
		
			[image: ]
		

	
		
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			
				Edición en formato digital, 2024

				Imagen de cubierta: © Sergio García Sánchez

				Imágenes de Cuarta de cubierta: El Gato con Botas (Le Chat Botté): primera versión manuscrita e ilustrada de los «Contes de ma Mère l’Oye» (Morgan Library & Museum in New York City, USA, 1695); Gustave Doré (grabado, c. 1868); J. P. Miller (cuento ilustrado, Golden Press, New York, 1952); Hildegarde Bone (Kubasta pop-up, Bancroft & Co, US, 1961); Cómic de la colección Classics Illustrated Junior (núm. 511, Gilberton Company, NewYork, 1967); Anónimo (ilustración para la edición de Artur Oppman, 1867-1931, Biblioteka Cyfrowa Regionalia Ziemi Łódzkiej); Paul Lasaine (diseño de personaje, 2011) y Chris Aguirre (concept art para Shrek 2, 2004), y Henry Calton Maguire (portada litográfica del musical de Julia Addison, c. 1843-1854).

				Está prohibida la reproducción total o parcial de este libro electrónico,su transmisión, su descarga, su descompilación, su tratamientoinformático, su almacenamiento o introducción en cualquiersistema de repositorio y recuperación, en cualquier forma opor cualquier medio, ya sea electrónico, mecánico,conocido o por inventar, sin el permiso expresoescrito de los titulares del Copyright.

				© Lino Cabezas, Inmaculada López Vílchez, Juan Carlos Oliver,Sergio García Sánchez, Ricardo Anguita Cantero, Raúl Campos López, 2024

				© Ediciones Cátedra (Grupo Anaya, S. A.), 2024

				Valentín Beato, 21. 28037 Madrid

				Depósito legal: M. 5.764-2024

				ISBN ebook: 978-84-376-4791-3

				Conversión a formato digital: REGA 

			

		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
			[image: ]
		

	
		
		

	
		
			[image: ]
		

		
			[image: ]
		

		
			
				Capítulo I

				De la iluminación a la ilustración

				Inmaculada López Vílchez

				A lo largo de la historia, la transmisión del conocimiento ha sido depositada en multitud de soportes, con la idea de perdurar en el tiempo [1]. El concepto de manuscrito designa toda la producción realizada por medios manuales —ya se materialice en un original o en obras seriadas a través de copias—, que sigue una elaboración compleja debido a los medios, procesos y técnicas empleados, lo que conllevará la especialización de los protagonistas que los realizaron. Terminológicamente, se denomina manuscrito al texto escrito a mano y también al libro producido artesanalmente con anterioridad al nacimiento de la imprenta. El manuscrito hace referencia sobre todo a la tradición europea procedente del mundo grecolatino y cuando, además, estaba decorado con oro o plata, comenzó a conocerse como manuscrito iluminado. En él, texto e imagen se relacionan en la superficie del documento y su adjetivación —iluminación— se refería en sus orígenes a la presencia de decoración con plata u oro aunque, por extensión, hoy en día se reconoce como cualquier texto que contenga elementos ilustrados [2]. 
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				[1] Encuadernación artística alemana de una obra sacramental benedictina de 1217.

			

		

		
			
				[2] Manuscrito cordiforme gótico de cánticos. París, Bibliothèque nationale de France, Ms. Rothschild, Occ. 2973.
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				El manuscrito, o códice miniado, es un texto complementado con ilustraciones ya se traten de iniciales, bordes, figuras, letras capitales o cualquier otro tipo de ornamentación. En la cultura mesoamericana se denomina manuscrito pintado.

				Los historiadores del arte los clasifican según su datación, estilo y procedencia. Se establecen los periodos más significativos diferenciando la Antigüedad tardía, las obras insulares, los manuscritos carolingios, otonianos, románicos, góticos y renacentistas, con subgéneros e influencias de los estilos artísticos adaptados a contextos específicos que producen obras de gran singularidad, como sería el caso de la miniatura mozárabe en España o la irlandesa. La introducción en Europa a mediados del siglo xv de la impresión de tipos móviles y la mejora de otros sistemas de edición seriada posibilitaron el abaratamiento de los costes de producción y la respuesta a una demanda masiva de ediciones, por lo que el manuscrito aún perduró en determinados entornos pero de manera residual, únicamente como artículo de lujo.

				Los distintos elementos tienen en común que han sido dibujados. Incluso, cada letra se traza siguiendo la estética y cumpliendo la función de transmisión de un contenido de forma caligráfica (etimológicamente proveniente del griego: letra hermosa), en todas sus ricas variantes: letras capitales, inicial de texto, inicial de glosa…, estableciendo una jerarquía visual en la que se marca claramente una función ornamental que complementa a la textual.

				El concepto de ilustración alude claramente a la representación gráfica de lo narrado en el texto. Ilustrar, etimológicamente, se vincula a la acción de iluminar, poner luz sobre otro elemento dependiente, por lo que, en sus orígenes medievales, se llamó estoriar o historiar en relación directa con su vínculo con el contenido escrito mediante imágenes que presentan escenas o personajes [3]. 

				Así, la iluminación, alluminatura o iluminatura, con el uso de oro y plata, cristal de alumbre (de aquí, su derivación terminológica, alumbrar), lacas y pigmentos —como se describe en el texto del siglo xiv De arte illuminandi sobre técnica de la miniatura medieval—, tenía como principal finalidad la representación de escenas y objetos relacionados con el contenido del manuscrito, o bien la pura ornamentación, con elementos figurativos o geométricos ajenos al contenido textual para embellecer la página. 

				El término miniarie, que procede del latín, es un verbo que indica el acto de aplicar minium. El minio es un pigmento de color rojo extraído del óxido de plomo y del cinabrio (sulfuro de mercurio), con el que se pintaba o escribía, por lo que se hizo extensivo a cualquier decoración o texto escrito realizado sobre el manuscrito y de aquí que hoy denominemos miniaturas a todas estas representaciones.

				Las ilustraciones, por lo tanto, nacen con la finalidad de reforzar el texto mediante una visualización de lo contado con una clara función mnemotécnica, pero esta relación entre texto e ilustración comienza a independizarse cuando la imagen, además de glosar al texto, añade valores simbólicos y pierde su literalidad apelando a un discurso propio e independiente. Algunos estudios precisan que estas imágenes se encuentran más cerca del concepto de decoración que del de ilustración, aunque establecer tal diferencia no parece que se ajuste a las intenciones en el momento en el que fueron creadas. Las ilustraciones también se usaron como 
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				[3] Livre de la chasse (Libro de la caza), manuscrito tardío, finales del siglo xvi, con todos los elementos característicos de la iluminación.
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				recurso para promover en el lector emoción o sentimiento, no siempre de carácter devocional, sino también, en ocasiones, jocoso o irónico.

				Incluso en fechas muy tempranas, encontramos ejemplos donde la ilustración adquiere tal protagonismo que se desvincula del discurso escrito, por lo que la producción se acerca más al mundo de la pintura que al de la ilustración, como sucede en la Alta Edad Media, donde existen libros como el Codex Rossanensis (evangelio del siglo vi) [4], conservado en la catedral de Rossano (Italia), con fondo púrpura y textos escritos con tinta de oro y plata, cuyas imágenes se agrupan en una secuencia narrativa en los ocho primeros folios del códice. Trataremos de ejemplificar más adelante variaciones en la relación referencial del texto con las imágenes.

				Resulta muy complejo establecer clasificaciones que respondan al conjunto de obras ilustradas, aunque un índice para su categorización, en los inicios del siglo xiii, cuando hay una producción más extensa, puede responder a la presencia o no de ilustraciones [5]. Así, en un primer grupo de obras, se encontrarían aquellos libros no ilustrados, compuestos únicamente por caligrafía y de dimensiones reducidas, lo que hoy denominamos formato de «bolsillo». A partir del siglo xiv, nos encontramos un segundo grupo con las populares ediciones modestas producidas en gran número de copias, donde se combinan las tareas del escribano con las del iluminador, con 
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				[4] Códice Rossano, evangelio púrpura del siglo vi, donde se representa la escena de «Cristo ante Pilatos».
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				[5] Breviario de Belleville, escena de «David ante Saúl», realizado en pergamino por Jean Pucelle entre 1323-1326. París, Bibliothèque nationale de France.
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				composiciones de página sencillas. Un tercer tipo más elaborado está integrado por los libros piadosos o litúrgicos en los que la caligrafía está muy cuidada y que se ilustran con escenas que complementan su contenido. 

				Finalmente, otro gran grupo lo conforman lo que hoy podríamos denominar ediciones de lujo, auténticas joyas bibliográficas destinadas a la nobleza y a los reyes con una clara componente ostentosa, siendo un ejemplo de ello los famosos libros de horas [6], concebidos como una recopilación de oraciones que se realizaban a lo largo del día, versículos de la Biblia y salmos, para el uso de laicos. Son considerados la cima del arte de la iluminación y representan claramente el estatus de poder de sus mecenas.

				En cuanto a su contenido, se ilustran tres grandes grupos de textos: los vinculados a la transmisión del conocimiento (disciplinas profesionales, científicas, saberes, procedimientos…), aquellos de carácter religioso relacionados con el culto (de tipo doctrinario o piadoso) y los propiamente literarios (narraciones, épica, novela, fantasía, invención o cuentos).

				El soporte

				La coexistencia de figuras y textos en los documentos, presente ya con ejemplos antiquísimos, está fundamentada en un equilibrio entre forma y función, en el que, curiosamente, ya se formalizan muchas de las relaciones gráficas que definirán la superficie de la página (texto distribuido en columnas, reserva de zonas para márgenes, ilustraciones insertas en espacios pautados…). A partir de los primeros registros en el mundo antiguo practicados como incisiones sobre placas de arcilla húmeda o bien en tablillas de cera, se extendió después el uso del papiro como fibra de origen vegetal en 
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				[6] Representación del Pentecostés sobre vitela tintada de negro escrita con plata y oro y fondos de azul, en el libro de horas conocido como Las horas negras, de un pintor anónimo de Brujas, c. 1470. Nueva York, The Morgan Library & Museum, Ms. M.493-Fols 18v-19r.
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				rollos (denominados rotulus en el mundo grecolatino hasta la época de Cristo) [7, 8]; mientras que, en época romana, comenzó a ser sustituido por el pergamino: material de origen animal que, además, era más versátil y resistente, podía reutilizarse y abastecerse de manera autónoma y se conservaba en mejores condiciones pudiéndonse almacenar en formato códice (codex o libro paginado).

				Por ello, a partir del siglo ii d.C., en Occidente, los códices comenzaron a relegar a los rollos y, desde el siglo iv, estos últimos fueron muy escasos debido, a su vez, a la progresiva sustitución del papiro por el pergamino, que pudo tener su origen en la ciudad de Pérgamo hacia el año 190 a.C., motivado, tanto por la escasez en la distribución de papiros procedentes de Egipto, como por su capacidad de preservación a más largo plazo. Para subsanar esta carestía, se empezaron a usar como alternativa las pieles de animales domésticos (ternera, oveja, cabra), siendo la vitela el pergamino de mejor calidad procedente del becerro recién nacido. Las pieles se debían tratar con cal para eliminar restos orgánicos, extenderlas en un caballete tensado, ser rasuradas con cuchillas y alisadas con piedra pómez. 

				El pergamino permitía hacer pliegos de dos, cuatro u ocho folios doblados y cosidos que conformaban el libro o códice [9]. Su formato facilitaba enormemente el manejo de los volúmenes, la búsqueda de la información contenida en ellos y, dada la escasez de materias primas, permitía el aprovechamiento del anverso y el reverso de cada folio (recto y verso). En esta evolución de los soportes, llegamos al que podemos considerar definitivo, el papel, producido con fibras vegetales, inventado en China por el eunuco Ts’ai Lun, alto funcionario del emperador Ho, hacia el año 100 d.C. e introducido en Europa a través de la España islámica a partir del siglo vii. El uso del papel supuso no solo un abaratamiento en los costes, ya que la producción pudo 
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				[8] Papiro enrollado. Manchester, Chetham’s Library.

			

		

		
			
				[9] Códice de pergamino, siglo v. Nueva York, The Morgan Library & Museum.

			

		

		
			
				[7] Papiro egipcio con restos de escritura e ilustraciones de la Muerte del sacerdote de Horus, Imhotep (Imuthes), periodo ptolemaico temprano, c. 332-200 a.C.
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				deslocalizarse —precisamente comenzó a fabricarse en España a comienzos del siglo xii—, sino que, unido a otros cambios como la introducción de la escritura cursiva, permitía una mayor rapidez en su elaboración. 

				Configuración de la página en el libro ilustrado

				Recordemos que la escritura, como sistema de signos convencionales, tiene su origen en el dibujo y pudo empezar a codificarse aproximadamente tres mil años a.C. Así, sabemos por referencias que los libros de mayor antigüedad se fechan en torno al siglo xiv a.C. en China y fueron escritos sobre madera, pero no han llegado hasta nosotros. También es conocido que la producción seriada de escritos existe desde la Antigüedad, cuando se dictaba a varios escribas [10, 11] simultáneamente, práctica que se mantuvo a lo largo del tiempo en los scriptoria medievales hasta el nacimiento de la edición impresa por medios mecánicos. 

				Los primeros testimonios que hoy podemos asemejar al libro ilustrado han llegado a nosotros en rollos de papiro procedentes de Egipto. Formalmente, en estos documentos ya encontramos claramente regulados los espacios que ocupan los textos y otros elementos tales como ilustraciones, frisos y cenefas [12]. Las ilustraciones ocupan una superficie amplia del documento adquiriendo un gran protagonismo y también es muy común que las dimensiones queden constreñidas ajustadas al ancho de la columna de texto. 

				Dada la normatividad imperante en las artes egipcias, no se produjo una gran evolución formal a lo largo del tiempo, ya que los modelos permanecieron prácticamente inalterables. Aunque existieron diversas temáticas de libros ilustrados dedicados a las ciencias como la astronomía u otros relacionados con la narrativa, la producción de más trascendencia fue la designada como Libro de los muertos. 
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				[10] Escriba egipcio sentado, obra esculpida entre 2480-2350 a.C. París, Musée du Louvre.

			

		

		
			
				[11] El cálamo como instrumento de escritura del papiro.

			

		

		
			
				[12] Papiro de Hunefer, con detalle del Libro de los Muertos de Hunefer, aprox. 1275 a.C., British Museum, Londres.
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				Estos libros ilustrados eran producidos por encargo para honrar la memoria de los fallecidos y contenían oraciones y ritos. Además, estaban personalizados e incorporaban al comienzo del papiro un retrato del difunto, encontrándose muestras excepcionales de realismo y anticipando lo que ha acabado consolidándose como uno de los elementos más importantes del libro a lo largo del tiempo: el frontispicio. La producción de los libros de los muertos se popularizó y eran realizados en grandes cantidades de manera seriada, dejando espacios reservados para incorporar la identificación del difunto o detalles que lo singularizaran. Entre los ejemplos más interesantes encontramos el Papiro Hunefer del Museo Británico o el del Louvre del 150 a.C.) [13]. 

				Desgraciadamente, de épocas posteriores y de otras culturas no han pervivido ejemplos, dada la fragilidad de los soportes. Sin embargo, a juzgar por la cantidad de referencias del mundo grecolatino llegadas a nuestros días procedentes de la pintura y de la cerámica ilustrada con motivos geométricos, escenas mitológicas o literarias, figuras, animales existentes o inventados, somos proclives a pensar que esta civilización pudo poseer una literatura ilustrada [14, 15, 16]. Apenas hay documentos originales que lo apoyen, hasta la aparición hacia el siglo iv a.C. de una narración ilustrada de Homero, una Odisea y una Ilíada (conservadas en Milán), con gran cantidad de dibujos donde ya se aprecian, según Weitzmann (citado por Bland, 1958), determinadas relaciones interesantes entre el contenido visual y el escrito. 

				Esto demostraría una evolución en el uso de las ilustraciones que va desde una incorporación consecutiva y sin divisiones, hasta un segundo estadio en el que la imagen se concibe como añadida o subordinada al texto. En algunos 
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				[13] Detalle del papiro Libro de los Muertos del sacerdote de Horus, Imhotep (Imuthes) del Periodo Ptolemaico, c. 332-200 a.C., Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

			

		

		
			
				[14] Pintura mural de un joven con un rollo de papiro en sus manos, c. siglo i d.C. Herculano.

			

		

		
			
				[16] Joven leyendo un rollo. Cerámica griega. Berlín, Altes Museum, F2322.

			

		

		
			
				[15] Paleta y cálamos de escritura de la princesa Meketatón, Reino Nuevo. Nueva York, Metropolitan Museum of Art.
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				de estos documentos, puede apreciarse cómo el copista realiza una clara previsión de los espacios libres que van a dejar los textos buscando una relación armónica y estética en la composición general de la página, para que, en segunda instancia, el ilustrador complete los pasajes literarios. 

				Este procedimiento de ejecución es patente en el famoso Vergilius Vaticanus [17], del siglo v, uno de los rollos más antiguos, donde comienzan a introducirse junto al texto elementos puramente ornamentales, como marcos y fondos conviviendo con ilustraciones de gran planitud que aún no muestran indicios de búsqueda de tridimensionalidad ni resoluciones espaciales complejas. 

				Poco tiempo después, ya en formato códice procedente de la herencia bizantina, probablemente de Siria, se ha conservado el denominado Génesis de Viena [18], un manuscrito de la primera mitad del siglo vi en una edición que hoy podríamos denominar de lujo. Esta obra es reconocible por el color púrpura con el que están teñidas todas sus páginas a causa de la pigmentación procedente de un molusco, y ya se manifiesta una clara previsión en la configuración de textos e ilustraciones, perfectamente planificada y adaptada a la composición general donde algunos textos se realizan con letras plateadas.

				En la parte inferior, aparecen escenas muy detalladas en las que se introducen elementos arquitectónicos y paisajes, cuyo resultado es una marcada profundidad espacial, que se convertiría en una innovación muy representativa aplicada a figuras y fondos. Otra de sus características es el naturalismo con el que se trabajan los personajes sin renunciar a una clara estética de herencia bizantina. 

				También hay que señalar notables aportaciones de carácter singular en otras localizaciones, como ocurre desde el siglo vi en Irlanda. Preservada de invasiones externas, confluyeron allí varias influencias de libros ilustrados llevadas por monjes procedentes del norte de Inglaterra con las propias irlandesas, caracterizadas por una profusa decoración geométrica que ocupa páginas enteras con diseños de iniciales muy elaborados. El conocido Libro de Durrow [19, 20] (c. 670) es un ejemplo remarcable que conecta con otras 
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				[17] El códice Vergilius Vaticanus,c. 400 d.C., contiene fragmentos de la Eneida de Virgilio. Ciudad del Vaticano, Biblioteca Apostólica Vaticana, Cod. Vat. lat. 3225, 31v.

			

		

		
			
				[18] Códice Génesis de Viena, manuscrito del siglo vi, procedente de Siria, del que se conservan 24 folios teñidos de color púrpura.
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				artes como las textiles o la joyería, en cuyos patrones podemos encontrar similitudes formales. Otras obras significativas son los Evangelios de Lindisfarne [21] o, en mayor medida, el Libro de Kells de finales del siglo viii, que evidencia un alarde casi delirante de ornamentación. 

				La transición al formato de códice también condiciona la aparición de ciertos elementos formales característicos en la composición de la página, ya definida como superficie limitada e independiente, cuadrada o rectangular, con divisiones en columnas, donde el contenido está condicionado por el texto y persigue historiar y transmitir un claro mensaje doctrinal con la incorporación de elementos simbólicos y abstractos. 

				El nacimiento de los scriptoria en los monasterios bizantinos fue extendiéndose también a Occidente y a la Península Ibérica, donde se han documentado importantes centros de producción entre los que señalamos el Scriptorium de Sevilla (activo entre los siglos viii al x), el de Santo Toribio de Liébana, en León (fundado en el siglo vi), donde se produjo el famoso y espectacular Beato de Liébana, del siglo viii, con impresionantes descripciones del Juicio Final en un característico estilo mozárabe. La influencia de esta obra es tal que ha sido copiada y reinterpretada durante siglos, hasta el punto de recibir la denominación de beatos todos los manuscritos realizados en la España mozárabe con la misma temática de comentarios al Apocalipsis [22, 23, 24].

				En San Cipriano del Condado (fundado en el siglo ix) trabajó el copista Totmundo en el conocido Antifonario de León y, también en esta provincia, está el escritorio de los Santos Cosme y Damián de Abellar, donde se realizó la Biblia Sacra de León (c. 920) y se conoce a Juan Diácono, un iluminador de prestigio. El scriptorium de San Salvador de Tábara (Zamora), fundado en el siglo vii y destruido en 988, fue uno de los más importantes donde trabajaron los iluminadores Emeterio y la monja Ende y donde se produjeron los conocidos Beato de la Escalada (c. 945), de Tábara (c. 970), y el de Gerona (975). La misma provincia acogió el scriptorium de Santa María de Valcavado, donde trabajó el monje Oveco y se ilustró el Beato de Valcavado (c. 970). En Sahagún, en el Monasterio Real de San Benito, desde el siglo ix se ilustró el 
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				[19, 20] Intrincados diseños geométricos en el Libro de Durrow, siglo vii.

			

		

		
			
				[21] Los Evangelios de Lindisfarne, Inglaterra, entre los años 650-750, de estilo celta. Londres, British Library.
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				famoso Beato de Burgo de Osma (1086). Los monasterios de Castilla acogieron el scriptorium de San Pedro y Santo Tomás de Valeránica en Burgos, de gran esplendor en el siglo x, de donde sale la Biblia Leonesa de San Isidoro (960) y donde se conoce al iluminador Florencio. Cercano a este se encontraba el de Santo Domingo de Silos (siglo ix), que produjo las Etimologías de San Isidoro (1072) y el Beato de Silos (1109), por el monje iluminador Pedro, mientras que otro afamado artífice conocido como Endura trabajó en el de San Pedro de Cardeña, donde se produjo el beato del mismo nombre (1185). En la zona de La Rioja, el monasterio de San Millán de la Cogolla, de gran antigüedad, mantuvo una producción constante desde el siglo vi con un estilo propio a partir del siglo ix, saliendo de sus muros, entre otros, el Beato de El Escorial (955), el Códice Emilianense 46 (964) y el Beato de San Millán (990). Finalmente, cabe reseñar que, procedentes del scriptorium de San Martín de Albelda, en La Rioja, hoy en día se conservan dos importantes obras completas: el Códice Albense de 976 (custodiado en la Biblioteca de El Escorial) y el de Godescalco de 951 (en la Biblioteca Nacional de Francia). 

				El emperador Carlomagno en el siglo ix imprimiría un nuevo rumbo tomando como modelo clasicista el Imperio romano y acrecentando el papel 
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				[22] Los cuatro jinetes del Apocalipsis, en el Beato de Valladolid, c. 970, realizado por el monje Oveco. Valladolid, Biblioteca de la Universidad de Valladolid, Ms. 433, fol. 93.

				[23] Dos páginas del Beato de Liébana: códice de Fernando I y doña Sancha(año 1047). Madrid, Biblioteca Nacional de España, Ms. VITR/14/2, fol. 349 y fol. 270.

			

		

		
			
				[24] Detalle con animales del Arca de Noé, procedente del Beato de Urgel, c. 786. Seu d’Urgell, Museu Diocesà de la Seu d’Urgell, Ms. 26, fol. 82v.
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				de la iluminación frente al de la ornamentación. Se crean libros con letras doradas y fondos de pergamino púrpura con un tratamiento plano de los fondos, las imágenes comienzan a ocupar la página entera, como es patente en los Evangelios de Aquisgrán [25], mientras que las figuras y los retratos anuncian un naturalismo y una variación de temas en las miniaturas [26]. 

				Al mismo tiempo, la escuela francesa de Reims, Saint Denis o Tours aporta producciones totalmente originales, como el Salterio de Utrecht [27], con gran influencia en el norte de Europa, que ya se considera un antecedente de los estilos románico y gótico con dibujos de contorno sin colorear y figuras de gran movimiento que sirvieron de modelo para la copia durante más de doscientos años. La tendencia al naturalismo cede ante el simbolismo y el misticismo. En Flandes, el conocido como Libro de Horas de Maastricht, del Museo Británico, supone el mejor ejemplo.

				Los siglos xi y xii en Centroeuropa introducen importantes novedades, junto a la técnica, y también acrecientan el valor doctrinal de los libros, produciendo obras que caracterizan el estilo románico. Los diseños innovan para dar más importancia a las iniciales historiadas, a la relación del texto con 
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				[25] Evangelios de Aquisgrán, de principios del siglo ix, de la denominada Escuela de Ada.

			

		

		
			
				[26] Típica caligrafía carolingia y escriba, Códice Bodmer, siglo xii. Cologny (Suiza), Fondation Martin Bodmer, Cod. Bodmer 127, fol. 244r.

			

		

		
			
				[27] Folio del Salterio de Utrecht, siglo ix, escrito en capitales rústicas, antecedente del arte románico. Utrecht, Universiteit Utrecht, Ms. 32, fol. 8r.
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				la imagen y a la decoración completa, recordando en gran medida a la pintura mural. La Biblia de Winchester [28] es un ejemplo claro de la importancia de las iniciales historiadas que ocupan todo el largo de la página, junto con las decoradas que se encuentran en el interior del texto. Además, aparece como novedad la inserción de pan de oro bruñido, cuyo efecto especular era mucho más fastuoso que el de la pintura dorada aplicada con pincel.

				El siglo xiii evoluciona hacia el estilo gótico, repercutiendo tanto en las dimensiones, mucho más pequeñas y manejables, como en la traslación de modelos gráficos. Aparecen en las ilustraciones referencias arquitectónicas a los arcos apuntados [29], a la moda en las vestimentas de las figuras y se realizan libros ilustrados con temáticas profanas como romances, herbarios y bestiarios, ciencias médicas o literatura y comienzan a introducirse animales grotescos y fantásticos. 

				El papel de la miniatura es más ornamental que ilustrativo, pues pierde su vinculación con el texto e, incluso, ocupa mucho menos espacio en la página. Se realizan muchos libros de devoción para la nobleza y los textos se diversifican en función del público, como sucede con la Biblia Pauperum para iletrados y analfabetos, de costes de producción muy bajos, o las Biblias moralizantes, con mayor contenido textual.

				Los temas que ocupan las ilustraciones se secularizan con producciones masivas y por encargo para mecenas, al tiempo que los propios artistas que dejan de pertenecer al clero se asocian en gremios e incluso algunos de ellos son reconocidos y adquieren gran prestigio. En estos momentos se formaliza una clara transición del monasterio al gremio.
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				[28] Ilustración a página completa de la Biblia de Winchester, c. 1160-1180. Catedral de Winchester, Ms. M. 619.

			

		

		
			
				[29] Folio del Speculum Historiale, Brujas (Bélgica), c. 1478-1480, que representa a Vincent de Beauvais. Londres, British Library, Royal Ms. 14 E. i, vol. 1, fol. 3r.

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				[30] Libro de horas de Jeanne d’Évreux, iluminado por Jean Pucelle para el rey Carlos IV y su esposa, París, c. 1325. Nueva York, Metropolitan Museum of Art.
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				Pinacotecas en miniatura pueden considerarse los grandes libros ilustrados que ven la luz desde mediados del siglo xiv en adelante para ser usados en el ámbito privado. Como simplificación del breviario que contenía ciclos semanales de oración según el año litúrgico con salmos, himnos, etc., nace el Libro de horas [30], en el cual se realiza una selección de textos abreviados para ir marcando las ocho horas canónicas del día. Entre las obras cumbre de la producción destaca el Breviario de Belleville [31], realizado por el afamado iluminador Jean Pucelle en 1340, o el excepcional Las muy ricas horas del Duque de Berry (1410), ejecutado por los hermanos Limbourg. 

				En estos momentos se produce una clara anulación del simbolismo y un acercamiento a la belleza y a lo cambiante. La temática se va ampliando y las miniaturas comienzan a ser reflejo de la sociedad y sus costumbres, donde se identifican actitudes, comportamientos o vestimentas, hasta el punto de ser uno de los documentos que con mayor fidelidad aporta información del pasado. En definitiva, el naturalismo comienza a abrirse paso. Respecto a la producción, durante el siglo xiv y sobre todo el xv, cuando comienza a existir un solapamiento con el libro impreso, los autores trabajan indistintamente como pintores de tablas o como miniaturistas. Es común encontrar ilustraciones en libros de artistas tan conocidos como Fouquet, Hoefnagel o Van Eyck, lo que refuerza la hipótesis de que no existía la diferenciación que ahora podemos establecer entre ambas producciones artísticas. 

				El nacimiento de los géneros pictóricos se anuncia en las páginas de los libros iluminados, donde los márgenes se llenan de guirnaldas, vegetación, frutas, mariposas, insectos, joyas…, con un patente efecto de profundidad que roza el ilusionismo [32] y, al mismo tiempo, las miniaturas incorporan paisajes con una gran profusión de detalles, donde la página simula la apertura de ventanas al exterior. 
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				[31] Letra capitular con figura fantástica en el Breviario de Belleville, realizado por Jean Pucelle, 1340. París, Bibliothèque nationale de France, EL 9 H 17- fol. 129v.

				[32] Miniatura atribuida a Gerard Horenbout (c. 1465-1541) y a pintores españoles. Libro de horas de Isabel I, finales del siglo xv. San Lorenzo de El Escorial, Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

				[33] Libro de horas de María de Borgoña (Codex Vindobonensis, 1857, fol. 14v). Viena, Österreichische Nationalbibliothek.
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				En torno a 1485 se realizan por un artista anónimo los Libros de horas del Maestro de María de Borgoña [33] (en Viena y Berlín), ya que en las décadas finales del siglo xv, los Países Bajos centran la producción más selecta de manuscritos, como los de la escuela de Gante y Brujas, aunque también pueden mencionarse importantes obras en la escuela de Praga, Inglaterra [34] o en Italia, donde la ciudad de Bolonia se consideró un importante e influyente centro de producción, aunque perdió su hegemonía a partir de 1300 ante el protagonismo de la pintura. 

				En esta escuela italiana, destacan obras tan notables como la Biblia Borso d’Este (1491) [35], ilustrada por varios artistas, entre ellos, Crivelli. De especial relevancia son las ilustraciones de Francesco di Antonio del Chierico, discípulo de Fra Angelico y favorito de Lorenzo el Magnífico, que ilumina tanto temas religiosos como científcos o literarios; en la Biblia de Urbino, de 1476, realizada para Federico de Montefeltro, o en la Divina comedia, de Guglielmo Giraldi y Russi, en 1480, de gran originalidad. 

				El humanismo llega al libro tomando como modelo el arte clásico, concediendo mayor importancia al valor intelectual y conceptual del texto y llegando a poner en tela de juicio la necesidad de las ilustraciones. Los temas se secularizan abriéndose a disciplinas como la astronomía o las ciencias y coincidiendo finalmente con el nacimiento de la imprenta de tipos móviles, lo que supondría el colofón del manuscrito iluminado.

				Pintores de libros

				Hemos de considerar que el registro permanente de la información, desde que tuvo su origen en la pictografía hasta llegar a la letra, requiere de una especialización. Por lo tanto, esta tarea no estaba al alcance de todos y, desde 

			

		

		
			[image: ]
		

		
			
				[34] Libro de horas inglés de dimensiones reducidas (12 × 8 cm), entre 1440 y 1460. Berkeley, University of California, Ms. 150, fols. 9v-10r. 
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				[35] Página de la Biblia Borso d’Este, 1451, custodiada en Módena, donde trabajó el pintor Crivelli.
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				los primeros testimonios que nos han llegado, la ejecución de los manuscritos era llevada a cabo por personas con un nivel de preparación acorde con la tarea, tanto en lo que se refiere a la alfabetización como al conocimiento de las técnicas de producción. Los escribas y después los ilustradores fueron los primeros artífices cuyo trabajo se comenzó a especializar con la progresiva introducción de las imágenes. 

				Las funciones de estos artífices perduran en Europa durante la Edad Media, cuando se establece una clara diferencia entre el copista y el iluminador que, si bien pudieron ser en ocasiones una misma persona, en la mayoría de los casos, se trata de ejecutores diferentes [36, 37, 38]. Además, es muy común encontrar trasvases entre las diferentes actividades artísticas, pues eran los mismos artesanos polivalentes los que trabajaban a menudo en la ejecución de varias tareas. La circulación de cartillas o repertorios de dibujo con una serie de modelos gráficos podía ser empleada por varios de estos artistas, por lo que se encuentran elementos recurrentes que van a caracterizar estilísticamente la producción de un periodo o localización determinados.

				En cuanto a las tareas, el copista era el encargado de formalizar la composición de la página (mise en page) y escribía el texto continuo y el de glosa (comentarios), dejando al iluminador las reservas donde irían ubicadas las figuras. El rubricator era un copista especializado en la escritura de títulos, iniciales y encabezados que, como bien marca su etimología (del latín ruber, cuyo significado literal es rojo), realizaba los trazados con tinta de este color. En los primeros manuscritos, con el fin de aprovechar al máximo las escasas materias primas, como el pergamino, se produce un efecto de horror vacui en la página: los textos se copian de manera continua, sin dejar espacios en los párrafos ni al final de las líneas, por lo que las jerarquías se establecen posteriormente destacando el tamaño o el color de la letra. 

				En Europa, los iluminadores, que trabajan en centros de producción asociados a los monasterios, mantienen el anonimato hasta finales de la Edad Media, cuando comienzan a adquirir prestigio, ya que también las 
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				[37] Representación en una talla de marfil de Gregorio Magno en su escritorio junto a los escribas que reproducen su obra.

			

		

		
			
				[38] Copista representado en el salterio de la iglesia de Canterbury, c. 1160.

			

		

		
			
				[36] Detalle de un manuscrito que representa un scriptorium. París, Bibliothèque nationale de France, Ms. Latin 818, fol. 2v.
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				ilustraciones se hacen más ricas y elaboradas, van ganando en espacio e importancia y se requieren grandes habilidades para realizarlas [39, 40]. 

				Es a partir de los siglos xiii y xiv cuando la página se sirve de los espacios en blanco como recurso compositivo y se generaliza la incorporación de ilustraciones de gran formato, lo que aumentó sensiblemente los costes de producción. Por ello, el trabajo del iluminador empezó a gozar de mayor consideración y comenzó a asimilarse al de un pintor, tanto en creatividad como en técnica. En algunas ocasiones, el ilustrador viajaba a los scriptoria de los monasterios y, en otras, los libros se copiaban en una localización y se llevaban a iluminar a otra. Los procesos requerían una gran cantidad de tiempo y se ha estimado que uno o dos copistas podrían realizar un folio al día. Sin embargo, el trabajo del copista era anodino y, por lo general, mecánico y sufrido. Uno de los dichos más famosos entre los copistas reclamaba para su gremio: «¡Que se dé al escritor vino del mejor!» («Vinum scriptori reddatur de meliori»). 
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				[39] Representación del scriptorium del monasterio de San Martín, cerca de Logroño, siglo xiv. San Lorenzo de El Escorial, Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.

			

		

		
			
				[40] Miniatura que representa al escriba Jean Miélot, de Bruselas, en su escritorio.
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				A mediados del siglo xiv, se empieza a popularizar y secularizar la producción de libros ilustrados quedando, por tanto, los centros religiosos desplazados por los gremios de artesanos. 

				Así, estos ilustradores profesionales se asimilan a otras figuras de artesanos vinculados a la corporación, cumpliendo con todos los preceptos de su oficio. Ha llegado a nuestros días la normativa de la corporación de San Juan y San Lucas de Brujas, con la exigencias necesarias para formar parte del gremio de ilustradores de libros o miniaturistas, que tenían que pasar los correspondientes exámenes de su trabajo, la regularización del uso de los materiales de calidad y la limitación del número de aprendices a cargo de cada maestro. Entre los artistas más conocidos figuraban Pieter Claeissins el Viejo (1500-1576) o el afamado Simon Being (1483-?), especializado en la ilustración de libros de horas, que llegó a ser nombrado decano del gremio de los calígrafos, libreros, iluminadores y encuadernadores del que conocemos, al menos, dos autorretratos [41, 42]. 

				Los pintores de libros no son anónimos

				Aspectos como el tiempo que tardaba en realizarse el manuscrito, los procesos o los autores no son del todo desconocidos gracias a que quedan testimonios, obras incompletas y registros que nos pueden aportar una información precisa sobre quiénes, dónde y cuándo se hicieron algunas de las piezas que hoy consideramos obras de arte. 

				Así sabemos que el Códice vigilano [43], que se encuentra en la Biblioteca del Real Monasterio de El Escorial, fue terminado en 976, después de dos años de trabajo, en el monasterio de San Martín de Albelda (La Rioja). También conocemos algunos de los nombres de sus autores —hombres y 
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				[41, 42] Autorretrato del famoso miniaturista Simon Being (1558), y una muestra de una de sus miniaturas de gran preciosismo, que representa el martirio de san Sebastián, en el libro de horas de Múnich-Montserrat, 1525.
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				[43] Escriba Vigila en el Códice vigilano albeldense de la Real Biblioteca del Monasterio de El Escorial.
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				mujeres miniaturistas— más admirados, como el monje Emeterio y la monja Eude o Ende que trabajaron en el scriptorium de San Salvador de Tábara, en Zamora, a finales del siglo x. Ambos fueron discípulos de Magius, autor del Beato de San Miguel (denominado Beato Morgan, Beato Magius o de la Escalada, realizado hacia 940). 

				Magius fue un gran innovador en la técnica y en la estética de la miniatura de los manuscritos mozárabes al introducir composiciones a doble página con una iconografía muy personal en los personajes bíblicos, en los santos y en las narraciones de hechos usando imágenes con una gran carga simbólica, a lo que se une el empleo de unos colores opacos muy característicos, vivos y brillantes, cuyos pigmentos estaban mezclados con huevo y miel. Magius o Maius usó un acróstico en el folio 293r del manuscrito para componer su firma con las iniciales de su nombre en cada verso, dejando indicado además, en el colofón, que en este Beato: «[…] he representado en pintura formas prodigiosas». Otro nombre conocido de la Península Ibérica es Oveco, el miniaturista del Beato de Valcavado, una de las joyas de la biblioteca de la Universidad de Valladolid, que ilustra los Comentarios al Apocalipsis.

				Como se ha dicho anteriormente, algo singular en este contexto es la constatación de que muchos de los autores de estos manuscritos fueron mujeres. Aunque no puede generalizarse, ya que depende de la ubicación, a menudo ellas fueron educadas junto con los hombres en las denominadas «casas dobles» o mixtas, en monasterios y escuelas. Destaca históricamente la figura de una religiosa polifacética y de gran formación, la abadesa alemana Hildegard von Bingen (1098-1179), que ilustró, previa autorización del papa, en la obra Liber Scivias (1150), algunas de las visiones que experimentaba desde la infancia. La originalidad, calidad y técnica de estas ilustraciones la señalan también como una artista única, cuyas imágenes, de gran capacidad narrativa, dan muestra de un talento excepcional, como puede constatarse en la figura donde se autorretrata recibiendo estas visiones en forma de llamas y sujetando una tablilla de cera, con el fin de dibujarlas y, al mismo tiempo, ir dictando su trascripción a un monje [44].

				No obstante, de manera generalizada, la mayoría de los autores quedaron relegados al anonimato hasta que la producción de manuscritos comenzó a secularizarse y existió una demanda importante por parte de la nobleza, lo que atrajo a profesionales que podían dedicarse a estas labores de manera exclusiva y esto no sucede hasta las fechas en las que el estilo gótico internacional reina en Europa. 

				Entre ellos, Jean Pucelle, que trabajó en la primera mitad del siglo xiv, es uno de los mayores virtuosos de Francia. Conocido por su depurada técnica con especial tratamiento de la grisalla, fue el autor del ya comentado Libro de horas de Jeane de d’Évreux (1325-1327) [30], donde hizo gala de un estudio de página muy elaborado con figuras de gran profundidad, aunque su mejor obra fue el Breviario de Belleville, de 1340 [5] [31]. 

				Igualmente ya han sido mencionados los hermanos Limbourg: Herman, Paul y Johan (1385-1416), fallecidos en una epidemia de peste, que iluminaron el libro Les très riches heures du Duc de Berry (c. 1409) [45]; el francés Jacquemart de Hesdin (c. 1335-1414), que acusa un marcado estilo 
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				[44] Miniatura del Liber Scivias, donde se autorretrata la abadesa Hildegard von Bingen en una visión.

			

		

		
			
				[45] Representación del mes de junio de los hermanos Limbourg en Les très riches heures du Duc de Berry, Ms. 65, fol. 6v, c. 1409, Museo Condé Chantilly, Fracia.
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				gótico internacional, fue el autor de Les petites heures du Duc de Berry (1400), el Salterio del Duque de Berry (c. 1390) y el conocido como Las horas de Bruselas, custodiado en la Biblioteca Real de Bruselas y que colaboró con André Beauneveu, escultor y miniaturista francés, activo entre 1359 y 1390, autor de veinticuatro miniaturas a toda página de profetas y apóstoles que iluminan el Salterio con la técnica de la grisalla. 

				Entre los miniaturistas encontramos pintores tan conocidos como Jean Fouquet (1420-1481), que realizó ilustraciones al temple sobre pergamino en el Libro de horas de Étienne Chevalier (1452-1460), considerado su obra maestra, dadas sus excelentes figuras; también iluminó Las grandes crónicas de Francia (1458) y las Antigüedades judías de Flavio Josefo (1470-1476), sorprendiendo en Tours (Francia) con un trabajo de estilo muy independiente respecto a otros autores, durante la segunda mitad del siglo xv, caracterizado por el empleo de fondos típicos que trasladan el paisaje del valle del Loira, un acertado uso del color, la presencia de una arquitectura que anuncia el Renacimiento y, de manera más singular, el manejo de la perspectiva. 

				En Italia, se sabe que otro insigne pintor, Fra Angelico (1395-1455), fue iluminador de libros cuando se encontraba en Fiesole en el siglo xv y el Libro de horas de Ghisleri contiene una miniatura de Pietro Perugino (1446-1523), lo que muestra la estrecha relación entre pintura y miniatura con continuos intercambios entre ambas. 

				En Irlanda, por ejemplo, entre los nombres que han trascendido hasta nosotros está una pareja de hermanos, Ghoukas y Eghisabet, que se mencionan como iluminadores en el Evangelio armenio del siglo xvi [46], hoy en el Museo Getty, de los que se sabe que Eghisabet era una mujer. Finalmente, en otros territorios, mencionaremos a Georg o Joris Hoefnagel (1542-1601), proveniente de Flandes, que trabajó en Alemania en el Libro de oraciones del Alberto V de Baviera en 1574 y en el Misale romanum de 1590, siendo un excelente ejemplo de representación de naturalezas muertas, flores e insectos con un claro efecto de trampantojo, acompañando a las miniaturas que estilísticamente caracterizan el estilo renacentista.

				Literatura artística, recetarios y manuales

				Como acabamos de ver, tanto el ejercicio de la iluminación como el de la caligrafía [47] tienen técnicas y procedimientos en común con la práctica pictórica, dado que, en definitiva, los ilustradores eran pintores y dibujantes cuya actividad podía ser muy variada. Existen más de cuatrocientos tratados o recetarios en los que estos artistas documentaron la práctica de la iluminación de manuscritos para su transmisión y preservación, coincidiendo algunas de ellas con la tratadística general del arte, donde se desarrollan aspectos puntuales relativos a la miniatura. 

				Para Stefanus Kroustallis (2011), pueden distinguirse tres tipologías básicas de tratados, relacionados cronológicamente: los más antiguos conservados fueron realizados entre los siglos viii y xiii, son de carácter generalista y están estrechamente vinculados a las prácticas artesanas, como sucede con Mappae clavicula (de procedencia inglesa del siglo xii), o con 
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				[46] Miniatura de los hermanos Ghoukas y Eghisabet que ilustra el Evangelio armenio, siglo xvi.
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				[47] Letra capitular C que representa a un escriba, en el Libri sententiarum de Petrus Lombardus. Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Patr.120, fol. 3r.
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				Composiciones ad tingenda (siglo viii), un documento concebido como compilación de recetas útiles de múltiples prácticas: orfebrería, vidrio, mosaicos, dorado, crisografía (aplicación de oro) y argirografía (de plata), tintura de pieles y telas. Un segundo grupo lo conforman las recopilaciones de recetas de práctica en talleres, pero dedicadas específicamente a la iluminación de manuscritos, muy comunes entre los gremios a partir del siglo xiii, donde se trata de forma monográfica la técnica, como sucede en el Manuscrito de Montpelier o bien en el De arte iluminandi, del siglo xiv. Finalmente, el tercer grupo se refiere al concepto de cuaderno de notas, una recopilación de indicaciones que pueden formar parte de otros textos no tan específicos, entre los que se citan: el denominado Manuscrito de Lucca, del siglo viii, el texto francés del siglo xii De coloribus el artibus romanorum, de Eraclio, el mencionado Mappae Clavicula, el del monje benedictino alemán del siglo xiii Theophilus, denominado Schedula Diversarum artium (Tratado de diversas artes), con tres libros y un preámbulo contextualizado en el estilo románico, y también, otro texto de gran consideración, procedente de los talleres artísticos italianos denominado Il libro dell’arte, cuyo autor es Cennino Cennini, que vivió a finales del siglo xiv. 

				Complementarios a los manuales técnicos, encontramos los libros de ejemplos a modo de cartillas o álbumes ilustrados que circulaban en el contexto de las organizaciones gremiales, cuya finalidad permite la transferencia de determinados modelos iconográficos y de métodos y, aunque claramente fueron concebidos para un uso restringido, algunos de ellos se copian y circulan entre los especialistas, como sucede con el denominado Catálogo Heidelberg, manuscrito realizado en Bolonia en el siglo xiii, hoy en la Bibliothecae Apostolicae Vaticanae (Palatino Latino 629), 
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				[48] Álbum de Villard de Honnecourt, con detalle de la inicial S, siglo xiii. París, Bibliothèque nationale de France.
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				cuya iluminación tuvo una gran influencia en los modelos representativos religiosos de la Iglesia, la judicatura o en los árboles genealógicos. Hoy en día más conocido es el Álbum o Cuaderno de Villard de Honnecourt [48], del siglo xiii, conservado en la Biblioteca Nacional de Francia, donde se representan variados temas vinculados con las prácticas gremiales de la construcción y la ornamentación, incluyendo transferencias de modelos entre distintos oficios y prácticas artesanas, entre las que hallamos también el dibujo de una letra capitular. Tal y como señala Bland (1958): «A menudo ha habido una notable coincidencia entre la arquitectura de los edificios y la arquitectura de los libros; esto es especialmente notable en la Edad Media, cuando todas las artes estaban más estrechamente interconectadas que ahora y cuando tanto la arquitectura como la iluminación eran practicadas por eclesiásticos». 

				Proceso de realización

				El proceso de realización de un manuscrito ha despertado el interés de los investigadores y curiosos y es bastante conocido hasta en sus mínimos aspectos [49]. La disciplina de la codicología, la historia del arte o la historiografía, así como la recopilación de fuentes originales, aportan suficiente información sobre la elaboración, los aspectos técnicos y temáticos, la semántica y los ciclos narrativos de los manuscritos. Nuestro interés se centra en los procesos y en los aspectos profesionales de esta práctica que comienza a definir las relaciones del texto con la imagen en la transmisión de contenidos y que, de manera embrionaria, supone también el nacimiento de la futura profesión de los ilustradores, que en este contexto se conocen como iluminadores. 

				Manuscritos inacabados, hojas de bocetos y anotaciones, recetas de taller… componen un repertorio documental a través del cual podemos conocer los procesos que atravesaba la elaboración de un manuscrito, como sucede en el denominado Manuscrito Bamberg (Staatsbibliothek Msc.Patr.5, folio 1v) con una secuencia de diez imágenes contenidas en medallones circulares que describen mediante ilustraciones las etapas del trabajo de un monje para la fabricación de un códice, comenzando por la preparación del pergamino e incorporando en cada fase los instrumentos adecuados [50].

				Por lo tanto, nos vamos a detener en los aspectos relacionados con el trazado de la página (su diseño o mise en page, como lo denominaríamos en la actualidad), apoyado en principios geométricos preestablecidos y en continua evolución; y en todos aquellos elementos que conforman el dibujo incorporado a él: desde la caligrafía, los elementos ornamentales y peritextuales hasta la propia iluminación. 

				En el proceso de realización de un manuscrito, las proporciones de la página están condicionadas por el material empleado, el tipo de soporte y el uso del documento. El primer aspecto que se debe considerar será su manipulación, por lo que estos objetos se encuentran en correspondencia con las dimensiones de la mano de un adulto. Pero también la función del libro y las condiciones de lectura determinan los tamaños, ya que, si se utilizaban 
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				[49] Ilustración inacabada del manuscrito Harreteau Hours, c. 1490-1500. Londres, Victoria & Albert Museum, Ms. National Art Library, MSL/1993/2. 
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				en los oficios religiosos, requerían escalas mayores para ser leídos a distancia, como ocurre por ejemplo con los cantorales o, en el polo opuesto, con los Libros de horas, que presentan dimensiones reducidas como corresponde a un uso privado. A esto se añade que la limitación del tamaño es claramente dependiente de la materia prima de donde se obtiene el soporte. En el caso de las fibras vegetales como el papiro, el formato de la página se adaptó de manera más conveniente al rollo para permitir su fabricación, manipulación y almacenamiento, pudiendo llegar a longitudes promedio de entre 4 y 6 metros (aunque se conserva un ejemplar de 40,5 metros) y anchuras en torno a los 15 o 25 centímetros. 

				Con el pergamino, sin embargo, la limitación de tamaño se condiciona a las dimensiones del animal cuya piel era tratada, por lo general, procedente de ganado ovino. De estos animales podía obtenerse una media de cuatro folios de pergamino por pieza de ganado, que eran plegados en cuadernos (pecia), aunque para la escritura y la iluminación se realizaban composiciones siempre a doble página, pues se podía utilizar el verso y el recto de la hoja, siguiendo desde el siglo xii la denominada Ley de Gregory: «pelo-pelo, carne-carne», que enfrentaba en cada página la parte del pergamino que en origen estuviera en contacto con la carne o con el pelo de animal. 
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				[50] Proceso de elaboración de un manuscrito por parte de un monje, extraído del Bamberger Schreiberbild, siglo xii. Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Patr.5, fol. 1v.
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				[51] Composición de página en el Libri sententiarum de Petrus Lombardus. Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Patr.120.
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				Una vez preparada la página, se realizaba su esquema gráfico, estableciendo la relación de los elementos que la conforman (textos, ilustraciones y ornamentación), distribuyendo los espacios reservados al texto generalmente en columnas, con márgenes, unas veces de manera libre, pero en la mayoría de los casos, siguiendo unos patrones que se repiten según las reglas de composición de la página [51]. 

				Entre las proporciones más usadas, encontramos las derivadas del cuadrado que establecen relaciones de proporcionalidad entre el lado y la diagonal, del que resulta el rectángulo con ambas dimensiones en cada lado que hoy se conoce como rectángulo dinámico de raíz cuadrada de 2.

				También es común la aparición del triángulo pitagórico en proporción 3:4:5, fórmulas que posibilitan un crecimiento exponencial de las proporciones y, al mismo tiempo, permiten conservar las relaciones internas en todo el documento, tal y como se aplicaba en otras actividades siguiendo los procedimientos de la geometria fabrorum que tenía la regla y el compás como instrumentos de trazo y medida. 

				Los rectángulos dinámicos (cuyos lados están en proporciones inconmensurables) fueron comúnmente empleados a partir del siglo viii y han llegado hasta nosotros documentos gráficos que prueban que el diseño de la página se hacía mediante recetas previamente establecidas utilizando un patrón para la distribución de márgenes y anchos de columnas derivado de figuras geométricas sencillas como, por ejemplo, el rectángulo pitagórico. 

				Sobre estos esquemas generales se marcaban las líneas donde iba a escribirse el texto, estableciendo pautas separadas a intervalos iguales, que servirán en muchos casos para incorporar en ellos cronologías y filiaciones. Este proceder se trasladó prácticamente sin modificaciones a los primeros libros impresos que, como ocurre con la famosa Biblia de Gutenberg hacia 1455, se define en una proporción de 2:3 y es conocida como la Biblia de las 42 líneas en su primera edición, de 36 líneas en la edición de 1458 y de 48 líneas en la de 1462, lo que implica una clara transmisión de los mismos procedimientos del manuscrito al libro impreso.

				El estudio pionero más conocido del siglo xx sobre los esquemas de paginación medievales fue realizado por el famoso diseñador gráfico Jan Tschichold (1902-1974). El autor de Die neue Typograhie (1928) publicó Ausgewählte Aufsätze über Fragen der Gestalt des Buches und der Typographie (Basilea, 1948), donde concluye con la existencia de un canon secreto de proporciones que regula todos los elementos de la arquitectura del libro, al igual que existían retículas compositivas aplicadas a otras artes. Así, la altura de la caja de escritura se determina en función del ancho de la doble página, cuyos márgenes de respeto se corresponden con las proporciones 2:3:4:6. 

				La investigadora italiana Marilena Maniaci (2013) aporta un interesante y documentado estudio de proporciones de página basado en los registros existentes y los compara con el análisis de centenares de documentos manuscritos. Los estudiosos recogen al menos cuatro recetas relativas a la mise en page [52], de las cuales la más conocida es la denominada «receta de Saint-Remi», una anotación datada a principios del siglo x en el margen inferior de un códice (en la Biblioteca Nacional de Francia, Par lat. 11884, fol. 2v) del 
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				[52] Esquemas de mise en page extraídos de diversas fuentes originales. De arriba abajo: esquema de Jan Tschichold; receta de Saint-Remi; receta de Múnich; receta vaticana; receta de Sigismondo Fanti.
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				[53] Dibujo en una página inacabada de Simon Bening y Antonio de Hollanda, c. 1530. Londres, British Library, Ms. 12531 fol. 11.
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				que solo queda un pequeño fragmento. La segunda es la llamada «receta de Múnich», del siglo xv, localizada en un documento de medicina donde también se tratan los tintes y colores (en la Bayerische Staatsbibliothek de Múnich, Clm 7755, f. 199r). La tercera de las recetas se halla en el Vaticano (Biblioteca Apostólica Vaticana, IVA lat 4825, f. IV) en un documento fechado en 1429 y, finalmente, la cuarta referencia proviene del texto del libro Theorica et practica de modo scribendi fabricandique omnes litterarum species, de principios del siglo xvi donde su autor, Sigismondo Fanti, matemático de Ferrara, instruye sobre las proporciones más recomendables para los diseños de página. 

				Es importante señalar que el interés con el que se realizan estas recetas responde a una doble componente, tanto estética como funcional, y la página se concibe —tal y como hoy en día funciona un programa informático de maquetación—, atendiendo al espacio de lectura del documento, a doble página, a modo de espejo, tomando como eje de simetría la costura del libro. En esta doble página se reservan los espacios en blanco de los cuatro márgenes y se delimita lo que hoy llamamos «caja de texto», que es la superficie con una o varias columnas que contendrá el texto escrito (espejo de escritura), a su vez, dividido en intervalos regulares donde se distribuyen las líneas perfectamente pautadas. Marilena Maniaci (2013) explica, a modo de conclusión:

				La mise en page de los manuscritos medievales, o al menos de los griegos y latinos, comporta dos constantes y una tendencia sumamente extendida: los márgenes exterior e inferior son ambos más anchos que el interior y el superior; la proporción del espejo suele ser inferior a la del códice; la proporción del códice se centra en valores que, en el mundo bizantino, equivalen a unos 3/4, y en Occidente tienden a la proporción invariable (0,707) […]. Los estudiosos de la mise en page han reconocido y teorizado repetidamente la aplicación consciente, por parte de los artesanos medievales, de tres «igualdades» o «relaciones notables», sin una codificación explícita en las fuentes: el ancho del códice es igual a la altura del espejo de escritura; el ancho del espejo de escritura es igual a la mitad de la altura del códice; y con el libro abierto, la suma de los anchos de los dos espejos de escritura más los dos márgenes de costura internos es igual a la altura de la página. 

				Una vez determinados estos esquemas generales de mise en page, con un puntero, una punta de plomo o plata se trazan las líneas maestras donde se distribuyen estos elementos sobre los que el copista, el rubricador y el iluminador trabajarían en etapas sucesivas [53].

				El dibujo de la letra: caligrafía

				La evolución de la letra y, como consecuencia, el sentido de la lectura y su disposición en los diferentes formatos que definen los documentos han sido convencionales. En sus orígenes, la escritura tradicional que apareció en China, Japón y Corea disponía el texto en columnas cuya lectura se realizaba de arriba hacia abajo y de izquierda a derecha (dextroversa) por filas, mientras que otros alfabetos, como el fenicio, el hebreo y el árabe, tienen una lectura 
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				horizontal y sinistroversa. Incluso, en una misma cultura existen cambios sustanciales en su evolución, lo que permite establecer dataciones, como sucede con el griego antiguo, que adoptó inicialmente la configuración de lectura sinistroversa y evolucionó a lo que se conoce como escritura de bustrófedon, que se compara con el recorrido de un arado tirado por bueyes al enlazar el sentido de lectura de una línea con la siguiente de manera continua pero opuesta en cada renglón, por lo que se alterna la lectura dextroversa con la sinistroversa. Finalmente, en una etapa posterior, se fijaría el uso que ha llegado hasta nosotros. De manera similar, a lo largo del tiempo, la escritura jeroglífica en columnas verticales fue reemplazada por la hierática horizontal, cuya lectura se realiza en columnas siguiendo el mismo sentido que la nuestra, de izquierda a derecha. 

				Es significativo que, desde los orígenes de la escritura, ya se realiza una distribución reticulada del espacio que divide la superficie del escrito y proporciona las líneas compositivas maestras donde incorporar textos, ilustraciones y áreas de reserva, respetando las dimensiones de los espacios interiores de las superficies destinadas al texto. Como vemos, la práctica de ajustar las ilustraciones a la anchura de las columnas se ha mantenido hasta nuestros días, al igual que la distribución del texto en columnas para optimizar su lectura evitando la fatiga en el seguimiento de la línea y permitir la adecuación del texto a cualquier formato, ya se trate de un rollo o un códice [54].

				El dibujo o diseño de la letra encuentra su origen en la pictografía que evoluciona hacia los signos arbitrarios que componen los alfabetos, condicionando su apariencia formal, en muchas ocasiones, a los instrumentos y técnicas de trazado o incisión. Como ya se ha mencionado, el delineado manual del texto, la caligrafía, era realizado por los escribas o copistas que, desde sus orígenes, hacen evolucionar la morfología de los caracteres. Los manuscritos romanos se escriben con letras capitales romanas mayúsculas adaptadas de la arquitectura, conocidas como capitalis quadrata o elegans [55], y también con rústicas (capitalis rustica), cuya evolución fue suavizando su trazado hasta hacerlas más redondeadas (unciales y semiunciales). La letra romana fue la escritura más usada en rollos y códices desde el siglo i hasta el siglo vi y su trazado es característico del instrumento con el que fueron dibujadas, la pluma o el cálamo de punta cuadrada. Una evolución de esta 
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				[54] Paginación del Libri sententiarum de Petrus Lombardus. Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Patr.120.

			

		

		
			
				[55] Detalle de uso de la caligrafía en capitalis cuadrata.
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				letra es la uncial o semiuncial con la que se escribieron gran parte de los textos sagrados, cuyo trazado se caracteriza por la presencia de ascendentes y descendentes muy pronunciados. La introducción de las minúsculas fue debida a la escritura carolingia que se impuso rápidamente y encontró su relevo en la caligrafía gótica a partir del siglo xiii. 

				El texto debía estar disponible con antelación antes de proceder a la disposición en la página según las pautas preestablecidas para su composición. En los manuscritos medievales, con el fin de aprovechar un soporte tan escaso como el pergamino, el texto comenzó siendo continuo, sin espacios entre las palabras ni entre los puntos y sin distinción de capítulos y así continuaría en ediciones modestas. Poco a poco, con una finalidad orientadora para localizar la información y, por otro lado, para la mejora de la legibilidad, se comienza a marcar las partes de separación señaladas con letras mayúsculas en color o con grandes iniciales adornadas. 

				Entre los motivos de mayor interés, a medio camino entre el texto y la imagen ilustrada, se encuentran las letras capitulares. Podemos encontrar multitud de soluciones creativas en su trazado y por ello se clasifican en función de sus elementos en: figurativas [56] (si incluyen representaciones de personas, animales reales, inventados y exóticos o también entes), habitadas [57] (si en su interior existen elementos típicos o entrelazos que no representan una historia) e historiadas [58] (sobre todo, al final de la Edad Media, aquellas que contienen escenas ilustradas en su interior comunes en los grandes cantorales). 

				Las iniciales contenían vínculos con el texto pero cobraron cada vez mayor protagonismo y libertad extendiéndose en toda la superficie de la página.

				La decoración marginal es un elemento que, en la mayoría de los casos, se independiza del contenido textual y responde más bien a pautas compositivas u ornamentales, hasta el punto de llegar a constatarse un efecto de horror 
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				[56] Inicial letra h que representa al profeta «Isaías ante los muros la ciudad de Jerusalén», iluminado por Andrea di Bartolo, c. 1401.

			

		

		
			
				[57] Inicial ornamentada y entrelazos típicos en una inicial de un beato mozárabe. Bamberg, Staatsbibliothek, Ms. Can.24.

			

		

		
			
				[58] Inicial historiada que representa la batalla de Zama, en Milán, siglo xv.
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				vacui, con el relleno de todos los espacios disponibles, ya que se consideraba que la adición de elementos decorativos incrementaba el valor intrínseco del libro. Estos elementos extratextuales o peritextuales comprenden la decoración de pies, cabeceras y márgenes, filetes y orlas, franjas para enmarcar o delimitar la superficie de la página, ajedrezados, etc.

				En cuanto a los márgenes y el tratamiento de los fondos, evolucionan desde los ajedrezados y decoraciones planas hacia un naturalismo cada vez más acusado. De este modo, la miniatura comienza a ser concebida como una pintura en tabla pero a pequeña escala [59], siendo, de manera frecuente, ejecutadas ambas por los mismos artistas. 

				A partir del siglo xiv en Francia aparece una innovación técnica de gran interés: en la miniatura comienza a usarse la grisalla [60] con toques dorados añadidos para la simulación de los brillos, lo que incrementa el efecto volumétrico. Se enfatiza la sensación de profundidad y el artista juega con el espacio de la página a modo de trampantojo, cuestionando lo real y lo representado y simulando la presencia de elementos en distintos planos (con bodegones, hojas de hiedra, flores, frutas, insectos u otros animales…), que aparecen en los márgenes con notables efectos tridimensionales y sombreados que llegan a enmarcar las miniaturas como si de una pintura de caballete se tratase: el cuadro dentro del cuadro. Algunos autores han mencionado la posibilidad de encontrar el origen del género de naturaleza muerta en estas obras góticas [61].

				En cuanto al proceso de iluminación, no existe separación entre otras técnicas pictóricas ni entre los mismos autores, ya que hay un trasvase continuado de conocimientos y prácticas sin las diferencias de producción que hoy establecemos. Las ilustraciones se añadían en los huecos que previamente se habían reservado, y autores como Cennino Cennini (c. 1370-1440) explican el procedimiento más usado para crear un dibujo previamente trazado con punta seca o punta de plata y transferirlo al soporte definitivo mediante la técnica del estarcido, picando los contornos con una secuencia de 
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				[59] Inicial historiada que representa el «Martirio de santa Juthwara» en el Misal Sherborne. Londres, British Library, Ms. 74236.

			

		

		
			
				[60] Detalle de trabajo con grisalla en el Libro de horas de Jeanne d’Évreux, París, c. 1325. Nueva York, Metropolitan Museum of Art.

				[61] Apreciable efecto volumétrico en el marco de una página, Grandes heures d’Anne de Bretagne, hacia 1503-1508. París, Bibliothèque nationale de France, Latin 9474 fol. 142v.
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				puntos y, sobre ellos, aplicando un pigmento con presión mediante una muñequilla para obtener el calco de la imagen. Otros procedimientos de transferencia se realizaban untando con aceite de lino el pergamino o con grasa de cordero, como explica en 1431 Jean Le Begue, para hacerlo translúcido y poder realizar la copia. 

				Transferidos los contornos, se trazaban con un estilo de plomo y se realizaba un dibujo esquemático o sinopia, que se repasaba con tinta negra o diluida en rojo. Con la pluma o con pincel fino, se resaltaban líneas y sombreados. El principal instrumento para la escritura era el cálamo, calamus scriptorius, una caña de junco cortada o, al menos, hasta el siglo x, cuando aparece la pluma de ave. Al tratarse de una técnica al agua se requería de aglutinantes para la fijación del color, por ejemplo, con clara de huevo batida y bolo de Armenia (arcilla y yeso). A través de dibujos conocemos la forma y denominación de determinados utensilios como el calamarium, un estuche para guardar las plumas, los tinteros, denominados theca calamaria, y recipientes para contener los materiales hechos con cuernos ahuecados o conchas de moluscos, entre otros materiales. 

				Si el manuscrito incluye dorado [62, 63], puede aplicarse en polvo con pincel o bien incorporarlo en láminas (panes), para lo que ha de realizarse una preparación con cola de ajo y goma arábiga sobre la que se adhiere el pan de oro mediante técnica seca (con agua de miel o agua de azúcar pegajosa, tal y 

			

		

		
			[image: ]
		

		
			[image: ]
		

		
			
				[62, 63] Proceso de trabajo de las páginas 20r y 22r de la obra de Stephan Schriber Spätgotisches Musterbuch, manuscrito inacabado del gótico tardío, c. 1494. Múnich, Bayerische Staatsbibliothek, BSB Cod.icon. 420.
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				como recomendaba el tratado De arte illuminandi, para añadirlo a la clara de huevo o a las colas) o, mediante una técnica húmeda, con aglutinante que podía ser goma arábiga (resina que procede de un tipo de acacia del norte de África, conocida en la Antigüedad, aunque servían igualmente resinas de cerezo o de ciruelo, de peor calidad), cola de ajo, cola de pescado o clara de huevo. Después de su colocación sobre el pergamino, previamente preparado con yeso, bolo de Armenia o blanco de plomo, se bruñía con piedra de ágata o con un diente de perro u otro animal, a veces también con conchas 
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				[64] Detalle de los Evangelios dorados de Harley, de época carolingia, escritos probablemente hacia el año 800. 

				[65] «Dios nombrando a los animales», página con aplicación de dorado en el Bestiario de Aberdeen, c. 1300.

			

		

		
			
				[66] Detalle del folio 20v de la obra de Stephan Schriber Spätgotisches Musterbuch, manuscrito inacabado del gótico tardío, c. 1494. Múnich, Bayerische Staatsbibliothek, 

				BSB Cod.icon. 420.

			

		

	
		
			
				Capítulo I. De la iluminación a la ilustración
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				marinas, según instruye Cennini a finales del siglo xiv en el Libro del arte, apoyándose con firmeza en una tabla hasta conseguir el efecto de reflejo frotando finalmente con algodón o lana [64, 65]. 

				Para completar la ilustración, se aplican los colores opacos al temple [66], empezando por el de base y en sucesivas capas, las gamas van conformando el volumen y los detalles. La ilustración se acaba con una delineación final. La aplicación del color establece dos procedimientos diferenciados en función de que los pigmentos sean opacos o translúcidos cuando, a partir del siglo xiii, se empezaron a usar lacas como aglutinante, creando efectos acuarelados y veladuras de color. Los pigmentos opacos eran cubrientes y tanto las sombras como las luces debían hacerse con colores diferentes [67], al igual que ocurría con la técnica de pintura sobre tabla, con la que comparten no solo procedimientos sino también, instrumentos y materiales.

				La fabricación del color se realiza artesanalmente [68] con pigmentos de origen mineral (azurita, malaquita, ocres, lapislázuli), vegetal (palo de Brasil, agallas de árboles) o animal (púrpura molusco, cañadilla), aunque también los había artificiales (cinabrio, biacca, que es blanco de plomo, o veridigris, obtenido del cobre). El pigmento requiere de aglutinante para fijar su aplicación. El más común era la clara de huevo o la goma arábiga, pero también se usaban aglutinantes proteínicos, como la gelatina o cola de pescado, o glucídicos, derivados del azúcar, la miel u otras resinas. 

				La técnica se mantiene a lo largo del tiempo para la pintura en tabla y lienzo; incluso el pintor y tratadista español del siglo xvii Francisco Pacheco hace referencia a ella en su tratado Arte de la pintura, su antigüedad y grandezas (1649). 

				En cuanto al procedimiento de realización, nos ilustra al respecto el investigador Stefanus Kroustallis (2011):

				[…] como lo explica mejor el autor de Schedula diversarum artium, los pigmentos debían preparase para poder aplicarlos en varias manos para la iluminación, pero solamente en una mano a la hora de escribir letras. […] En líneas generales, primero se aplicaba una capa de color (puro o una mezcla homogénea de dos colores, commixtione) de manera uniforme, plana y de un tono medio. A continuación, se perfilaban los contornos (fittracta) y se aplicaban los tonos oscuros (incidere, fit umbram). Finalmente, se aplicaban los tonos claros (illuminare, matizare). Tanto para las luces como para las sombras, el color del fondo era el empleado como base, mezclado con colores claros 
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				[67] Aplicación del color opaco por capas en la inicial historiada con el busto de David y en la conmemoración de Urías muerto en batalla, HM 1175, fol. 1.

			

		

		
			
				[68] Miniatura de la pintora Tamar, en el Livre… des cleres et nobles femmes…, de Giovanni Boccaccio, donde pueden verse los materiales y los procesos de la pintura, siglo xv. París, Bibliothèque nationale de France, Ms. Fr. 12420,fol. 86r.
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				(blanco, amarillo, rosa, naranja, azul) y oscuros (normalmente negro y, a veces, marrón, verde o rojo).

				La pervivencia de los manuscritos se mantiene incluso después de la invención de la imprenta de tipos móviles que, al menos en Occidente, fue desarrollada por Gutenberg hacia 1440 en Alemania, aunque en Corea hay registros del uso de tipos móviles desde 1390, fabricados inicialmente en loza, terracota o, finalmente, en metal. Las ediciones seriadas realizadas por procedimientos semimecánicos también existen desde fechas muy tempranas, alrededor del siglo ii d.C., mediante la impresión en relieve de maderas o de piedras talladas al presionar papel sobre ellas o aplicando técnicas de frotado. Las seriaciones se emplearon también para el diseño de textiles con planchas de madera desde el siglo vii, y el papel moneda circulaba en China desde antes del año 1000. De igual modo, han llegado a nosotros ediciones seriadas de libros realizados con madera en los siglos xii y xiv. 

				La introducción progresiva de la imprenta supuso un notable abaratamiento en los costes de producción, tanto en la mano de obra como en el tiempo de realización, que llegaba incluso a permitir la producción de unos doscientos impresos a la hora, obtenidos a partir de planchas xilográficas [69, 70]. La gran demanda de libros de todo tipo de temáticas y la alfabetización de la población conducen a una altísima producción de ediciones con cifras que hoy en día resultan sorprendentes. Recordemos que los incunables, libros producidos hasta el año 1500, se estima que ascienden a más de veintiséis mil títulos y que, antes del año 1500, Venecia se consolida como el mayor centro impresor de Europa, con más de doscientos talleres tipográficos, lo que conduce a considerar la producción de ejemplares en cifras millonarias, ascendiendo a dos millones de volúmenes impresos en la primera década del siglo xvi. Por lo tanto, debido a la imprenta, el libro manuscrito queda relegado a una producción simbólica en el contexto de los talleres artesanales, sin competencia frente a la producción industrial. 
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				[69, 70] Plancha de madera y página impresa de la monografía Aelii Donati Ars minor, c. 1490. París, Bibliothèque nationale de France, XYLO-48.
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				Capítulo II

				Evolución técnica y estética de las artes gráficas

				Lino Cabezas Gelabert

				Los orígenes históricos de las imágenes seriadas

				Las artes gráficas hacen referencia a la elaboración de textos e imágenes relacionados con las técnicas de grabado y dibujo, aunque el término casi siempre se suele aplicar a la utilización en la imprenta. En un sentido más general se refieren a las técnicas y procedimientos para la realización de estampas y, por extensión, a cualquier sistema reprográfico de multiplicación impresa. Por ello, las artes gráficas abarcan un conjunto de oficios, procedimientos y profesiones asociados a los procesos gráficos, casi siempre realizados sobre papel. En la actualidad se incluye la impresión digital tras el gran desarrollo tecnológico de las últimas décadas.

				El término arte gráfico comenzó a utilizarse a partir de la invención de la imprenta por Johannes Gutenberg hacia 1453, y agrupa los diferentes oficios vinculados a la tipografía y el grabado, es decir: la utilización de los tipos móviles y la impresión, así como la encuadernación, los acabados y todas las variantes y procesos relacionados con la imprenta. No obstante, la invención original de Gutenberg se caracteriza por algo diferente de las imágenes, al tratarse de la utilización de tipos móviles, o «caracteres de imprenta», realizados con una aleación de plomo y antimonio fundido en moldes de cobre. Con las letras sueltas se formaban palabras, líneas y galeradas que, una vez impresas, podían volver a utilizarse. 

				La impresión refiere no solo la acción de imprimir, sino el resultado material dejado por esta acción [1]. Particularmente trata del proceso y el resultado de reproducir textos e imágenes, generalmente con tinta sobre papel, aunque actualmente es posible imprimir sobre una gran variedad de materiales utilizando diferentes sistemas de impresión para cada caso. Las imágenes impresas se pueden realizar de forma artesanal o industrial a gran escala, y es una parte esencial de la edición de libros y todo tipo de 
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				[1] Taller de impresión calcográfica, 1745.
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				publicaciones impresas. En el mismo siglo xv se produjo en Europa el desarrollo de un método que permitió la fabricación de papel a gran escala, y la xilografía se utilizó como medio para la reproducción masiva de imágenes. De este modo, el establecimiento de molinos de papel en varios lugares de Europa, como Alemania, Francia e Italia, ayudó a la generalización de las estampas xilográficas sobre este soporte. 

				Las estampas grabadas, desde ese momento, ocuparían un lugar principal en el panorama de las artes plásticas, además de su difusión. Los artistas se dedicarían a realizar las matrices que trasladarían las imágenes al papel en múltiples ejemplares. Los procedimientos utilizados a lo largo de la historia se han dividido en tres grandes apartados: el grabado en relieve, el grabado en hueco y el grabado plano. 

				La xilografía

				De los orígenes más antiguos de la xilografía se sabe que apareció en China, y supuso la mecanización del proceso de impresión que al principio se realizó sobre tela. Los ejemplos más antiguos que se conocen son anteriores al año 220, y se afirma que el primer libro ilustrado con esta técnica fue el Sutra del Diamante (868, en la British Library) [2]. En Occidente la xilografía comenzó a utilizarse en la Edad Media, aplicada al principio a los juegos de naipes, aunque muy pronto también se realizaron estampas religiosas [3]. El cristianismo aprovecharía la nueva técnica para divulgar la iconografía de los santos e ilustrar los pasajes de las Escrituras. 

				Más tarde también se adoptó como técnica para la ilustración de libros, en los llamados «libros xilográficos», generalmente compuestos de 20 
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El quinto capitulo, «El 4lbum ilustrado, realizado en coautoria por
Inmaculada Lépez Vilchez y Sergio Garcia Sénchez, explora la consolidacién de
este nuevo género de gran éxito editorial, donde la narracién verbal y visual
colaboran simbidticamente para generar un producto cuyo resultado alcanza
clevadas cotas artisticas y ocupa un importante nicho del mercado editorial
actual, demandado no tinicamente por el piblico infantil. Se concretan las
caracteristicas del dlbum ilustrado para diferenciarlo de otros géneros como la
literatura ilustrada, el cémic o la novela gréfica. .., reflexionando sobre los roles
del autor del texto y del ilustrador que, en muchas ocasiones, recaen en la
misma persona. También se profundiza en sus tipologfas formales y semnticas,
su consolidacién como género independiente con claves de lectura en
permanente evolucién y, particularmente, en los procesos de creacién del dlbum
ilustrado para hacer de él una experiencia artistica completa.

Inmaculada Lépez Vilchez aborda en el capitulo siguiente, «Edicién
tridimensional: libros desplegables, méviles y pop-up», el anilisis del libro
como objeto fisico y como contenedor de elementos sorpresivos que emergen
de su interior con el paso de sus paginas ilustradas. En el libro pop-up se
combinan texto, ilustracién y efectos de movimiento y tridimensionalidad,
apareciendo, junto al autor y el ilustrador, un nuevo profesional conocido
como ingeniero de papel. Aunque pueda parecer un producto de gran
novedad, los antecedentes que han llegado a nosotros se remontan a los
manuscritos medievales y muestran una especial utilidad en el estudio de
disciplinas como la astronomia, la anatomia o la geometria. No obstante, la
expansién del género de libros ilustrados pop-up arranca en el siglo xix y
mueve en nuestros dias una gran industria asociada al consumo de un
producto de alta calidad artistica, hibrido y complejo, pero siempre efectista y
sorprendente que, prodigiosamente, se repliega en el formato tradicional de
libro cuya produccién deleita al piiblico de todas las edades.

En el capitulo VII, «Los formatos cditoriales de la narrativa gréfica
internacional: de los cémics de prensa a la novela gréfica actual», Ricardo
Anguita Cantero explora las tipologfas y los ejemplos mis relevantes de las
distintas escuelas internacionales de narrativa grafica, poniendo especial
énfasis en su génesis, vinculada a la prensa escrita y a su desarrollo como
producto editorial con caracteristicas propias en la escena internacional.
Realiza una cuidada seleccién de referentes para abordar la diversidad de
formatos del cémic americano que evolucionan desde la sucesién de vifietas
en los periédicos (tiras), a la edicién de comic books y magacines, mientras
que en Europa, su atencién se localiza en las escuelas francesa y belga
creadoras de la bande dessinée, cuyas tipologias y ejemplos se estudian, sin
olvidar otro gran género de narrativa gréfica, el manga japonés, cuya
expansion se propaga sin fronteras. También se aborda una tendencia actual
con un incremento de demanda del piiblico adulto, denominado novela
grifica o cémic de autor, y se definen sus claves y sus principales autores.

En el capitulo VIIL, «Procesos creativos en el comic», Sergio Garcia Sinchez
profundiza en el papel del dibujante en la elaboracién de un cémic, sefialando
cudles son los principales condicionantes a los que se enfrentan actualmente
estos profesionales, al ser este un producto de gran exigencia y larga tradicién
editorial. Para ello, recurre a una seleccién de sus propios procesos de trabajo
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LiNo CaBEZAS E INMACULADA LOPEZ ViLCHEZ

El profesor Juan José Gomez Molina, junto a Lino Cabezas Gelabert,
propusieron a la editorial Cétedra el lanzamiento de la coleccién «Dibujo y
profesién» como complemento a las publicaciones de la coleccién «Arte
Grandes temas» que han trascendido como imprescindibles en bibliografias
actuales sobre el 4mbito del dibujo en particular, y del arte de nuestro
tiempo en general. «Dibujo y profesién» propone centrar la atencién en los
procesos del dibujo, en dar a conocer y analizar el papel de los dibujantes
en las mis diversas facetas de la creacién, la técnica o el pensamiento a lo
largo de la historia. El primer volumen de la coleccién, aparecido en 2007,
La representacidn de la representacién, profundizaba en el dibujo en su
relacién con las artes del movimiento y la escena (danza, teatro...),
desgraciadamente, publicacién péstuma, pues Juan José Gémez Molina nos
dejé antes de verlo materializado. No obstante, legé las lineas maestras de la
coleccién que, bajo la posterior coordinacién de Lino Cabezas e
Inmaculada Lépez Vilchez, han tomado forma en los restantes voltimenes
del proyecto editorial. El segundo libro de la coleccién, Dibujo y
construccidn de la realidad (2011), se centraba en la presencia de los
dibujantes en la representacién técnica y en la arquitectura, en sus procesos
de invencién y en los mismos sistemas de representacién con los que se
expresan. En 2015, se publicé el tercer volumen, Dibujo y territorio, que
ponta el foco en la representacién del entorno fisico a distintas escalas,
desde el plano hasta los mapamundis, panoramas, portulanos, donde los
dibujantes, geégrafos, corégrafos, topogréfos. .. desempefiaron un papel
fundamental en el conocimiento del mundo y su evolucién. Al afio
siguiente, aparecid el cuarto volumen, Dibujo cientifico, que trataba la
profesién del dibujante en cuanto divulgador de la ciencia, asi como
protagonista en la propia génesis del pensamiento cientifico, haciendo
evidente la unién simbidtica entre arte y ciencia y demostrando cémo el
dibujo hace evolucionar la ciencia con sus imdgenes en multitud de
disciplinas, como la anatomia, la astronomia, la biologfa, la zoologia. ..





OEBPS/image/cap_1_039_scriptorium_4_bnf_lat_818.jpg





OEBPS/image/cap_1_069_iniciald_batallade_zama_milan_sxv.jpg





OEBPS/image/cap_1_055_5escriba04.jpg





OEBPS/image/cap_1_014_busto_maschile.jpg





OEBPS/image/cap_1_054_inacabado_harreteau.png





OEBPS/image/cap_1_019_bookdurrow2_svi.png





OEBPS/image/cap_1_029_gotico_bl_royal_vincent_of_beauvais.png





OEBPS/image/cap_1_004_rossanogospelschristbeforepilate.jpg





OEBPS/image/cap_1_055_3escriba02.jpg





OEBPS/image/cap_1_034_libro_horasisabel_escorial.png





OEBPS/image/2.png
if





OEBPS/image/cap_1_045_simonbeingminiatura.jpg





OEBPS/image/cap_1_055_1escriba00_csm_msc_patr_5_bl_1v_lehre_st.jpg





OEBPS/image/cap_1_001_1217_sacramentary_benedictina_alemania.png





OEBPS/image/cap_1_023_beato_urgell_fol82v_ms_26_ano925_arca_no.jpg





OEBPS/image/21.png





OEBPS/image/ca004631_00_dibu_imag-0009.png
PréLOGO

realiza un recorrido por la génesis de estas producciones tnicas y originales
que definirdn los cimientos de las ediciones impresas futuras fijando la
atencién en sus elementos caracteristicos y en los modos de produccién de
im4genes y textos, asf como en la interrelacién entre ambos para crear un
concepto unitario de pagina o doble pigina, estética y compositivamente
hablando, que afecta a los elementos textuales y peritextuales.

Lino Cabezas, en «Evolucién técnica y estética de las artes graficas»,
realiza una extensa referencia a las técnicas del grabado y dibujo aplicadas en
el mundo editorial, con especial énfasis en los procedimientos y las
profesiones vinculadas con ellos, desde mediados del siglo xv, con la
implantacién masiva en Europa de los tipos méviles y la fabricacién del papel
a gran escala. Las ediciones impresas evolucionaron desde la xilografia, a
multitud de procedimientos de grabado en metal (punta seca, grabado al
aguafuerte, aguatinta, manera negra, barniz blando. ..) hasta la introduccién
procesos planogréficos con la invencién de la litografia, la cromolitograffa o el
fotograbado. Especial atencién requiere la reproducibilidad del color que ha
sido perseguida desde los origenes de la edicién por medios artesanales o
mecénicos. Este segundo capitulo se convierte asi en una aportacion relevante
que sintetiza y define los procedimientos mds comunes presentes en las artes
grificas hasta la implantacién de la impresion digital.

En el tercer capitulo, «Dibujo e ilustracién artistica», Juan Carlos Oliver
aborda la relevante relacién del dibujo con la literatura, donde se confiere a la
imagen una preeminencia equiparable o, incluso, superior al texto escrito,
pero siempre manteniendo entre ellas una clara interdependencia. En este
medio editorial, los artistas han encontrado un 4mbito de expresién
particular, de creacion y pervivencia iconica, en ocasiones con mayor
trascendencia incluso que con los soportes pictéricos tradicionales. El autor
dedica especial atencién a los modelos de continuidad en la representacién
gréfica de las grandes obras de la literatura universal, como la Divina comedia,
El Quijote o la Biblia. .., a las que se han acercado grandes artistas de todos los
tiempos. Se presentan originales ejemplos donde la cultura forografica ha
llegado a impregnar los repertorios actuales de la ilustracién, tanto en la
seleccién de referentes como en la de los puntos de vista o acciones que
Ginicamente pueden ser entendidos desde el nacimiento de la propia
fotografia.

En el siguiente capitulo, «Erase una vez. Ilustracién de cuentos», Lino
Cabezas conecta la tradicién de las narraciones orales ancestrales, como
génesis literaria del cuento infantil, analizando la autonomia y la capacidad
instructiva de las imgenes y mostrando su incuestionable primacia sobre
otras expresiones culturales. El cuento también es un reflejo de la sociedad, ya
sea a través de una mirada objetiva, satirica o de denuncia social y, asimismo,
es un reflejo del contexto cultural o temporal de su creacién, ejemplificado en
aquellos creados en el art nouveau o en las vanguardias artisticas. Se detiene
en los mds famosos cuentos infantiles ilustrados que han alimentado
repertorios representativos posteriores, convirtiendo y consolidando
arquetipos y estereotipos por igual: Alicia, Pinocho, La bella durmiente... y, de
manera particular, Caperucita Roja, desvelando la evolucién de sus claves de
interpretacién a través de generaciones.
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que sirven como gufa visual para ejemplificar las fases por las que atraviesa el
desarrollo de un cémic y destaca los aspectos que més relevancia tienen en
este medio, centrados en tres etapas: preproduccién, produccién y
posproduccién. De modo particular, trata aspectos como la creacién de
personajes, la composicién de vifietas, su lectura o la importancia del color,
que nos llevan a explorar nuevos territorios como el dibujo trayecto, la
narracion multilineal o los contenedores de historias. A Sergio Garcia también
debemos la cubierta de este volumen, cuyo proceso de trabajo se encuentra
desarrollado grificamente en las pdginas de este mismo capftulo.

El capitulo IX, «Concept art: l dibujo en la cultura del entretenimienton,
realizado por Raiil Campos Lépez, trata sobre el presente y el futuro de la
profesién de aquellos dibujantes contemporaneos que trabajan para las
industrias del ocio, trascendiendo el rol tradicional de la creacién de
personajes a la generacién de mundos virtuales completos a los que se les da
forma desde la imaginacién (también, en ocasiones, tridimensionales y en
movimiento), cuyo soporte puede ser el video, la animacién, e cine o el
videojuego, por citar los mds conocidos. Este profesional, denominado en el
mundo anglosajén como concept artist, da forma a las ideas que otros técnicos
tomardn como referencia para la creacién de productos finales. Destaquemos
que este texto serd uno de los primeros estudios teéricos en su género,
centrado en los aspectos conceptuales y de procedimiento de un dibujo que,
en la mayoria de los casos, no es conocido por ¢l gran piblico, pues supone
un eslabén inicial en una larga cadena de trabajo en equipos
multidisciplinares.

Finalmente, Juan Carlos Oliver, en «El cartel: imagen y palabra», presenta
un andlisis complementario a los estudios cldsicos sobre este producto
editorial, a medio camino entre la publicidad y el arte. El cartel —icénico y
vanguardista, transformador y critico— es la simbiosis integral de imagen y
texto, sobresaliendo del entorno de forma provocadora e intencionada. A €l se
han acercado grandes creadores de los siglos x1x y xx, fijando en nuestras
retinas por igual imdgenes imperecederas de productos cosméticos o
alcohélicos, destinos turisticos, filmograffa o adoctrinamiento politico. Como
sucede con otras obras, también es portador de los rasgos més caracteristicos
de su tiempo, tratando magistralmente encuadres, ilustraciones, colores,
tipografias, fotograffas o sistemas de reproduccién.

En resumen, a lo largo de las paginas de este libro y, en conjunto en toda
la coleccién «Dibujo y profesién», se ha pretendido construir un discurso en
torno al dibujo, resignificando, resituando, siempre que ha sido necesario, y
poniendo de relieve su componente intelectual —en ocasiones, perdido o
infravalorado— en cualquier 4mbito de la creacién técnica, artistica,
experimental o del pensamiento.

Para finalizar, nuestro sincero agradecimiento a los lectores, por su interés
y acogida; a todos los expertos y colaboradores que han participado a lo largo
de estos afios en la coleccién y, de manera especial, a su editor, Ratl Garcia
Bravo, por su confianza y su apoyo permanente.

No podemos cerrar estas lineas sin mostrar, una vez més, nuestro mds
profundo agradecimiento a Juan José Gémez Molina, promotor ¢ inspirador
de la coleccién y, sirvan sus voliimenes como sentido homenaje a su memoria.
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Llegados a este punto, la coleccién se completa con un quinto volumen
que aborda una de las temdticas de mayor envergadura y dificil condensacién
pero que, en esencia, representa la més clara razén de ser del dibujo en su
relacién con la narracién escrita: Dibujo e imagen impresa. Aborda este el rol
del dibujante en relacién con las formas literarias llevadas al gran piiblico en
ediciones de masas. El gran reto de esta empresa estd en ofrecer al lector un
texto sucinto y riguroso donde claramente se muestre una panordmica del
papel del dibujante en la ilustracién impresa atendiendo en la mayor medida
posible a sus procesos y desarrollos técnicos para conformar la razén de ser del
mundo editorial que, desde la produccién seriada, podemos contar por
centenares de millones de publicaciones editadas. Esta abundancia permite
diferenciar géneros, procesos e intenciones finales muy diferentes, por lo que
los modos de expresién también lo serén. Asi, nos encontramos en su génesis
con el manuscrito ilustrado, para continuar con las ilustraciones de la
literatura cldsica, la denominada ilustracién infantil o el cartel publicitario,
en un recorrido que nos conducird hasta el cémic, el dlbum ilustrado o el
concept art.

Ficles a los aspectos definitorios de la coleccién, seguimos manteniendo
una premisa constante, la del dibujo como motor intelectual de todos estos
procesos, como medio de conocimiento, para mostrar y materializar
narraciones, fijar las palabras y dar pie a la imaginacién y a la creacién de
mundos posibles e imposibles en justa correspondencia con las evocaciones de
la palabra escrita.

Esta comunién de palabras y dibujos, tradicionalmente conocida como el
binomio texto-imagen, hace evidente una clara interdependencia, en
ocasiones asimétrica, en funcién de los requerimientos de estos elaborados
lenguajes de comunicacién que, desde tiempos inmemoriales, se hallan en
continua evolucién y sobre los que repercuten los propios condicionantes del
medio impreso, de los piblicos a quienes va dirigida la obra y de los
contextos en los que nacen.

Al igual que en los otros cuatro volimenes anteriores, el
protagonismo de la imagen en su edicién se mantiene como uno de sus rasgos
més definitorios, explorando la creacién de modelos icénicos perpetuados a
través de generaciones, arquetipos que ya son parte del patrimonio cultural
del ser humano. Se acercan al millar de figuras las que ilustran este libro,
cuidadosamente seleccionadas como discurso visual con plena entidad en
paralelo al mismo texto, centradas en gran medida en los procesos,
planteamientos, desarrollos y modelos icénicos y representativos de los temas
tratados.

Siendo esta temitica inagotable, ya que la relacién del dibujo con el
mundo editorial presenta infinitud de colaboraciones dignas de mencién,
hemos debido sintetizar y presentar una muestra de las que consideramos un
acercamiento suficientemente representativo y, por ello, el libro se estructura
en diez capitulos.

Su primer capitulo, «De la iluminacién a la ilustracién, aborda el libro
antes de la edicién seriada, como soporte dibujado, en lo correspondiente
tanto a las ilustraciones y ornamentos que lo acompafiaban como a la propia
escritura caligréfica que transmitfa el contenido. Inmaculada Lépez Vilchez
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