporte material del ornamento e
idea, conforman una unidad inescíndible, una
tercera realidad podríamos llamarla, en la que
la encuadernación juega un papel esencial como
factor visual en la definición iconográfica del
libro impreso en un momento en el que, con la
invención de la imprenta, ya nadie discute su
estatuto de fuente primordial de conocimiento
del universo.
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