














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
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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.

" Este articulo desarrolla conceptos del livro La encuadernacion renacentis-
ta en la Biblioteca de El EscorialfJosé Luis Checa Cremades (Madrid, Ollero
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par Plantin®, De Gulden Parser 43,1965 y Colin y Nixon, HM.: “La ques-
tion des reliures de Plantin”, Studia bibliographica in bonorem Herman de
Fontaine Vewey, Amsterdam, 1969, pp. 56-87, n. 25.

2 yid. Anthony Hobson, Humartists and bookbinders: the origing aud diffu-
siont of the humanisiic bookbinding 1439-1559 with a census of the historiated
plaguette and medaifion, Gambridge University Press, Cambridge, 1989

3 Para Ia encuadernacitn mudéjar, ver R. Miquel y Planas: El arte bispa-
no-drabe en la encuadernacibn: restauracién del arfe bispana-drabe enla
decoracidn exterior de los libror (Barcelona, 1913). Ver también de Julia
Méndez Aparicio: “La encuadernacion mudéjar” en Encuadernaciones
espasivlas en la Biblioteca Nacional, Biblioteca Nacional, Julio Ollero editor.
{Madrid, 1992). Para las tipologias complutenses y salmantinas, ver
Francisco Hueso Rolland: Expasicion de dernacipner espanol
{Madrid, 1934).

4 Entre ellas figuran los libros comprados por Calvete de Estrella para la
biblioteca pedagégica del joven Felipe II, que fueron encuzdernados por el
artesano salmantine Juan Vazquez, A.G.8,, G.8.R., Leg. 36, Fol. 8 (fols. 17]1a-
172v). Libranza a Calvete de Estrella (Madrid, 14 de noviembre de 1541).

S Graux, Eseai sur ler origines du fands grec de PEscurial, Paris, 1880.

8 Henry Thomas, Early Spanich bookbindings, XI-XV centuries, London,
printed for the Biblivgraphical Society at the University Presr, Oxford, 1938,

7 Hueso Rolland, op. cit.

8 5l trabajo de José Luis Gonzalo Sanchez-Melero, La “Libreria rica”de
Felipe II. Estudio bistéricoy catalogaeion (Coleccion del Instituto escuria-
lense de investigaciones histricas y artfsticas, ne 10, Ediciones escurialen-
ses (EDES), 1998) ha abierte un esperanzador camino en esta clasificacion
de las encuadernaciones escurialenses: no s6lo s¢ individualizan nueve
grupos de encuadernaciones en la Libreria rica de Felipe IL atendiendoa
su origen geografico, nombre de artesanas, tatleres, sino que ademas se
incluye en la ficha de los libros catalogados una descripeién pormenoriza-
da de cada volumen con un inventario grifica de hierros y ruedas.

9 Casos bien conacidos de mecenazgo por parte de Felipe ITson el dela
encuzdernacion moesaicada que adornaba la obra del Protomédico general
de las Indias en la Nueva Espafia, Francisco Fernindez, Nova Plantarum,
animalium et mineraliom Mexicanorum historia (1570-1577), que perecid en
el incendio de El Escorial de 1671 o el de la encuadernacién de la Materia
Médica de Dioscorides.

107,45 comparaciones entre las artes (parangond) era tema recurreate en la
literatura critica det Renacimiento. Asf, es célebre el parangén que
Leonardo establece en su Trattato de In pittura entre 1a pintura y las artes
de la musica, la poesia o la escultura. Vuelve sobre el mismo tema el proe-
mio de Giorgio Vasari en Le Vife de’ pid eccellenti architetti, pitlors, et seul-
tors iteliani...(Proemic), Florencia, Lorenza Torrentine, 1550.

11 £5ta vision teiida de romanticismo que concibe la encuadernacién
como una actividad casi secreta y aislada esta presente en los tratadistas
Eranceses de los siglos XVIH y XIX, sobre todo en el Traité de la reliure der
livres de Capperonier de Gaufecourt (Lyon, 1763} y en la obra histérica de
Dibdin, The Bibliographical Decameron (1817). Sorprendentemente, atin
subsiste en el siglo XX en el libro de Fernand Guvelier Hirfoire du livre,
voie royale de Vesprit bumain (Paris, Edition de Rocher, 1987).

121 eon Bartista Alberti, “Della piteura”, en Leon Battirta Alberti blinere
kunsitheoretische Schriften. Traduccién espatiola de Diego Rejon de Silva, 1784.

13 Venta avalada por la tradicién cisica: Cicerén la habia formulado en
Dz offfiecis (1, X¥v1, 98), donde la aplicsd al cuerpe humane y Vitruvio
en relacitn alos edificios (Dr Arehitectura, IT1, 1),

14 £ ibrarii en el sentido albertiano de ilustrador o artista del libro, frente
a pictores, que eran quienes pintaban frescos o retablos.

15 Vitruvio no lo menciona en De architeciura, texta reconocido en el
Renacimiente como autoridad indiscutida en la materia.

16 Jan Vredeman de Vries, drchitectura, Amberes, Jode, 1581

17 Jacques Androuet du Cerceau, Lepons de peripective poritive, Pars,
Mamert Patissoi, 1676.

18 125 series de las estampas que componian un libro de modelos solian
llevar un ndmero que indicaba los diversos oficies a los cuales podria apli-
carse el impreso.

19 H. Liefrink lo define como “Varii generis partitionurmn seu (ut Fratis
placet) compartimentorum formae® y Jakob de Floris se refiere en 1566 al
cartucho como “compartimentorum quod vocant multiplex genus lepi-
dissimis historiolis poetarumque fabellis ornatum”,

20 pid sobre todo Androuet du Cerceau,

2 pero debe sefialarse que estos libror de modelor, aunque se dirigian a todo
tipo de artesanos, estaban orientados primariamente para servir de un
modo casi exclusivo a las artes textiles: cuando, par ejemplo, se titulaba
uno de estos libras come patrons de broderie se estaba aludiendo genérica-
mente a bocetos ornamentales.

22 1,05 historiadores del mueble no italianos utilizan desde hace tiempo
¢l término fnfarria para designar la madera incrustada en ta Italia del
Renzcimiento. Sin embargo, los italianos no empleaban este vocablo,
sino que preferian hablar de favoro de intarsio o de farsia (plural farsée).
Se Llarna fntarsiato a un objeto incrustado. Infarsio es, pues, la técnica que
permite realizar fgrsie; el objeto es fntarsiato.

23 Los nombres de los grandes intarsiatore que trabajaron en Venecia en
este periodo son citados por Frenco Brunello, en Arif ¢ Mesticre o
Venegia.. (Vicenza, 1981).

24 Albert Brinckmann, Die praktische Bedeutung de Ornametstiche fur die
deutscher Friivenaisrance, Estrasburgo, ]. H. Heitz, 1907,

2512 aplicacién mis monumental del carrucho ornamental a la arquitec-
tura se hizo en la Galeria Francisco I de Fontainebleau, donde se utilizé
para encuadrar con estucos las pinturas siguiendo los grabades de modelos
gjecutados por Antonie Fannezzi.

26 vid, Giorgio Vasari, Le Vite de’ piti eccellenti arehitetti, pittors, et scultori
italiani...(Proemig), Florencia, Lorenzo Torrentino, 1550.

27 Es indudable que los motives ornamentales aparecen indistintamente
en diversas partes del libra que, como se ha dicho, proporciona, a través de
la estampa, la fuente primaria de los repertorios.

28 frmscher, Kleine E; unsigeschivhie der euvopitischen Qraaments, pp. 16-17.

29 Panofsky, “El padre tiempo” en Estudios sobre iconclogia, Madrid,
Alianza Editorial, 1972,

30 Leon Battista Alberti, De re aedificatoria, libro VII (Florenciz, 1485).

311a relacién con la arquitecrura también resulta agui evidente: circula-
res eran edificios tan prestigiosos como el Panteén y Santo Stefano
Rotondo de Roma, o el Baptisterio de Florencia; oval era la romana Plaza
del Capitolio disefiada por Miguel Angel, una de las creaciones més ima-
ginativas del Renacimiento, pues hasta entonces el 6valo era una ferma
casi desconocida en arquitectura, aunque Miguel Angel ya la habia pro-
puesto para el interior de la tamba de Julio IT; aparece también en bocetos
de iglesias y villas de Baldassare Peruzzi, Para un estudio delusodela
forma oval en arquitectura, ver W. Lotz, “Die ovalen Kirchenrfume des
Cinquecente”, Rom. Fbb., FIT, 1955, pp. @ y ss.

32 Debe sefialarse que el libro es un medio especialmente apto para con-
sumnar tal simbiosis: su finalidad primaria es practica (transmitir
conocimiento), pere nada impide que en su encuadernacion o en sus
grabados se desarrollen programas iconoegrificos tan bellos como los

de un lienzo.

33 Elactode dedicar un libro al Tey a través de la encuadernacién reviste
varias formas: unas veces se graba la efigie del monarca sobre la superficie
de 1z cubierta; en otras ocasiones se prefiere el lenguaje alusivo de Ja
heraldica; hay encuadernaciones, como la estudiada, en las que se inscribe




el nombre del monarca utilizando una dedicatoria escrita. De toedos estos
casos hay ejemplos en la Laurentina.

34 No ¢s sencillo determinar la naturaleza de 1a encuadernacin por esta
marca: para Colin, es un rasgo que permite encuadrarla como una

- “gncuadernacion de librero” para diferenciarla de una *encuadernacién
de edicién”. Esto implica que estas encuadernaciongs con marcas habrian
sido encargadas por el librero para que los ejemplares expuestos en su
establecimiento pudieran ser examinados por los clientes. Es una hipéte-
sis que se inscribe en una visién general de la venta de Jibros durante los
siglos Xvy XvL

35 gobre Julio Claro, vid: E.von Moeller, Felivs Clarus aur Alessandria,
der Kriminalist dev 16 Fabrunderts de Rat Philipps 11, 1525-1575, Breslau,
1911.

36 Sebastiano Serlio: Regole generali di architietura, IV libro, sopra le cin-
gue maniere degli edifici (Venecia, 1537). .

37 Yid, Cesare Ripa, Irones symbolicae (Roma, 1593),
38 yid. Vitruvio, De Architectura, VILVIL, 6.

39 Esta metamorfosis es, seglin Ovidio, un castigo: el gigante Atlante fue
transformado en piedra o montafia.

40 Davy, M., Esrar ruer Ia symboligue romaines (Parts, 1955).

41 Pertenecen, pues, a la categoria de los ornamentos que (junto con otros
también netamente arquitectdnicos tales como érdenes, roleos, entrelazos
¥ elementos auténomes como trofeos, termes, caridtides y vasos) utiliza el
Renacimiento como cita literal de la antigtiedad clasica,

42 §in embargo, los ornamentos triunfales de la fachada de 1a foggia del
Capitaniato que da a la calle lateral no pudieron inspirar 1a ornamenta-
cién de [a encuadernacion del libro de Claro, pues conmemoran la victo~
ria de los venecianos sobre los turcos en Lepanto, que se produjo en 1571
Debe tenerse en quenta sin embargo que el resto del edificio empezé a
construirse ¢n 1565, esto es, tres afios antes de la impresién de Seatentiae
receptae en Venecia.,

43 El cuerno de la abundancia es también un motivo netamente clisico.
Segiin la mitelogia, es el cuerno de la cabra Amaltea que amamant6 a
Japiter, aunque otra tradicion cree que es el cuerno arrancado por
Heércules al rio Aquileos y que las ninfas Henaron de flores y frutos.
Aparece en Jas joyas etruscas; en los capiteles de la antigiledad clisica sus-
tituye a volutas,

44 gobre todo en relacion a la ilustracion zool6gica, siempre mis conta-
minada por factores emorionales deformantes. Este mayor realismo de
las im#genes bot4nicas se explica en, parte por el hecho de que el estudio
de las plantas estd muy detevminado por necesidades eminentemente
précticas derivadas de sus usos en jardinerfa, agricultura y farmacia.

45 Bl texto griego de Pedacio Discorides Anarzarbeo se difundi6 en
Espanacon el titulo de Materia medicinal y de los venenos mortiferorgracias
a una celebérrima traduccidn de Andrés Laguna. Este texto se convirtit en
seguida en la fuente mis comn de la botinica médica del siglo XVI.

46 Cristsbal de Acosta {1525-1592) fue autor de un Tratads de las drogasy
medicinas en lz Indias orientales (1578).

47 Nicolas Monardes, Dos libras, el uno guie trata de todas las cosas que traen
de nuestras Indias Qccidentales, que virven of uso de la medicina, y el otro gue
trata de Iz piedra Bezoar, y de la yerba Escuergonera (Sevilla, Hernando
Diaz, 1569).

48 Prancisco Hernandez, sin duda el naturalista espafiol mds relevante en
1a Espania de Felipe I, s autor de una monwmental Historia Plantarum
Novae Hispaniae (\570-1577), el principal vector de conocimiento de la
vegetacion americana en Europa,

49 Vid Jurgis Baltrusaitis, La Edad Media fontdstic, Madrid, Ediciones
Catedra, 1979.

50 pid Lilian M. C. Randall, Trrager in the Morgins of Gotbic Monuscripks,
California Studies of the History of Art, Vol. TV, Berkeley y Los Angeles, 1966.

51 Pierre Belon, Les obrervations de plusieurs singularitdr ot choser drouvder
e#t Gréce, Asiz, Indem Egipte, Arabie... (Paris, 1555),

52 Hipolito Satviani, Aguatslium Animalium (Bolonda, 1554-1557).

53 Gosa que no siempre consiguid, pues Rondelet incluy6 en su monogra-
fia descripciones e lméagenes de criaturas extrafias que tomé de fuentes
apdcrifas o poco contrastadas; algunas provenfan de los libros de Gesner,
Belon o Aldrovandi. Fs ¢l caso, por ¢jernplo, del “pez obispo™, uno de los
inventos mas conocides en los anales de 1a zaologia fantistica, o del que
Hamé “pez monje, muy semejante al que publicé Belen en 1553, Pero,
curicsamente, Rondellet era consciente del carfcter poco veridico de estas
criaturas: “El pintor ha afiadido algunos detalles que superan la verdad
para hacerle parecer {al pez menje} méis maravilloso™

¥4 Ellibro del médico y bot4nico de Nuremberg, Joachim Camerario
(1534-1598), Symbolorum et emblematum ex animalibis (Nuremberg, 1590),
proporciona un ejemplo de este tipo de literatura emblemitica en Ja que
el mensaje didicticoy moralista predomina sobre la observaci6n basada
en la experiencia.

55 Davy, M., Erral surla gymbolique romaine, Patis, 1955, Paris, Mircea
Eliade, frrager et symboles, 1952.

56l tratadista espafiol Juan de Arfey Villafade estudia en Devaria com-
mesuracion para ia crcultura y Ia arquitectura (Sevilla, 1585), las propor-
ciones de las formas animales (tigre y le6n), segiin los tratados de Heir y
Belon y su propia observaci6n, en relaci6n a las proporciones de la figura
bhumana y la arquitectura.






