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Héctor Ruiz Soto
PAISAJE SAGRADO Y LAUS URBIS EN LA VISTA Y PLANO DE TOLEDO DE EL GRECO™.

En su articulo sobre «Los origenes religiosos del paisaje veneciano», Eugenio Battisti recuerda la
siguiente anécdota:

Cuando hace algunos afios presenté por primera vez estas ideas que tenia en una conferencia en el Centre de la
Renaissance de Tours, André Chastel me coment6 con cierta sorna: «En el fondo, quieres demostrar que la pintura
religiosa es religiosa»®.

El ataque de Chastel era legitimo. Battisti buscaba el origen religioso del género del paisaje en los
fondos de pinturas dedicadas a la Virgen por Giovanni Bellini: puesto que la figura era religiosa, no
habia que sorprenderse de que el fondo también lo fuera. Pero con estas palabras Chastel redefinia
el objeto de la investigacion de Battisti: ya no se trataba de un paisaje, sino de un detalle de una
«pintura religiosa». Esa separacion tajante entre la pintura religiosa y el género paisajistico nos
indica hasta qué punto las ideas del italiano, publicadas en 1991, eran novedosas. En los afios
cincuenta, Ernst Gombrich y Kenneth Clark inauguraron el estudio del paisaje occidental con
teorias que coincidian en definirlo como un género moderno, o, en términos de Gombrich, como
una revolucion estética. Esta corriente historiografica se basaba en el postulado de la modernidad
del paisaje, consistente en una estetizacién de la naturaleza que necesariamente implicaria una
laicizacion de su simbolismo®. Desde los afios 1990, la critica de este postulado y el estudio de la
ideologia del paisaje han reorientado la historiografia del género®. En el caso espafiol, uno de los
primeros pintores que componen paisajes sin historia aparente, Domenikos Theotokopoulos, El
Greco, sigue siendo considerado como un «inventor» del paisaje moderno® por sus vistas toledanas,
entre las que destaca, por su complejidad y ambicion, la Vista y plano de Toledo.

! Quisiera agradecer a Mercedes Blanco su atenta lectura de este articulo y sus valiosas sugerencias, asi como las de
Roland Béhar, Francisco José Aranda y Aude Plagnard. Conste aqui mi gratitud hacia ellos y hacia Cécile Vincent-
Cassy, que mejoré el original de este ensayo con numerosas correcciones y consejos.

2 BATTISTI, Eugenio, «Le origini religiose del paesaggio veneto» en BATTISTI, Eugenio, Iconologia ed ecologia del
giardino e del paesaggio, Saccaro del Buffa (ed.), Florencia, Olschki, coll. «Giardini e paesaggio», vol. 9, 2004, p. 198.
La traduccién es mia: «Quando ho presentato, per la prima volta anni fa, in una conferenza al Centro del Rinascimento
di Tours queste mie idee, André Chastel mi ha comentato scherzosamente: “In fondo, tu vuoi dimostrare che la pittura
religiosa ¢ religiosa”».

5 En el libro de Kenneth Clark sobre el paisaje, el primer capitulo corresponde al paisaje «simboélico», que no va mas
alla de la Edad media y concluye con la predela del poliptico del Cordero mistico de Van Eyck. CLARK, Kenneth,
Landscape into art (1949), ed. consultada: L’ Art du paysage, trad. André Ferrier y Francoise Falcon, Paris, Arléa, 2014,
p. 9-44.

* Véanse: BATTISTI, Eugenio, «Le origini religiose del paesaggio veneto», art. cit., p. 189-194; BRUNON, Hervé,
«L’essor artistique et la fabrique culturelle du paysage a la Renaissance. Réflexions a propos de recherches récentes»,
Studiolo. Revue d’histoire de l’art de I’Académie de France a Rome, 4 (2006), p. 261-290 (sobre otros aportes criticos
comparables al de Battisti, p. 264; sobre Gombrich p. 265); RIBOUILLAULT, Denis y WEEMANS, Michel, «Paysage sacre,
livre de la nature et exégese : pour une reconception du paysage dans I’Europe de la premiére modernité», en
RIBOUILLAULT, Denis y WEEMANS, Michel (dirs.), Paysage sacré et exégése visuelle en Europe de la Renaissance a
I’Age classique, Florencia, Olschki, coll. «Giardini e paesaggio», vol. 29, 2011, p. IX-XXXI (sobre Gombrich y Clark,
p. X-XI1) ; y WITTE, Arnold, «The power of repetition: Christian doctrine and the visual exegesis of nature in sixteenth
and seventeenth-century painting », en Paysage sacré et exégese visuelle..., op. cit., p. 93-112 (sobre la iconologia y el
paisaje, p. 93-95).

> En el catalogo de la exposicion aniversario de 2014, Fernando Marias escribe que EI Greco «desarrollé en sus Gltimos
afios de vida un género que iba mas alla de las tradiciones de la chorographia contemporanea, con sus vistas externas de
las ciudades y sus escasisimas planimetrias urbanas, para “inventar” un paisaje moderno, independiente, de formato que
se alejaba del apaisado convencional», MARIAS, Fernando, «Las vistas de Toledo», en MARIAS, Fernando (dir.), El
Griego de Toledo. Pintor de lo visible y lo invisible, Toledo / Madrid, Fundacién EI Greco 2014 / El Viso, 2014, p. 117-
123 (la cita se encuentra en la p. 117).



La Vista y plano de Toledo (cf. figura 1) es un 6leo sobre lienzo fechado entre 1610 o0 1612 y 1614°,
conservado en la Casa Museo de El Greco en Toledo. Se trata de un encargo del rector del hospital
Tavera u hospital de San Juan Bautista, Pedro Salazar de Mendoza, conocedor y coleccionista de
cartografia y vistas urbanas’. La rapidez de la pincelada y la imprimacion rojo oscuro, que se
vislumbra por debajo de una ligera capa de pintura, sugieren que el cuadro quedd inacabado,
aunque la cuestion del grado de elaboracion en el que se encuentra la pintura no ha sido zanjada por
los restauradores®. Sea como fuere, nos remitimos aqui al dictamen de Fernando Marias que, al no
hallar el cuadro en el inventario testamentario del pintor, entiende que «antes de 1614 El Greco
habria entregado el lienzo de la Vista y plano» a Salazar de Mendoza®. Otro aspecto controvertido
entre los historiadores es la autoria del trazado del plano de la ciudad, a menudo atribuido a Jorge
Manuel, hijo del pintor', pero que con mas probabilidad puede ser obra de algtn ingeniero militar o
cartégrafo que se encontrara en Toledo en los dltimos afios de vida de El Greco™. Sobre este
anonimo cartdgrafo, remitimos al trabajo todavia inédito que el historiador Francisco José Aranda
prepara para las prensas de la Biblioteca Argentea, con un prélogo de Fernando Marias sobre el
mapa de la Vista y plano.

Dejando de lado el caracter inconcluso de la pintura y la autoria dudosa del dibujante del mapa,
comentaré a continuacién la Vista y plano de Toledo atendiendo a la inventio de El Greco, puesto
que se ha podido demostrar, mediante radiografias, que el pintor no modificé significativamente la

® En el catalogo de la exposicién de 2014 se ha avanzado el afio de la composicién a 1600, MARIAs, Fernando (dir.), El
Griego de Toledo, op. cit., p. 119. Sin embargo, el mismo Fernando Marias proponia en su biografia de El Greco el afio
de 1610 (MARIAS, Fernando, El Greco. Historia de un pintor extravagante (1997), San Sebastian, Nerea, 2013, p. 259)
y no hay en el catdlogo mencionado referencia bibliografica alguna que acredite la necesidad de avanzar de 1610 a 1600
la composicion de la Vista y plano. Nos remitimos por tanto a dos dataciones: la realizada por el Museo del Greco,
1610-1614 (véase la referencia CE00014 del inventario y la ficha correspondiente en la pagina del museo, consultada el
31 de octubre de 2016 a partir de la Red Digital de Colecciones de Museos de Espafia,
http://ceres.mcu.es/pages/SimpleSearch?index=true), y la de GARRIDO PEREZ, Maria del Carmen, El Greco pintor,
estudio técnico, Madrid, Museo Nacional del Prado, 2015, p. 458-459, que fecha el cuadro entre 1612 y 1614.

" Ademés de la Vista y plano, el administrador del hospital Tavera tenia «un pais de Toledo acia la puente de alcantara»,
que se identifica habitualmente con la Vista de Toledo de El Greco (Nueva York, Metropolitan Museum of Art). VVéase
MARIAs, Fernando (dir.), El Griego de Toledo, op. cit., p. 122 y KAGAN, Richard, «El Greco y su entorno humano en
Toledo», en V.V. AA. El Greco, Barcelona, Galaxia Gutenberg, 2003, p. 107. Sobre Salazar de Mendoza y los
encargos que le hizo al Greco para el hospital Tavera: MANN, Richard, El Greco and his patrons. Three major projects,
Cambridge, Cambridge University Press, 1986, p. 111-146.

® GARRIDO PEREZ, Marfa del Carmen, «Vista y plano de Toledo del Museo del Greco (Toledo)», Cuadernos de arte de
la Universidad de Granada, n° 40, 2009, p. 58 e Id., El Greco pintor, op. cit., p. 434: «La ejecucion es muy rapida y
ciertas zonas quedan sin terminar, como es el caso de algunos rostros y mantos de los angeles que descienden con la
corona y las palmas desde el cielo. No sabemos hasta qué punto la escena quedé inacabada o el pintor la considerd
concluida, ya que desde la distancia adquiere perfecta coherencia visual; incluso pueden verse veladuras de acabado
sobre ciertos planos de los mantos»; cf. ALONSO ALONSO, Rafael, «El Greco conservado» en Domenikos
Theotokopoulos 1900. El Greco, Madrid / México, Seacex / Instituto Nacional de Bellas Artes, 2009, p. 99: «el cuadro
quedé sin terminar en el taller del maestro».

% Sobre la historia posterior del cuadro, véase MARiAs, Fernando (dir.), El Griego de Toledo, op. cit., p. 122.

19 ALONSO ALONSO, Rafael, «El Greco conservado, art. cit., p. 99y GARRIDO PEREZ, Marfa del Carmen, El Greco
pintor, op. cit., p. 431.

1 ARANDA, Francisco, Toledo circa 1605. La Historia-descripcion cristianopolitana de Francisco de Pisa, Biblioteca
Argentea, en prensas. Por lo que amablemente me ha comentado Francisco José Aranda, al que agradezco la primicia, el
comentario de Marias se detiene en la lista de monumentos toledanos que aparece inscrita en el plano. Estos
monumentos componen una geografia eclesiastica de la ciudad para un eventual peregrino, por lo que el plano se
convertiria en cierto modo en un mapa turistico de la Nueva Roma toledana. La idea resulta muy sugerente, ante todo en
lo que se refiere a la ideologia religiosa del cuadro, entroncando por cierto con la tradicion de la contemplacién
meditativa de la cartografia de la que hablamos mas adelante. La hipotesis turistica no parece sostenible sin el aporte
documental de reproducciones asequibles, impresas o0 manuscritas del mismo plano de Toledo, que atestigiien su uso
funcional durante la peregrinacion. Véase, para una critica de la funcion turistica de las vedute venecianas, SCHULZ,
Jurgen, «Jacopo de’ Barbari’s View of Venice: Map Making, City Views, and Moralized Geography Before the Year
1500», The Art Bulletin, LX, 3, 1978, p. 441.



http://ceres.mcu.es/pages/SimpleSearch?index=true

composicién desde que empez6 a trabajar en ella'?. En la linea de los estudios dedicados al paisaje
sagrado, mi comentario se centrara en la geografia ildefonsina de Toledo que puede apreciarse en el
cuadro. Después de una presentacion del cuadro y de la leyenda que lo acompafia, estudiaré la
maqueta del hospital situada sobre una nube en relacion con los debates coetaneos sobre el
monasterio en el que profeso el santo, y en particular en relacion a las posiciones defendidas en tal
debate por Francisco de Pisa y por el comitente de la Vista y plano, Pedro de Salazar y Mendoza.
Posteriormente, comparando la ostension del mapa por el personaje de la Vista y plano con el gesto
y la funcion del arquetipo de la Veronica, exploraré algunos recorridos meditativos a los que se
presta la pintura. Un cuadro cuya operatividad para un publico devoto corresponde a la de un
paisaje sagrado, pero cuyos multiples significados lo convierten en una completa laus urbis
pictorica de Toledo.

1) LAVISTAY PLANO DE TOLEDO Y SU LEYENDA

El espectador que se encuentre frente a la Vista y plano vera una composicion compleja y erudita
que reune cuatro imagenes de la ciudad: el plano, la alegoria del Tajo, la maqueta de un monumento
emblematico centrado sobre una nube y el panorama o la vista toledana sobre la que aparece la
Virgen. El caracter multiple del cuadro se traduce ante todo en una doble fuente luminica,
apreciable por comparacién del lienzo de la muralla, sobre el que se proyecta la sombra de las
torres, con el papel en el que aparece el mapa. Ambos planos son paralelos, pero el segundo no
presenta sombra alguna: existen por tanto en el cuadro dos espacios, el del proscenio y el de la vista,
una dualidad preparada desde el inicio de la composicién®®. Es posible que El Greco se basara en la
luminosidad del espacio real de exposicion de la pintura para componer su proscenio, como lo hace
en otras obras coetaneas™.

Pese a la aparente disparidad del conjunto, la composicién de EIl Greco orienta la mirada del
espectador, permitiendo asi un recorrido sintético que retne el proscenio y el paisaje a través de sus
distintas figuras. Por el mapa empieza la lectura de la composicion. El trampantojo del mapa, su
iluminacion coherente con la del espectador y el tamafio natural del personaje que lo sostiene
rompen la barrera entre el espacio real y el espacio ilusionista de la pintura®®; ademas, la figura que
lo presenta mira al espectador como un personaje introductor, que capta nuestra mirada. En el
mismo proscenio paralelo al lienzo, siguiendo el movimiento hacia la izquierda que sugiere el gesto
de ostension de este personaje, aparece otra figura: una grisalla de color dorado como las doradas
arenas que bafia el Tajo'®. Este aparece como un hombre que sostiene una cornucopia: es fuente
alegérica del rio toledano y cifra de las riquezas naturales de la ciudad. El carécter frontal del
primer personaje contrasta con la alegoria, que por su posicién lateral crea una ilusién de
profundidad en el proscenio, abriendo asi el espacio panordmico de la vista. Su mirada orienta de

'2 GARRIDO PEREZ, Maria del Carmen, «Vista y plano de Toledo del Museo del Greco (Toledo)», art. cit., p. 60 e Id., El
Greco pintor, op. cit., p. 432.

3 GARRIDO PEREZ, Marfa del Carmen, «Vista y plano de Toledo del Museo del Greco (Toledo)», art. cit., p. 60: «Los
espacios para los motivos del primer término, como las dos figuras, el pergamino, la nube y el edificio, han sido
reservados desde el principio, delimitdndose los contornos en oscuro en el documento técnico, debido a la diferencia de
contrastes entre la imprimacion y la pintura. Después de pintar esos elementos, los contornos fueron ligeramente
ajustados con la ejecucién del paisaje en torno a ellos».

Y MaRrias, Fernando, «El Greco y el punto de vista: La capilla Ovalle de Toledo», Anuario del Departamento de
Historia y Teoria del Arte, 1991, I11, p. 83-92.

> Sobre el trampantojo, véase STOICHITA, Victor, L’instauration du tableau. Métapeinture d l'aube des temps
modernes, Ginebra, Droz, 1999, p. 19.

'° En la Officina de Ravisius Textor, el Tajo, Tagus hispaniae, es el primero de los fluvii auriferi: véase TIXIER DE
RAvisl, Jean, Officina, Paris, Regnault Chaudiere, 1520, f. 359r. VVéase ademas sobre el dorado Tajo la contribucion de
Roland Béhar a este volumen.



hecho la del espectador hacia la ciudad de Toledo: un vinculo subrayado por los cereales que
sobresalen de su cornucopia y que vemos también en las cerdas de la mies y el carro cargado de
paja que se encuentra ante la puerta de Bisagra. Al seguir la mirada de la alegoria del Tajo,
encontramos, a modo de maqueta, el hospital que dirigia Salazar de Mendoza, centrado sobre una
nube y reorientado para mostrar la fachada'’. Detras del hospital se puede ver desde el norte la
ciudad de Toledo y sobre la catedral, en cuyo recinto se le aparecié a San lldefonso®, observamos a
la Virgen con un grupo de angelotes, que desciende sobre la ciudad para entregarle la casulla al
santo, ausente de la representacion.

En el papel en el que se encuentra el plano de la ciudad, puede leerse una leyenda autdgrafa, escrita
para explicar los desplazamientos operados por El Greco en su representacion:

Ha sido forzoso poner el Hospital de don Joan Tavera en forma de modelo porque no solo venia a cubrir la puerta de
Visagra mas subia el cimborrio o clpula de manera que sobrepujaba la ciudad y asi una vez puesto como modelo y
movido de su lugar me parecié mostrar la haz antes que otra parte, y en lo deméas de coémo viene con la ciudad se vera
en la planta.

También en la historia de Nuestra Sefiora que trahe la casulla a San Ildefonso, para su ornato y hacer las figuras
grandes, me he valido en ¢ierta manera de ser cuerpos celestiales, como vemos en las luces que, vistas de lexos por
pequefias que sean, parecen grandes™.

El pintor habla aqui en primera persona para justificar su composicion y las libertades que se toma
en la representacion de la ciudad, con las que contrasta, como garante y aval de las mismas, la
exactitud del mapa. El primer parrafo explica que el desplazamiento del hospital Tavera obedece a
la correcta visibilidad de dos modernos monumentos toledanos: la puerta de Bisagra, recientemente
consagrada a los patronos de la ciudad y adornada con el blasén imperial de Toledo, y el hospital
Tavera, un complejo arquitecténico cuya construccion, iniciada en 1541, abarca mas de medio
siglo®®; Salazar de Mendoza lo dirigi6 de 1587 a 1614'. El segundo pérrafo de la leyenda evoca una
historia, que bien podria ser la del cuadro entero, y que no es sino una vision mariana sin sujeto
visionario, puesto que san lldefonso estd o bien ausente o bien representado por la ciudad, como
metonimia de su patron. Una ausencia, la de San Ildefonso, que es traduccidn pictorica de un tépico
historiogréfico: la ausencia de la principal reliquia ildefonsina en la ciudad de Toledo, puesto que el

7 No hay datos fehacientes sobre el lugar de exposicion de la pintura entre 1614 y 1629, pero no puede descartarse el
propio hospital Tavera. Se ha tratado de demostrar también que la clpula de la iglesia del mismo hospital corresponde
al punto de vista de EI Greco y por ende del espectador en esta Vista: ROMERO CARRION, Manuel, «Toledo en el paisaje
del Greco», Anales toledanos, 7, 1973, p. 161. Otra hipo6tesis sit(a el punto de vista del cuadro en el llamado cerro de la
Horca al norte de la ciudad: ibid. p. 160 y GARCIA GONZALEZ, Juan Antonio, «Percepciones geogréficas de El Greco.
Vista y plano de Toledo», Estudios geograficos, vol. LXXXVI, 279, 2015, p. 751.

'8 El propio Salazar de Mendoza repite el tépico hagiografico que proviene de la narracion de Cixila en El glorioso
doctor san llefonso. El capitulo XI lleva el titulo siguiente: «La descension de la sacratisima Virgen a la muy santa
iglesia de Toledo» (SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El glorioso doctor san llefonso, op. cit, p. 74). En el capitulo XII
leemos: «En el lugar donde acontecié este milagro nunca hubo duda y siempre se ha entendido y tenido por cierto fue
donde esta hoy la piedra que se venera y besa como cosa en que la sacratisima Virgen estuvo. [...] Alli se entiende
estaba el altar mayor, porque la iglesia entonces era mucho menor y no se alargaba mas que hasta el coro de los
beneficiados» (ibid, p. 84). Véase también GARCIA, Charles, «De Toléde & Zamora, ’errance des reliques de saint
lldephonse au Moyen Age», Cahiers d'études hispaniques médiévales, n°30, 2007. p. 238-241 y 255.

9 Transcripcién en MARIAS, Fernando (dir.), El Griego de Toledo, op. cit., p. 120.

0 5obre el hospital Tavera, véase el clasico estudio de MARIAS, Fernando, La arquitectura del renacimiento en Toledo
(1541-1631), Toledo, Instituto provincial de investigaciones y estudios toledanos, 1983-1986, vol. I, p.231-243 y
vol. I1l, p. 248-282. Sobre la puerta de Bisagra, su ornamentacién imperial y su advocacién en 1575 a los santos
patrones de la ciudad, ibid., vol. I, p. 104-105 y vol. 1V, p. 25-28.

2 MARIAS, Fernando, El Greco. Historia de un pintor extravagante, op. cit., p. 174.



cuerpo del santo pertenecia a la ciudad de Zamora®. Esta tentacién de hacer de la historia de san
Ildefonso la del cuadro entero es mas sugerente si cabe si atendemos al interés y a la devocion que
por el patron toledano tenia el comitente de la Vista y plano. En 1618, en las prensas toledanas de
Diego Rodriguez, el administrador del hospital publica EI glorioso doctor san llefonso, Argobispo
de Toledo, Primado de las Espafias®. Se trata de una laus urbis de Toledo entreverada en un relato
hagiografico, una historia del patron de la ciudad dedicada a la princesa Isabel de Borbon, mujer del
futuro Felipe 1V.

2) EL HOSPITAL Y LA DISPUTA HISTORIOGRAFICA DEL MONASTERIO AGALIENSE: LA GEOGRAFIA ILDEFONSINA
DEL PAISAJE

El libro de Salazar de Mendoza pertenece a un género historiografico y hagiografico en el que
destacan, ademas de los tdpicos de la laus urbis y de la vida del santo, ciertos temas controvertidos,
sometidos a debate en circulos intelectuales y vertidos al papel posteriormente. Uno de estos temas
de controversia es el emplazamiento del antiguo monasterio, llamado agaliense, en el que lldefonso
tomd los habitos y redactd el tratado sobre la virginidad de Maria que le hizo merecedor de la
milagrosa casulla®. La revisién de tan discutido asunto y la aportacién inédita de Salazar de
Mendoza ocupan el capitulo V integro, que abarca las paginas 17 a 34 del libro. Tras repasar las
opiniones mas difundidas y antes de exponer su tesis, el rector del hospital escribe: «Como los de
Toledo son tan devotos de san llefonso por tantas razones, todo su cuidado espiritual y
entretenimiento del alma ha sido inquirir, para su consuelo, este santo sitio, ya que carecen del
cuerpo Y reliquias del que le ocup6»®. El «santo sitio» del monasterio es figura del santo ausente y
reliquia que conserva, en su recinto, la memoria de quien lo frecuento.

El debate que documenta Salazar de Mendoza ha sido relacionado por la critica con las vistas de El
Greco®®. La Vista y plano de Toledo, si bien es anterior al libro del rector del hospital —el pintor
muere en 1614, el libro es de 1618 o, segun la suma del privilegio, de 1616-, parece una toma de
posicion de El Greco cercana a las tesis de Salazar de Mendoza respecto a un debate candente en los
circulos letrados que ambos frecuentaban. En 1605, la Descripcion de la imperial ciudad de Toledo

22 GARCIA, Charles, «De Toléde a Zamora, ’errance des reliques de saint Ildephonse au Moyen Agey, art. cit. Salazar
de Mendoza le dedica un capitulo de su hagiografia a esta cuestion: «El cuerpo de san llefonso es llevado a Zamora»:
SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El glorioso doctor san Ilefonso, op. cit., p. 204.

%% |La suma del privilegio esta fechada a dia 14 de junio de 1616 (ibid., f. a3r), las erratas a 22 de mayo de 1618 (ibid.,
f. a3v), la dedicatoria a la princesa Isabel a 20 de junio de 1618 (ibid., f. d4v) y la tasacién a 18 de julio de 1618 (ibid.,
f. a3v).

2 Sobre la historiografia toledana coetanea véase la contribucién de Francisco José Aranda a este volumen, asi como
CAMARA MuRo0z, Alicia, «La pintura de El Greco y la construccion de la historia de Toledo en el Renacimiento»,
Espacio, Tiempo y Forma, serie VII, t. 7, 1994, p. 37-55, y MARIAS, Fernando, La arquitectura del renacimiento en
Toledo (1541-1631), op. cit., vol. I, p. 98-105. Sobre la tradicién hagiogréfica ildefonsina, GARCIA, Charles, «De
Toléde a Zamora, I’errance des reliques de saint Ildephonse au Moyen Age», art. cit., cf. PISA, Francisco de,
Descripcion de la imperial ciudad de Toledo y historia de sus antiguedades y grandeza, en Toledo, Pedro Rodriguez,
1605, f. 100r y ss. Sobre el monasterio agaliense en la historia ildefonsina, véase SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El
glorioso doctor san llefonso, op. cit., p. 15-17, 39 y ss., 44 y ss., y sobre el tratado ildefonsino y la aparicion mariana,
p. 79.

25 |bid., p. 24-25.

% En 1982, Jonathan Brown y Richard Kagan relacionaron este capitulo de Salazar de Mendoza con la Vista que se
conserva en el Metropolitan de Nueva York, sin alcanzar el consenso de la critica: BROWN, Jonathan y KAGAN,
Richard, «La “Vista de Toledo”», en BROWN, Jonathan (ed.), Visiones del pensamiento. EI Greco como intérprete de la
historia, la tradicion y las ideas, (1982), Madrid, Alianza, 1984, p. 37-55, cf. MARiAS, Fernando (dir.), ElI Griego de
Toledo, op. cit., p. 122 y p. 123, n. 13. La hipotesis del monasterio agaliense, aplicada esta vez a la Vista y plano, ha
sido objeto en 1994 de un estudio de Alicia Cdmara Mufioz basado no tanto en Salazar de Mendoza cuanto en Francisco
de Pisa: CAMARA MuRoOz, Alicia, «La pintura de El Greco y la construccion de la historia de Toledo en el
Renacimiento», art. cit.



de Francisco de Pisa aludia ya a la controversia sobre el emplazamiento del monasterio®’. Este
historiador, como Salazar de Mendoza, era conocido de El Greco®: tal vez no sea in(til apuntar que
Diego Rodriguez de Valdivielso, impresor en 1618 de El glorioso doctor san llefonso, era hijo del
también impresor Pedro Rodriguez, que llevé a las prensas en 1605 la Descripcion de Toledo de
Pisa y en 1603 el Chronico de el Cardenal don luan Tauera del propio Salazar de Mendoza®’. En
este contexto intelectual, es posible que ElI Greco conociera las tesis del rector del hospital sobre el
monasterio agaliense en debates previos a la publicacion de El glorioso doctor san llefonso. No
cabe duda de que el pintor estaba al corriente de las opiniones mas en boga entre las fuentes que
Salazar de Mendoza rebate y, en particular, de las de Francisco de Pisa®.

El rector del hospital sitia el monasterio, como lo manda la tradicion, a ciento cincuenta pasos de la
ciudad, en un «suburbio o arrabal» al noroeste de Toledo. Méas adn, indica que se encuentra «en un
Ilano que se hace en la cuesta», donde estan «unos edificios desmantelados donde fue el monasterio
de los predicadores, llamado de San Pablo»*'. Para apoyar su opinién, trae a colacién una prueba
documental: la donacion en 1109 al convento de San Clemente, por el arzobispo Bernardo, de un
terreno posteriormente entregado a los Dominicos para la edificacion del monasterio advocado a
San Pablo. La relacion con la leyenda ildefonsina radica en la palabra suburbio, citada del
documento:

Diole con voluntad y consentimiento del cabildo una tierra que dice est in suburbio Toleti. Conviene a saber: en Bib
Almahada, en la ribera del rio Tajo, abajo de los molinos de Arfagrazu. Bib Almahada es la puerta Almafada, aquella
torre Albarrana que esta en el muro que sube desde cerca del rio Ilano a la puerta de Bisagra®.

Una cuesta entre el Tajo y la puerta de Bisagra corresponde por tanto para Salazar de Mendoza al
emplazamiento del monasterio agaliense del que Ildefonso fue abad. Este lugar es asimismo la parte
«mas principal de Toledo»: aquella por la que se reconquistd la ciudad, por donde regresaron a
Toledo las reliquias del primer arzobispo, san Esteban, y por donde los reyes hacen sus entradas,
desde el norte®. Tal lugar corresponde también al emplazamiento elegido por El Greco para el
hospital Tavera en la pintura, puesto que el modelo sobre la nube se encuentra al norte de la ciudad,
entre la alegoria del Tajo y la puerta de Bisagra. De este modo, el pintor juega con la identificacion
del hospital Tavera y el monasterio agaliense, haciéndose eco de la opinion segun la cual el hospital
se alzaba en el antiguo emplazamiento del monasterio®*: en su Chronico de el Cardenal don luan
Tauera de 1603, Salazar de Mendoza aludia a esta identidad topografica, que posteriormente

% pisa, Francisco de, Descripcion de la imperial ciudad de Toledo..., op. cit., f. 102ry v.

%8 KAGAN, Richard, «El Greco y su entorno humano en Toledo, art. cit., p. 107-109. En la Descripcion..., Francisco de
Pisa elogia de hecho al pintor, que un afio después de la impresion del libro producird un retrato del historiador,
conservado actualmente en el Kimbell Art Museum de Fort Worth (Texas): MARIAS, Fernando, El Greco. Historia de
un pintor extravagante, op. cit., p. 220-221.

# DELGADO CASADO, Juan, Diccionario de impresores espafioles, siglos XV-XVII, Madrid, Arco Libros, 1996, vol. 1,
p. 599 y 604.

0 Aunque la presencia de EI Greco en academias toledanas es dudosa (ALVAREZ LOPERA, «El Greco en las colecciones
reales. Los retratos del Museo del Prado», en V.V. A.A. El Greco, op. cit., p. 202), no lo es su estrecha relacidn con
Salazar de Mendoza ni su vinculo con Francisco de Pisa: MARiAS, Fernando, El Greco. Historia de un pintor
extravagante, op. cit., p. 174y 220-221.

%1 SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El glorioso doctor san Ilefonso, op. cit., p. 26.

% Ibid., p. 27-28.

¥ SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, Chronico de el Cardenal don luan Tauera, Toledo, Pedro Rodriguez, 1603, p. 256-
258. La cita se encuentra en la p. 258.

* Ibid., p. 253. P1sA, Francisco de, Descripcion de la imperial ciudad de Toledo..., op. cit., f. 102r.



desestima en 1618%. El Greco aprovecha esta asimilacién para homenajear a su cliente: para ello,
como él defiende en 1618, toma la puerta de Bisagra como referente para el emplazamiento del
modelo-monasterio. Asi, en el primer parrafo de la leyenda que acompafia el cuadro, solo aparecen
nombrados dos lugares de la geografia toledana: el hospital y la puerta. Una relacion que
encontramos también en la pintura con la linea blanca del camino que los reline, camino que segun
Francisco de Pisa era Via Sacra.

Es también cosa cierta por las historias, que siendo los romanos sefiores de esta ciudad, la ampliaron y acrecentaron,
haciendo en ella grandes edificios, lo cual parece ser asi por algunos indicios. Uno de ellos es el nombre proprio que
hasta hoy tiene una de las puertas principales de esta ciudad, a que ellos pusieron nombre de Via Sacra, que ahora,
corrompido el vocablo, llamamos de Visagra. El cual nombre se cree que le dieron los romanos en memoria de una
calle que entonces habia en Roma [...] Pasosele este nombre a aquella calle porque por esta puerta y calle salian a la
tierra que ellos asimismo pusieron nombre Sacra, por ser tierra fértil de pan, y por ello dedicada a la diosa Ceres [...]. Y
a la misma manera, por esta puerta y camino de Toledo van a la tierra llamada la Sagra de Toledo, en que hay y se coge
abundancia de pan®.

A ambos lados del camino, en la pintura, pueden observarse los ya mencionados detalles de la
siega: un carro cargado con paja y los haces de la mies, que podrian ser una alusiéon a esta
etimologia desarrollada por Francisco de Pisa con el apunte de la riqueza en pan de la Sagra
toledana®’.

En resumidas cuentas, el desplazamiento del hospital, ademéas de llevar al centro del cuadro el
modelo de la institucion regida por el comitente, traslada a la pintura el topico historiografico
coetaneo que entiende que la puerta de Bisagra estaba orientada hacia la vega sacra de Toledo,
donde se encontraba el monasterio agaliense. El cuadro dialoga con las tesis de dos letrados
conocidos del pintor: Francisco de Pisa y Salazar de Mendoza. Es probable incluso que la situacion
del modelo del hospital en la geografia ilusionista de Toledo sea la traduccion pictorica de la tesis
del cliente y amigo de El Greco sobre el emplazamiento de dicho monasterio. Un «santo sitio»
figurado aqui con el modelo del hospital como un elogio a su rector y un guifio a la opinion de que
tal institucion correspondia al monasterio agaliense. Con su cuadro, hemos de entender que El
Greco toma partido en una polémica historiogréfica con un homenaje a aquel que le hace el encargo
de la Vista y plano: un erudito capaz de apreciar la pintura como una prueba mas de sus opiniones
historiogréficas®. El desplazamiento en forma de modelo del hospital, cuya razon manifiesta no era

% SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, Chronico de el Cardenal don luan Tauera, op. cit., p. 255: «A esta parte de la ciudad
[en la que se encuentra el hospital] parece haber sido el convento de San Julian, llamado cominmente el agaliense. A lo
menos convienen las sefias que de él se dan, como es haber estado al septentrion de Toledo y en sus arrabales, y otras
que puso Méaximo, obispo de Zaragoza, que fue monje en este monasterio». En 1618, el mismo Salazar de Mendoza
descarta que el lugar del hospital corresponda al del monasterio, argumentando que aquel «esta muy apartado y muy al
poniente y en todo aquel contorno no hay sefial de edificio grande ni pequefio», SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El
glorioso doctor san llefonso, op. cit., p. 23.

% pisa, Francisco de, Descripcion de la imperial ciudad de Toledo..., op. cit., f. 17r. La misma etimologia de Bisagra,
con el nombre de via sacra 0 «camino sagrado», aparece en SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El glorioso doctor san
Ilefonso, op. cit., p. 256.

7 GARCIA GONZALEZ, Juan Antonio, «Percepciones geograficas de El Greco. Vista y plano de Toledo», art. cit., p. 757,
ha considerado que este motivo tiene un sentido estival. Sin embargo, a esta explicacion por el calendario se opone la
tradicion hagiogréafica, que recoge que la aparicion de la Virgen a san Ildefonso ocurrié en diciembre, celebrandose el
milagro en el mes de enero: véase SALAZAR DE MENDOZA, Pedro, El glorioso doctor san llefonso, Arcobispo de Toledo,
Primado de las Espafias, en Toledo, por Diego Rodriguez, 1618, p. 74-78 y 83.

% El capitulo XIII de El glorioso doctor san llefonso, constituye una «comprobacién de estos dos milagros» (ibid.,
p. 76): las apariciones de Leocadia y de la Virgen a lldefonso. El capitulo consta de siete parrafos que enumeran: §1
breviarios (p. 89 y ss.), 82 martirologios y santorales (p. 96 y ss.), 83 historiadores (p. 103 y ss.), 84 autoridades
extranjeras (p. 110, que por errata aparece como 100), 85 historiadores de nuevo (p. 118 y ss.), 86 «otras razones»



otra que la visibilidad de los monumentos toledanos, tiene por tanto otra explicacion que la que nos
dice la leyenda: la geografia ildefonsina de Toledo defendida por Pedro Salazar de Mendoza, de la
que EI Greco nos brinda una interpretacion pictorica en la Vista y plano®.

3) EL PLANO Y LA VERONICA: INTERPRETACION MEDITATIVA Y LAUS URBIS EN LA VISTAY PLANO

La incorporacion de la geografia ildefonsina de Toledo en el paisaje permite considerar la
representacion de la ciudad como sacra urbs en otros motivos de la pintura. El descendimiento de la
Virgen, asimilada en la leyenda a un astro, abunda en este sentido, maxime considerando que el
punto de vista septentrional permite imaginar la carrera del sol en el cielo toledano, de la izquierda a
la derecha del cuadro y del oriente al poniente sobre la ciudad, e identificar a la Virgen con este
cuerpo celestial. Este motivo de la descension de la Virgen, como la maqueta del hospital Tavera,
ha sido aumentado o desplazado respecto al referente geografico real (en el caso del hospital) o
imaginario (en el caso de la Virgen, mayor que la catedral en cuyo recinto aparecid). El pintor
explica estos cambios de escala o de posicion en la leyenda, en cuyo centro se encuentra el mapa
como referente de la verdadera geografia toledana: «de como viene con la ciudad se vera en la
planta». EI Greco remite por tanto al espectador a la exactitud del mapa para que restaure el
verdadero emplazamiento de las dos figuras sagradas del cuadro. Paraddjicamente, el plano se
convierte de esta manera en un elemento clave de la operatividad del paisaje sagrado, pues al ser
garante de su verdad topogréafica constituye un nexo entre la aparicion mariana o la figuracion
ildefonsina y la ciudad real, Toledo. Esta operatividad sagrada del mapa se basa ante todo en el
catalogo de estaciones para el peregrino que aparece manuscrito sobre él. El publico devoto, sin
embargo, podia sin duda percibir otro valor del mapa: una semejanza con otra imagen con la que El
Greco podia jugar para afirmar el caracter sagrado de su paisaje. Me refiero a uno de los arquetipos
de la imagen cristiana, la Verdnica, que presenta la Santa Faz como el personaje del paisaje ostenta
el papel del mapa®. Dentro de la obra de El Greco, me detendré en la Verénica del Museo de Santa
Cruz de Toledo (cf. figura 2).

El personaje de la Vista y plano y el de la Verdnica comparten funcion y caracteristicas. La primera
de ellas es la ostension de una imagen que se superpone, como trampantojo, a la superficie del
lienzo. El personaje que sostiene la imagen se encuentra representado en ambos casos a tamafio
natural, colaborando asi con el ilusionismo que invade el espacio del espectador®’. De esta manera,
lo que sostienen tales figuras no es solo una imagen dentro del cuadro sino el trampantojo de una
imagen. La segunda caracteristica compartida por ambos personajes es la posicién, estrictamente

(p- 121 y ss.) y 87 tradiciones cofrades (p. 129 y ss.). En el parrafo sexto ocupa el primer lugar la pintura y la
iconografia ildefonsina como prueba fehaciente de la tradicion, p. 122-124. Asi, en la p. 123 leemos: «Las pinturas son
un muy fuerte argumento, y mayor que el que se toma de la escritura, si van conformes con la tradicion o con las
historias».

% El hecho de representar el hospital-monasterio como maqueta y con la fachada de cara al espectador lo asemeja a
otras maquetas representadas habitualmente como atributos hagiograficos: en la obra de El Greco, véase la maqueta del
templo que sostiene su San Agustin (ca. 1585-1602, Toledo, Museo de Santa Cruz) o la maqueta y abismacién de la
Camaldula que sostiene san Romualdo en la Alegoria de la Orden Camalduense (ca. 1600, Madrid, Instituto de
Valencia de don Juan).

%0 pocos son los criticos que han comentado este parecido: BUCI-GLUCKSMANN, Christine, L @il cartographique de l'art,
Paris, Galilée, 1996, p. 65: «Le plan ressemble & la Véronique du Greco, la derniere des trois, celle ou le voile
suspendu a envahi le tableau comme un suaire» y SCHEFER, Jean Louis, Sommeil du Greco. Paris, P.O.L, 1999, p. 96:
«L’adolescent tient sa carte comme une muleta ou la cape dans la figure dite “Veronica” en tauromachie, comme une
Véronique tient le voile et I’effigie miraculeuse du Christ».

I La Veronica es un 6leo sobre lienzo de 95 x 91 cm. El personaje con el mapa de la Vista y plano, a su vez, mide
aproximadamente 80 cm de alto y 100 de ancho, incluyendo el plano. Para un comentario de las Veronicas de El Greco
véase PEREDA, Felipe, «La Santa Faz de Cristo y la Veronica», en MARIAS, Fernando (dir.), El Griego de Toledo, op.
cit., p. 211-215.



frontal y aislada, ya que ni la Veronica ni la figura de la Vista y plano pertenecen a un grupo. Por
altimo, ambas figuras son imagenes de medio cuerpo, un sesgo bizantino que las hace herederas
directas del icono®. En la obra de El Greco, se atienen a las caracteristicas mencionadas la
Verobnica, el San Lucas de la sacristia catedralicia en Toledo y el personaje de la Vista y plano®. Es
de notar que las imégenes mostradas por Verdnica y por San Lucas comparten una misma
autenticidad que se remonta a tiempos evangélicos y que garantiza su valor y su autoridad*. La
admonicion de la mirada es efectiva en los tres casos, aunque en el de la Santa Faz se ha desplazado
de la Veronica a la vera icona.

La «imaginacion religiosa» de la época, que segun Hans Belting alimenta el dialogo entre arte y
religion, favorece este tipo de invenciones originales, en cuyas coordenadas no debe sorprender el
parecido entre la Verénica y el personaje de la Vista y plano®. La cultura visual toledana y la del
coleccionista de imagenes que fue Salazar de Mendoza discurre por el mismo cauce: tras un estudio
de inventarios testamentarios toledanos, Richard Kagan concluye de hecho que «la coleccion de
Salazar de Mendoza coincidia con los conjuntos de pinturas mas pequefios de la ciudad en una
presencia abrumadora de cuadros de devocion»*°. Si entre las imagenes devocionales consideramos
precisamente el tipo de la Veronica, Felipe Pereda nos indica su popularidad en el mercado
castellano, mientras Victor Stoichita observa la recurrencia de un juego entre la religion y el arte en
forma de «trampantojo mistico», capaz de reunir las investigaciones ilusionistas coetaneas con la
tradicion de la Santa faz*’. Si el gesto de admonicion, la funcién ostentativa y la apariencia de la
Veronica y del personaje de la Vista y plano son coincidentes, la imaginacion de la época, tanto en
lo que se refiere a la recepcién como a la composicion de imagenes, se presta a esta reformulacion
de la Verdnica en un paisaje.

2 CHASTEL, André, «Medietas imaginis. Le prestige durable de I’icone en Occident», Cahiers archéologiques, 36,
1988, p. 99-110. Significativamente, una de las fuentes legendarias de estas imagenes de medio cuerpo es el retrato de
la Virgen con el nifio por San Lucas: BELTING, Hans, Image et culte. Une histoire de I'art avant I'époque de I'art, trad.
Frank Muller, Paris, Cerf, 2007, p. 86. Por lo dicho, y por el contraste de la representacion de cuerpo entero de la
alegoria del Tajo, creo que hay que entender la figura como una imagen iconica, de medio cuerpo, separando este tipo
formal tanto del retrato individual como de pinturas de género con figuras de medio cuerpo como las que el Caravaggio
popularizd de manera coetanea: cf. STOICHITA, Victor, L instauration du tableau, op. cit., p. 27y p. 372, n. 21.

* Por supuesto, podria pensarse también en el Retrato de Giulio Clovio del Museo Capodimonte de Napoles, en el San
Jerénimo del Metropolitan de Nueva York o en su equivalente profano que hallamos en el retrato de Francisco de Pisa
del Kimbell Art Museum de Fort Worth (Texas). En estos casos la frontalidad no es tan acusada como en el modelo de
la Verdnica. En el caso del letrado eclesiastico o profano (San Jerénimo y Francisco de Pisa), la posicidn escorzada del
libro crea un efecto de profundidad que contradice la invasidon de nuestro espacio por el trampantojo ostentado por
Verdnica, San Lucas y la figura de la Vista y plano. El libro de Giulio Clovio tampoco es un trampantojo que se
confunda con la superficie del lienzo: si la pagina izquierda del libro es paralela al mismo, la derecha crea profundidad
y las cintas rojas sobresalen dejando parte del libro fuera de campo. Otras figuras de los Apostolados de El Greco o el
San Bernardo del Hermitage (San Petersburgo) comparten algunas de las caracteristicas mencionadas, pero no
presentan una imagen dentro de la imagen sino un atributo propio.

* Sobre el retrato de la Virgen por San Lucas, véase de nuevo BELTING, Hans, Image et culte, op. cit., p. 76-77 y 84-86
e id., La vraie image. Croire aux images?, trad. Jean Torrent, Paris, Gallimard, 2007, p. 246-249.

*® Ibid., p. 155. Comentando el Agnus Dei de Zurbaran (1635-1640, Madrid, Museo del Prado), Belting escribe:
«Zurbaran table sur une imagination religieuse propre a s’enflammer au contact de la notion contradictoire du corps
du Sauveur. Icdne et nature morte, religion et art se défiaient dans des inventions originales, qui incluaient toujours,
dans un seul et méme tableau, [’aspect opposé correspondant». Esta compenetracion entre arte y religion es
caracteristica del paisaje sagrado tanto como de la naturaleza muerta iconica del cordero de Zurbaran.

“ KAGAN, Richard, «El Greco y su entorno humano en Toledo», art. cit., p. 112.

*" PEREDA, Felipe, «La Santa Faz de Cristo y la Verénica», art. cit., p. 214. STOICHITA, Victor, L'&il mystique. Peindre
I’extase dans I’Espagne du Siécle d’Or, Paris, Editions du Félin, 2011, p. 84: a partir de los Discursos de las effigies y
verdaderos retratos non manufactos de Santo rostro y cuerpo de Jesu Christo, de Juan Acufia de Adarve (Villanueva,
1637), asi como de las Verdnicas de Zurbaran, Stoichita habla de «un parallélisme inéluctable entre l’expérience
mystique et les recherches illusionnistes de la peinture de [’époque. Pour étre clair : [’héroine de cette relation
[Veronica] a eu une expérience que [’on pourrait qualifier de “trompe [’ceil mystique”’».



Por lo demés, la asociacion de Toledo con la imagen de Jesucristo es un topico conocido y
explotado por El Greco. La ciudad es la nueva Jerusalén que aparece como fondo en cuadros de
Crucifixion o en Inmaculadas*. EI primer paisaje toledano de El Greco, el fondo del San José con
el Nifio Jesus del retablo mayor de la Capilla de San José, pertenece a un retablo en el que una
inscripcion latina pone la ciudad bajo el patronato del Nifio Jesus: «Vastago del unigénito, regira
eternamente en nuestra ciudad, como un fruto lleno de semilla»*°. El parecido entre la Verénica y el
personaje de la Vista y plano da un paso mas en esa misma direccion, al colocar la imagen
cartogréfica de Toledo en el lugar de la Santa Faz®. De esta manera, el cuadro de El Greco
representa la ciudad bajo el triple patronato de la Virgen, manifiesta en la pintura, de san Ildefonso,
figurado en el hospital-monasterio, y de Jesucristo, figurado a su vez en el plano de Toledo,
paréfrasis de la vera icona de la Santa Faz.

La verdadera imagen o vera icona corresponde al arquetipo de la imagen cristiana. Este arquetipo es
el de la imagen no manufacturada, realizada sin intervencion humana, por impresion mecénica del
cuerpo sagrado sobre otra superficie. El culto de estas imagenes a partir del siglo vi es tan
importante y constante como la tépica legendaria que las rodea. Son las primeras imégenes de culto
veneradas en publico por su autenticidad, pues documentan la existencia terrenal de la persona
divina que ha dejado en vida la impresion de su cuerpo en ellas: por ello, su antigliedad, verdadera o
fingida, se remonta a los tiempos evangélicos. Al mismo tiempo, por sus poderes apotropaicos y su
capacidad para producir milagros, demuestran la presencia extra temporal de la persona divina
representada. La Santa Faz, la primera y principal imagen de estas caracteristicas, provoco un culto
que combinaba la curiosidad por ver los verdaderos rasgos de JesUs con la esperanza de un
encuentro anticipado con Dios, una contemplacion considerada como la esencia misma de la vida
eterna tras la muerte. Este arquetipo, que toma la forma de un icono reducido a la representacion del
rostro de Cristo, conoce en la cultura visual cristiana dos tipos rivales, el Mandylion de Edesa del
siglo vi1, conservado en Constantinopla desde el siglo x hasta finales del xi1, y la Verdnica de Roma,
cuyo origen se remonta a inicios del siglo x1i1. El origen legendario de ambas imagenes es diferente,
pero concuerdan su culto y su funcién de palladium de las capitales religiosas e imperiales de
Occidente, Constantinopla y Roma. En el caso del Mandylion, su caracter de defensor de ciudades
tiene una base mitica en la ruptura del asedio persa contra Edesa, levantado por el poder magico de

8 puppI, Lionello, «La citta del Grecow, art. cit., p. 204; BROWN, Jonathan y KAGAN, Richard, «La “Vista de Toledo”»,
art. cit., p. 52; DAVIES, David y ELLIOTT, John Huxtable, EI Greco, Londres, National Gallery, 2003, p. 234.

* Traduccién de ALVAREZ LOPERA, José, El Greco. Estudio y catalogo, volumen II, tomo 1, Catalogo de obras
originales: Creta, Italia, retablos y grandes encargos en Espafia, Madrid, Fundacion de Arte Hispanico, 2007, p. 187-
188. El mismo autor sefiala que «parece seguro que ésta fue la primera vez que figurd Toledo en uno de sus cuadros»,
ibid., p. 188.

% En el caso de la Vista conservada en el Metropolitan Museum de Nueva York, Lionello Puppi identifica un Bautismo
de Cristo en las minusculas figuras que se encuentran en el rio Tajo, en base a la identificacion de Toledo con Jerusalén
a la que asistimos en varios paisajes de El Greco. Alli, sin embargo, la legitimacion sagrada del paisaje parece menos
operativa que la legitimacién anticuaria y los personajes del rio se dedican con mas probabilidad a la pesca y al
abatanado textil que al bautismo o a la representacion de una historia sacra, por lo que me parece plausible ver en esta
Vista el modelo del paisaje all’antica con figuras: véase Puppl, Lionello, «La citta del Greco», en Verso Gerusalemme.
Immagini e temi di urbanistica e di architettura simboliche tra il XIV e il XVIII secolo, Roma, Casa del Libro, 1982,
p. 206, cf. BROWN, Jonathan y KAGAN, Richard, «La “Vista de Toledo”», art. cit., p. 51. Sobre las dos vertientes del
paisaje, sagrado y anticuario, véase BRUNON, Hervé, «L’essor artistique et la fabrique culturelle du paysage a la
Renaissance», art. cit. y en particular sobre el paisaje all’antica como paisaje con figuras, véase PONCE CARDENAS,
JesUs, «Sobre el paisaje anticuario: Géngora y Fil6strato», en CAPLLONCH, Begofia, PEzzINI, Sara, POGGI, Giulia, y
PoONCE CARDENAS, Jesus, La edad del Genio. Espafia e Italia en tiempos de Gdngora, Pisa, Edizioni ETS, 2013, p. 375-
396.



la imagen como arma en la batalla®. EI Mandylion era conocido en Espafia como en toda la
cristiandad: en Toledo, Paravicino lo menciona en el Sermén a la presentacion de la Virgen Nuestra
Sefiora de 1616, donde también recoge la tradicidn segun la cual el pie de la Virgen quedd marcado
en la catedral toledana en el momento de su descension y aparicion ante Ildefonso, siendo en cierto
modo la ciudad por ello, como lo sugiere EI Greco, un equivalente de la vera icona en que se
imprimen los rasgos divinos®%. En Roma, el personaje de Verdnica que sostiene la Santa Faz surge
como un relicario, una figura-marco®® que pone de relieve la imagen y la conecta, a través de la
historia de santa Verdnica, con la Pasion. En el saqueo de Roma se pierde el original, aunque
sobreviven las copias y su culto, y el tipo permanece como una imagen-reliquia puesta al servicio
de la nueva basilica de San Pedro, el mayor proyecto monumental de los afios de ElI Greco en
Roma™.

Con la incorporacion de la Veronica a la Vista y plano, EI Greco completa por tanto el retrato de
Toledo como sacra urbs y competidora de Roma, otorgandole el palladium por excelencia de la
ciudad imperial y capital religiosa de Occidente: la Veronica, segin André Chastel, «expresion
comun de la Roma christiana»™. El aspecto religioso no puede desligarse aqui de un alegato a favor
de la capitalidad toledana, cuanto menos a efectos eclesiasticos, y de una apologia de la ciudad que
se nutre del prestigio, la antigiedad, la autenticidad y la relacion existencial entre el prototipo
sagrado de la Santa Faz y su copia y figura en la pintura de EI Greco. Si atendemos a la hipotesis
todavia inédita de Fernando Marias, que considera el mapa y su lista de monumentos como un
repertorio de las mirabilia toledanas, la adopcién de la imagen mas prestigiosa y deseada por los
peregrinos romanos en la Vista y plano supone un sobrepujamiento con respecto a la capital del
papado®®. Ademés, la relacién del mapa con la Verénica entronca con una larga tradicién simbélica
que se presta a la contemplacién meditativa®’. Ver Toledo como una figura disimil®® de la Santa Faz
supone considerar el cuadro entero de ElI Greco desde el punto de vista de sus implicaciones
misticas, postulando que se presta a recorridos interpretativos en forma de ejercicio espiritual o

*1 En estas lineas parafraseo los anélisis de BELTING, Hans, Image et culte, op. cit., p. 71-84 y p. 277-300 (sobre la
funcién de palladium de la Santa Faz, véase en particular p. 79-80). Sobre la impresién por contacto de la Santa faz, sus
paradojas fenomenolégicas y su operatividad en la cultura visual cristiana, id., La vraie image, op. cit., sobre todo p. 71-
116. Sobre la ficcidn del parecido mecénico sin intermediacion del pintor y sobre la composicion del verdadero rostro
de Cristo véase DAGRON, Gilbert, Décrire et peindre. Essai sur le portrait iconique, Paris, Gallimard, 2007, p. 73-77 y
p. 181-201.

52 BLANCO, Mercedes, «Ut poesis, oratio. La oficina poética de la oratoria sacra en Hortensio Félix Paravicino»,
Lectura y signo, 7, 1, 2012, p. 50-51. Véase también PARAVICINO, Hortensio Félix, Sermén a la presentacién de la
Virgen Nuestra Sefiora y Translacion de su Imagen del Sagrario, en Madrid, en la imprenta real, 1616, p. 48. El
Mandylion aparece mencionado como reliquia de contacto e imagen de Edesa: «podriamos conjeturar otro linaje de
emulacién misericordiosa en su madre, en hacer con su tacto retrato en el lefio 0 madera sagrada, para favor de llefonso,
como Jesucristo, refieren algunos, que le hizo para consuelo del Rey de Edesa».

>3 Sobre la figura como marco, véase MARIN, Louis, «Le cadre de la représentation et quelques-unes de ses figures», De
la représentation, Paris, EHESS/Gallimard/Seuil, 1994, p. 348-350.

> Sobre El Greco en Roma, véase ROBERTSON, Clare, «El Greco e ltalia: arte, patrocinio y teoria», en V.V. A.A., El
Greco, op. cit.,, p. 85-98. Sobre la Veronica, véase BELTING, Hans, Image et culte, op. cit., p. 295-300; id., La vraie
image, op. cit., p. 156-162 y CHASTEL, André, Le sac de Rome, 1527. Du premier maniérisme a la contre-réforme,
Paris, Gallimard, 1984, p. 75-76 y p. 143.

% Ibid., p. 76.

% Sobre el papel de la Verénica en la peregrinacién romana y en los repertorios de mirabiliae y stationes de Roma,
véase ibid., p. 75-76 y BELTING, Hans, Image et culte, op. cit., p. 296.

" BuCI-GLUCKSMANN, Christine, L'@il cartographique de l'art, op. cit., p. 29-33 y GAUTIER DALCHE, Patrick, «Pour
une histoire des rapports entre contemplation et cartographie au Moyen-Age», en V.V. A.A. Les méditations
cosmographiques a la Renaissance, Paris, Pups, cahiers V. L. Saulnier, 2009, p. 19-40.

58 Sobre el concepto de disimilitud, remito al libro de DIDI-HUBERMAN, Georges, Fra Angelico. Dissemblance et
figuration, Paris, Flammarion, 1995, p. 74-98.



peregrinacion efectiva™. El espectador puede buscar en el plano el locus de la Virgen que observa
en la vista y encaminar su recorrido hacia la catedral en la que se aparecié a lldefonso. Podra repetir
los pasos del santo por la via sacra para llegar a la ciudad bajo un sol portador de luces marianas.
Podra acudir al hospital conociendo su cercania con el monasterio agaliense, y, alli, penetrard en la
capilla decorada por El Greco como Ildefonso entré en religion. Podra meditar sobre la semejanza
entre la vista y el plano como relacién genealdgica entre la madre y el hijo, para peregrinar en
Toledo como en el espacio del misterio en el que esta relacion se encarna. Vera la ciudad, con sus
estaciones eclesiasticas catalogadas en el mapa, como la reliquia imaginaria del rostro de Cristo en
las estaciones de su pasién®®. O bien, aspirando a la bienaventurada vision facie ad faciem del
momento del Juicio, contemplara Toledo, sacra urbs, con el mismo deseo y la misma esperanza con
la que ha de ver la Santa Faz®".

La polisemia de la figura, que oculta y revela a un tiempo aquello que representa, abre el abanico de
las interpretaciones posibles de la Vista y plano: la maqueta en la nube es hospital y es monasterio
ildefonsino, el plano es Toledo y Santa Faz. Estos elementos y sus distintos significados permiten
componer la laus urbis de la Vista y plano como una ars combinatoria®: la geografia representada
corresponde a un paisaje sagrado, pero no se reduce a esta Unica interpretacion. Asi, una
interpretacion politica, atenta a la representacion de la civitas toledana, verd en el hospital el
simbolo de la modernidad monumental de la ciudad, en la puerta de Bisagra el blason imperial de la
capital historica y en el Tajo el rio que une las dos coronas ibéricas, desde la vega castellana a la
desembocadura en Lisboa®. El mapa, con su precision digna de la mano de un ingeniero militar,
sera asimismo la verdadera imagen de Toledo, digna de la mirada marcial de un principe®. A la
vez, el rio, cornucopia de las riquezas toledanas, metonimia de la ciudad y grisalla dorada
all’antica, €s la alegoria anticuaria de un dios fluvial que contempla la urbs toledana y la riqueza en
cereales de su vega, digna de la campifia romana dedicada a Ceres®. Por Gltimo, por lo que respecta

% Sobre la interpretacion cartogréfica y el recorrido geogréfico, véase MARIN, Louis, «La ville dans sa carte et son
portrait. Propositions de recherche» (1983), De la représentation, op. cit., p. 209-211. Sobre el recorrido espiritual del
paisaje, véase BESSE, Jean-Marc, «Traverser le paysage au 16° siécle», Selon Michon : I'Arcadie, Revues parlées,
Centre Pompidou, 2008, p. 5-6, http://hal-parisl.archives-ouvertes.fr/halshs-00232880/fr/ (enlace consultado el 31 de
octubre de 2016). Asimismo, sobre la meditacién geografica y sus itinerarios interpretativos como un ejercicio
espiritual, id., Les grandeurs de la Terre. Aspects du savoir géographique & la Renaissance, Lyon, ENS Editions, 2003,
p. 318-336. Por ultimo, sobre la operatividad geografica de los ejercicios espirituales, DEKONINCK, Ralph,
Ad imaginem. Statuts, fonctions et usages de ['image dans la littérature spirituelle jésuite du XVIle siécle, Ginebra,
Droz, 2005, p. 145-160.

% Este catalogo de hip6tesis imaginarias se basa en la operatividad de la imagen cristiana considerada como figura,
cf. DIDI-HUBERMAN, Georges, «Puissances de la figure. Exégese et visualité dans I’art chrétien», en L ’image ouverte.
Motifs de l’incarnation dans les arts visuels, Paris, Gallimard, 2007, p. 195-231.

81 Sobre esta aspiracion imaginaria y escatoldgica, véase DEKONINCK, Ralph, Ad imaginem, op. cit., p. 19 y ss. Sobre
Toledo como sacra urbs, véanse KAGAN, Richard, «El Greco y su entorno humano en Toledo», art. cit., p. 104-105 e
id., «La Toledo del Greco, una vez mas», en MARIAS, Fernando (dir.), EI Griego de Toledo, op. cit., p. 55-59.

%2 En otro contexto, véase MARIN, Louis, Utopiques: jeux d’espaces, Paris, Minuit, 1973, p. 283-290.

% Pparafraseo la idea del Tajo como eje politico de las dos coronas ibéricas de SCHAUB, Jean-Frédéric, La France
espagnole. Les racines hispaniques de I’absolutisme frangais, Paris, Seuil, 2003, p. 115.

% Sobre este aspecto politico y militar de la representacion urbana, BESSE, Jean-Marc, «Vues de ville et géographie au
XVI° siécle : concepts, démarches cognitives, fonctions», en POUsIN, Frédéric, Figures de la ville et construction des
savoirs. Architecture, urbanisme, géographie, CNRS Editions, 2005, p. 23-27. Véase también GARCIiA BERNAL, José
Jaime, El fasto publico en la Espafa de los Austrias, Sevilla, Universidad de Sevilla, 2006, p. 97-111.

% Sobre el caracter anticuario de la alegoria del Tajo, CAMARA MuRoz, Alicia, «La pintura de El Greco y la
construccion de la historia de Toledo en el Renacimiento», art. cit., p. 44-48. Sobre la grisalla anticuaria, DIDI-
HUBERMAN, «Grisaille», en Phalénes. Essais sur [’apparition, 2, Paris, Minuit, 2013, p. 280-292. Sobre los conceptos
complementarios de urbs y civitas, véase KAGAN, Richard y MARIAS, Fernando, Imégenes urbanas del mundo
hispanico, 1493-1780, Madrid, El Viso, 1998, p. 17-45, cf. BESSE, Jean-Marc, «Vues de ville et géographie au XVI°
siecle», p. 27.



http://hal-paris1.archives-ouvertes.fr/halshs-00232880/fr/

a la primacia eclesiastica de Toledo en Espafia, la descension de la Virgen sobre la vista de una
ciudad que en el plano se asemeja al rostro de su hijo pone a Toledo en el centro de la cristiandad,
como heredera de Roma, de Jerusalén o de la Civitas Dei. Entre el hospital-monasterio, lugar de
memoria de la ascendencia inmaculada de Maria y el plano, figura del rostro santo de su
descendencia no menos intachable, la ciudad aparece como el lugar de la pureza mariana. En los
términos de Salazar de Mendoza en El Glorioso doctor san llefonso: «Es Toledo la madre de la
religion»®®,

Estas interpretaciones politicas, econdmicas o anticuarias y religiosas no son contradictorias. Antes
al contrario, traducen en la pintura el abanico tematico del género de la laus urbis, que recurre a
ellas de manera complementaria y sucesiva, como lo hace el propio Salazar de Mendoza en su
dedicatoria «a la Princesa» del Glorioso doctor san Ilefonso®’. En resumidas cuentas, la Vista y
plano de Toledo constituye una laus urbis de Toledo en forma de paisaje sagrado, politico y
econdmico de la ciudad: un paisaje polisemico como un elogio hecho pintura.
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