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RESUMEN

La capilla de Isabel de Ovalle, en la parroquia de San
Vicente Mdrtir de Toledo, es una de las ultimas obras de
El Greco en las se enfrento con el disefio de un retablo
¥y la pintura de los lienzos y la decoracion de la capilla,
en funcion de la estructura arquitectonica de la capilla
parroquial. Nuevos documentos —en los que entre otras
cosas se identifica el tema del lienzo principal como una
«Inmaculada Concepcion» en lugar de la « Asuncion»—
y planos arquitectonicos contempordneos de la iglesia
vy capilla permiten una nueva aproximacion al conjun-
to; una obra en la que reaparece el problema de la loca-
lizacion de un retablo en relacion con la peculiar con-
cepcion del pintor relativa al punto de vista del que se
tenia que contemplar una obra de arte.

El analisis de todo este material lleva a una discusion
acerca de este problema central de la teoria y la practica
del arte en la Europa del siglo XVI; un problema bdsico
conectado con temas como la perspectiva y su punto de
vista preferencial, la arquitectura y las condiciones op-
timas para la vision de una obra.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
(U.A.M.) Vol. III, 1991.

SUMMARY

The Chapel of Isabel de Ovalle, in St Vincent Mar-
tyr’s parish of Toledo is one of the last works of El Greco
in which he had to make the project of the altar-piece
and paint the canvases and the decoration according to
the architectural structure of the parochial chapel. New
documents —identifying the subject matter of the main-
canvas as an Inmaculate Conception instead an
«Assumption» as thought carlier— and the architectural
plans of the church and chapel allowed us to make a new
approach to such work; a work in which reappears the
problem of the altar-piece’s location in relation with the
peculiar conception of the painter about «the point of
view (or viewing)» of a work of art.

The analysis of all this material allowed us to study
it and discuss about this central problem of the theory
and practice of art in Europe in the XVI century; a cen-
tral problem connected with such a subject as perspec-
tive, architecture, and optimal perception of a work of
art.

Parece evidente que El Greco, desde su llegada a Espa-
fa, prescindido de uno de los recursos pictoricos mas
caracteristicos del Renacimiento, la perspectiva. Este he-
cho ha sido constatado por todos los historiadores que
se han ocupado de la construccion espacial del cretense,

y los testimonios escritos del propio pintor —a través de
sus anotaciones a Vitruvio '— han confirmado su des-
confianza con respecto a este sistema de representacion
cuatrocentista.

El pintor rechazaba de forma radical la validez artis-

* Este articulo es version del presentado en el congreso El Greco of Crete. International Conference on the Occasion of the 450th Anniver-
sary of His Birth, Heraklion, septiembre 1990, organizado por N. Hadjinikolau. Asimismo, quiero agradecer al Prof. Richard L. Kagan
su generosidad al colaborar en la recopilacién de los documentos utilizados.

I Fernando MARIAS y Agustin BUSTAMANTE: Las ideas artisticas de El Greco. Comentarios a un texto inédito, Catedra, Madrid, 1981; F.
MaRias: «El Greco and the Eyes of Reason», El Greco Exhibition, Tokyo, 1986, pp. 48-72 y El largo siglo XVI. Los usos artisticos del

Renacimiento espariol, Taurus, Madrid, 1989, pp. 610-13.
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tica de las matematicas, sobre las que se basaban los
criterios tradicionales de la proporcionalidad arquitec-
tonica o anatdmica, oponiéndose abiertamente ademas
al empleo de todo tipo de férmulas correctoras, de es-
tirpe vitruviana, de las distorsiones visuales que se
producian en la percepcion de un espectador. Su justifi-
cacion se hallaba en su idea de que tales correcciones
Opticas de las aberraciones producidas por la percepcion
visual solo podian tener sentido de estar fijo el especta-
dor ante el objeto corregido. Sin embargo, al moverse éste
y cambiar su punto de vista ante un edificio, una es-
cultura o una pintura, la correccion tenia que dejar de
funcionar o, incluso, llegar a resaltar el defecto que se
pretendia remediar. De hecho, para €él, 1a movilidad del
espectador era una condicion no solo logica de su per-
cepcidn, por ser dinamica y no inmaovil la relacion real
entre espectador y obra de arte, sino conveniente: «con
el moverse de la vista se consigue variedad y orna-
mento» 2.

No obstante, como hombre de su tiempo, El Greco
aceptaba lo que hoy conocemos como la falacia del punto
de vista estatico con respecto a la construccion de la pers-
pectiva monofocal. Hoy sabemos que toda perspectiva
monofocal posee la cualidad de la «robustez»; esto es,
que su representacion sigue siendo vdlida, aunque no
exacta, a pesar de que abandonemos el llamado punto
de vista preferencial, a partir del que el artista la habria
construido, y desde el que el espectador seria requerido
para la contemplacion «correcta» de la obra?. Sin em-
bargo, laidea de que la unica vision correcta era la exac-
ta, desde el punto de vista preferencial, estaba profun-
damente arraigada —salvo minimas y fugaces excepcio-
nes, como Leonardo da Vinci— en la mentalidad artis-
tica del Renacimiento. Por lo tanto, al negar la validez
de la percepcion estatica, inmévil, del punto de vista pre-
ferencial, El Greco tenia que rechazar de plano el siste-
ma de la perspectiva artificial lineal, basada en la geo-
metria y la proporcionalidad matematica; maxime cuan-
do, al llegar a Espaiia, la vision lejana —frente a la cer-
cana de sus primeros perspectivo— y en movimiento era
ladinica a la que se prestaban los lienzos, de mucho ma-
yor tamaifo, de un retablo 4.

El sistema perspectivo, ademas, servia para corregir
las deformaciones producidas por la visién enormemente
escorzada de un sector de un lienzo, por la situacion ex-
cesivamente elevada de un cuadro con respecto al espec-
tador, o por su colocacién completamente contraria a
su contemplacion frontal, por ejemplo, en el caso de los
quadri riportati encajados en un techo o una bdveda.
Con respecto a su empleo, al menos en el primero de los
casos sefialados, El Greco también parece haber estado

en guardia: «la figura de un hombre bien proporciona-
do y hermoso no es lo mismo a caballo que a pie...; bue-
no seria que porque a caballo sube mas alto que el nivel
de nuestra vista... le andaramos cambiando las propor-
ciones...; procurese dar a las cosas la proporcion perfecta
y dejarse de superfluidades» 3. De esta frase se puede in-
ferir que El Greco respetaba la realidad de las deforma-
ciones y no intentaba enmendar, falseandola, la vision
natural de cualquier objeto que se encontrara colocado
por encima del horizonte normal del espectador, del ho-
rizonte de su perspectiva naturalis por medio de los re-
cursos proporcionados por la perspectiva artificialis.

No obstante haber prescindido de tales recursos linea-
les, El Greco no regreso, sin embargo, a los presupues-
tos de la pintura anterior al Renacimiento; preocupado,
como hemos visto en sus propios testimonios literarios,
por la adecuacion entre vision y representacion, no po-
dia renegar del concepto moderno de la pintura como
«ficcion paraddjica» de volumenes y espacios, contro-
lados por el modelo que proporcionaba la percepcion
visual. No dejo de basar su pintura en el control que so-
bre ella tenia que ejercer el punto de vista, a partir del
cual se organizaba toda vision, y toda representacion que
escogiera el visual como su modelo de desarrollo; pero
de acuerdo con su concepcidn dindmica, moévil, de la rea-
lidad y la visidn, su punto de vista tenia que ser también
movil y, por lo tanto, tenia que prescindir de los recur-
sos de la perspectiva lineal y limitarse al juego estableci-
do por los volimenes y espacios no geometrizados en su
relacion con un horizonte; de esta forma, sus imagenes
permanecerian visualmente «coherentes» a pesar de que
cambiara el punto de vista del espectador, pero se man-
tendrian, al mismo tiempo y gracias al horizonte que
marcaba el nivel de su vista, controladas visualmente en
sentido vertical, fijando sus lienzos con respecto a la al-
tura desde la que serian contemplados.

Esto es, los horizontes bajisimos abundan en los cua-
dros de altar, en los que sus figuras tendrian que ser vis-
tas de abajo hacia arriba, situados a la altura de los ojos
de un espectador o ligeramente por encima de ella. La
composicion de los cuadros que tendrian que colocarse
en una bdveda, o en los muros de una capilla practica-
mente inaccesible, se adaptan a una vision absolutamente
escorzada, no frontal, aunque nunca llegara a la cons-
truccion que denominamos de sotfo in su, algunos de
cuyos maximos ejemplos cinquecentos habia podido
admirar en los frescos de Correggio en la ciudad de Par-
ma, como si también hubiera querido mantener la va-
lidez de sus imagenes antes de ser colocadas en su de-
finitiva colocacion ¢, En este sentido, el ejemplo mas
conocido de la obra del cretense es su intervencion en la
capilla mayor de la iglesia del Hospital de Nuestra Se-

2 F. MARIAS y A. BUSTAMANTE: op. cit., p. 140: Vitruvio, V. Proemio, p. 128.
3 Sobre el tema véase, Michael KuBovy: The Psycology of Perspective and Renaissance Art, Cambridge University Press, Cambridge, 1988.
4 Excepciones a esta regla son precisamente cuadros pequefios como sus tardias «Expulsiones de los mercaderes del templo» o su «Desposo-

rios de la Virgen».

' 5 F. MARIAS y A. BUSTAMANTE: op. cit., pp. 176-77: Vitruvio, 111, ii, p. 79.
6 Véase, por ejemplo, John SHEARMAN: «Correggio’s [llusionism» en La prospettiva rinascimentale. Codificazioni e trasgresioni, 1, ed. por

Marisa Dalai Emiliani, Centro Di, Florencia, 1980, pp. 281-94.
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nora de la Caridad de Illescas (1603-1605), con sus tres
lienzos destinados a su boveda y lunetos, eliptico aquél
con la «Coronacion de la Virgen», circulares estos, con
la «Encarnacidon-Anunciacion» y la «Natividad». Otro
ejemplo, menos atendido por la historiografia, es el del
conjunto de la capilla de la Inmaculada Concepcidn, o
de [sabel de Ovalle, en la parroquia de San Vicente Martir
de Toledo’. Para ello serd necesario reconstruir el as-
pecto original —hoy completamente modificado— de
este grupo de cuadros y, previamente, repasar la histo-
ria de este encargo, a la que hoy se pueden afiadir algu-
nos datos documentales nuevos.

Como es bien sabido, la Capilla de San Cristobal o de
la Inmaculada Concepcion fue fundada por Isabel de
Ovalle, miembro de una familia toledana de artesanos,
quien habia hecho fortuna en el Perti, donde se habia
trasladado en los afios treinta del sgilo XVI. Casada en
Lima por dos veces, con Cristobal de Burgos y Pedro L6-
pez de Sojo, otorgo testamento el 8 de marzo de 1557,
antes de regresar a Espana. En su ultima volutad, dejo
estipulado que debia ser enterrada en la parroquia tole-
dana de San Vicente Martir, donde se crearia una cape-
llania, dotada con la suma de 50.000 ducados y sita en
una capilla que deberia decorarse con un «retablo gran-
de», cuyo patronato estaria en manos de su marido y el
cabildo de la ciudad de Toledo o, de volver a contraer
nuevo matrimonio Lopez de Sojo, como ocurrio, en las
del ayuntamiento toledano unicamente. Muerta en Se-
villa Isabel de Ovalle, y enterrada en San Vicente de la
capital hispalense, su cuerpo no seria trasladado a Tole-
do hasta una fecha proxima a 1590, después del falleci-
miento de su viudo.

Los derechos de patronato y el control de la demanda
econdmica, tanto de la capilla como de la dotacién pa-
ra huérfanas que Isabel de Ovalle también habia estable-
cido, fueron motivo de diversos y prolongados pleitos
entre la ciudad y los parientes toledanos de la difunta y
la descendencia del segundo matrimonio de Lopez de
Sojo, algunos de los cuales se prolongaron durante to-
do el siglo XVII. El principal de ¢llos fue entablado por
Inés de Aguilar (o de Salazar), como madre y curadora
de Francisco de Sojo, hacia 1590; un primer paso en su
resolucion tuvo lugar en 1594, fecha en la que renuncia-
ron al patronato de la capilla, para concluir en 1604, tras

el otorgamiento de un decreto real de 1601. A partir de
estas dos fechas el consistorio toledano pudo iniciar su
intervencion para dar satisfaccidn a las mandas estable-
cidas en la memoria de Isabel de Ovalle ®.

Después de visitarse diferentes parroquias, el ayunta-
miento decidid que, de acuerdo con lo estipulado por la
fundadora, la de San Vicente Martir era la mas idénea
para la nueva capilla. La obra se inicié en 1597, contra-
tandola el 21 de julio el alarife Francisco de Cuevas y el
maestro de albaiileria Juan del Valle, sobre proyecto del
arquitecto Juan Bautista de Monegro; por aquellas mis-
mas fechas, el maestro mayor de la ciudad Nicolds de Ver-
gara el Mozo se encontraba trabajando en esta parro-
quia, necesitada de una restauracién que conllevé su
apuntalamiento. En 1599 se comenzé el derribo de la vie-
jatorre parroquial, para contratar el maestro de albafii-
leria Lazaro Herndndez, el de carpinteria Antonio de
Espinosa, Cuevas y del Valle la construccién de una nue-
va el 15 de mayo y el 19 de julio de 1600, obra a la que
se sumo la de un nuevo portico para el templo °. Al pa-
recer, con motivo de la creacion de la nueva capilla, se
decidio acometer toda esta serie de reformas, incluso
apropiandose de una pequena zona de la inmediata Ca-
sa de la Inquisicion; de hecho, el 24 de julio de 1598, Ver-
gara levanté un plano de ambos edificios, gracias al que
podemos conocer el aspecto de la parroquia, en la que
ya aparecia prevista la capilla —descrita de forma
sumaria— pero ni la torre nueva ni el pértico nuevo ha-
cian acto de presencia'’.

Aunque la capilla estuvo muy pronto acabada en su
estructura basica, tasandola Nicolas de Vergara y los ala-
rifes Pedro de los Rios Loron y Mateo Sanchez, por parte
del ayuntamiento, y el alarife Andrés Garcia de Udias
y el maestro de albanileria Martin Lépez, por parte de
Juan del Valle, el 19 de enero de 1601 "', su conclusion
se fue dilatando, quiza por no disponerse del dinero su-
ficiente a causa de los ultimos coletazos del pleito. En
noviembre de 1605, Monegro dio las condiciones para
el solado y las gradas de entrada y del altar, contratan-
do esta obra de piedra berroqueiia por 1.000 reales el can-
tero Miguel del Valle con el maestro de albaiiileria Juan
del Valle, para que fuera tasada por el alarife Baltasar
Hernandez y estipulandose que el arquitecto podria
decidir la colocacion de un frontal de altar de piedra ne-

7 Véase Alfonso E. PEREZ SANCHEZ: «Las series dispersas del Greco», El Greco de Toledo, Ministerio de Cultura, Madrid, 1982, pp. 149-76.

9
10
11

La reconstruccién mas valida del conjunto de Illescas sigue siendo la de Enriqueta Harris, «A decorative Scheme_by El Greco»., The Bur-
lington Magazine, 72, 1938, pp. 154-6 4: véase también Susan J. BARNES: «La decoracion de la iglesia del Hospital de la Caridad (Illes-
cas)», en Visiones del pensamiento. El Greco como intérprete de la historia, la tradicion y las ig’eas (Figures of Thought: El Greco as
Interpreter of History, Tradition and Ideas, Studies in the History of Art, National Gallery, Washington, 1981), ed. por Jonathan Browp,
Alianza, Madrid, 1984, pp. 75-92. Es posible, no obstante, que no se haya insistido suficientemcnt_»te en la decoracion de oro mate, sin
bruiiir, de los muros y bovedas de la capilla mayor de esta iglesia, solucion absolutamente excepmo_nal en el marco del arte espanol, e
italiano, de la época y cuyo costo ascendio a 436 ducados (163.488 maravedis), la mitad del oro brunido del fetat?lo y esculturas doradgs.
Omitiremos, por mor de la brevedad, la bibliografia general sobre los lienzos de la capilla Ovalle de Toledo, !1m1tandonos a las referencias
particularizadas absolutamente necesarias. Almudena SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO: «Una toledana en Indias: Isabel ;le Qballe», Anales
Toledanos, XXI1I, 1986, pp. 23-100. Para las siguientes referencias monetarias, téngase en cuenta que .el escudo equlvaha., entre 1566 y
1609 a 400 maravedis (frente a los 375 del ducado); aunque en la ultima fecha se decidié que equivaliera a 440 maravedis, las cuentas
posteriores parecen haber mantenido el cambio original. !

Fernando MARIAS: La arquitectura del Renacimiento en Toledo, 1541-1631, Toledo-Madrid, 1983-86, 111, pp. 32-34.

F. MARiAs en El Toledo de El Greco, Madrid, 1982, p. 58.

Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, Alcabalas».
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Fig. 1. J. B. de Monegro, Planta de la capilla Ovalle en San Vicente Madrtir, Toledo, con
reconstruccion de lineas de F. Marias.

gra. A pesar de este contrato, poco debio realizarse has-
ta varios afios después, pues el 2 de marzo de 1612 el
parroco de San Vicente, Francisco Merchante, declara-
ba que todavia faltaba solar y blanquear la capilla y ha-
cer su altar '*; Juan del Valle debié entonces aprestarse
para su conclusion. De hecho, el 6 de junio, del Valle re-
clamaba que el ayuntamiento le abonara 2.150 reales,
suma que se adeudaba desde la tasacion de Vergara y
Garcia de Udias. El 8 de octubre de este mismo afo, Gre-
gorio de Angulo y Juan Pérez de Rojas, como patronos
de la capilla, pidieron que Monegro visitara la obra y de-
cidieran si estaba a satisfaccion, para poder pagar a del
Valle la suma requerida, aunque sin contarse el costo de
la vidriera; el 25 de septiembre de 1613, del Valle volvia
a exigir el finiquito, sefialando que ya se iba a colocar
el retablo y la reja de la capilia, por lo que hemos de con-
cluir que todo estaba acabado y en orden desde el vera-
no anterior. De hecho, el dia anterior, visto el informe
del arquitecto, los patronos Luis de Rivero y Manuel Pan-
toja habian solicitado del cabildo este pago.
Testimonio de esta situacidn es también el hecho de
que, asi mismo, Juan Bautista de Monegro, como tra-

zador de la capilla, urgiera el 1 de junio de 1612 el pago
de su trabajo de arquitecto, realizado en tiempo del co-
rregidor Alonso de Carcamo. Habia disefiado la capilla
y la torre, y Nicolas de Vergara habia procedido a su ta-
sacion pero nada se le habia pagado por este trabajo ni
por sus visitas a la obra por espacio de mds de dos afios;
reclamaba por todo ello la suma de 200 ducados ®. El
19 de noviembre de 1614 nada se habia arreglado, a pe-
sar del informe de los patronos Rivero y Pantoja; toda-
via el 29 de marzo de 1615 el arquitecto insistia '4, reite-
rando sus pretensiones el 1 de febrero y el 2 de junio de
1617. Debid abonarsele después la deuda, pues no rea-
parecen reclamaciones ulteriores. En su primera peticion,
Monegro presenté como prueba «parte de las trazas»,
pues «otra parte se quedo en poder de los maestros», dos
de las cuales han llegado hasta hoy .

La interpretacion de estos dos planos, con el de Ver-
gara de la Casa de la Inquisicion, no deja de presentar
problemas. El alzado de Monegro representa su proyec-
to de capilla y torre, en ladrillo y sobre un nuevo zécalo
pétreo, que reaparece pormenorizado en el reverso del
dibujo; la torre parece menos esbelta que la realizada,

12 Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, siglos XVII-XVILI».
13- Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, Planos, retablo».

14 A. SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO: op. cit., doc. viii, p. 97.

15 A. SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO da cuenta de los planos en op. cit., pp. 56 y 59, y transcripcion de los tanteos del primero de ellos en

doc. vi. pp. 92-93.
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Fig. 2. J. B. de Monegro, Alzado del portico de
San Vicente Madrtir y capilla Ovalle.

por lo que hemos de suponer que se modificaran sus pro-
porciones finales; en blanco se muestra el portico tripar-
tito exterior que ensefla, por medio de una solapa, otra
solucion para su parte superior. La planta parece com-
binar el trazado original del muro meridional de la igle-
sia, antes de que se incluyeran los nuevos voliumenes de
capilla y torre, y un estudio del espacio —municipal—
de calle que seria necesario ocupar para erigirlas, con la
planta del nuevo portico tripartito, diferente al mostra-
do en 1598 por Vergara el Mozo —ya que penetra en el
zagudan inquisitorial— y coincidente, en cambio, con el
del alzado anterior. Es, por lo tanto, posible pensar an-
te este plano que nos encontremos con el pensamiento
para un nuevo portico, a anadir a la vieja estructura pa-
rroquial, mientras que el alzado nos muestre los nuevos
anadidos y las minimas modificaciones que habria de su-
frir el portico por su causa '°.

¥

Fig. 3. J. B. de Monegro, Detalles de silleria de
San Vicente Mdrtir.

Terminado el grueso de la obra y, sobre todo, resuelto
finalmente el pleito en 1604, el ayuntamiento pudo ini-
ciar las tareas de ornamentacion de la capilla, cuyo cos-
to haria probablemente palidecer la suma, de menos de
400 ducados, que reclamaban Monegro y Juan del Valle
y suponemos cobraria Miguel del Valle, al alcanzar su
costo los 1.200 escudos. Como se sabe, el primer encar-
go para la decoracion se establecio con el pintor de ori-
gen italiano Alessandro Semini, presente en Toledo des-
de 1603 y quien en 1606 recibid en tres libranzas —de 9
y 20 de marzo y de 17 de mayo— un adelanto de 400 es-
cudos . Hoy sabemos que Semini habia firmado el
contrato el 30 de enero de 1606 con los regidores Juan
de Paredes y Alonso de Alcocer, comprometiéndose a
hacer el retablo, dorar la reja y pintar al 6leo el lienzo
del retablo, con la imagen de la Concepcion de la Vir-
gen, «con angeles a la redonda y encima un dios padre»,

16 Alzado; papel verjurado, pluma y tinta sepia y roja, 595 x 448 mm.; firmado «Melchor de Avila», Planta; papel verjurado, pluma y tinta

sepia, 243 x 359 mm.
17" A. SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO: op. cit., p. 59.
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y al fresco, en paredes y «cimborrio», una serie de figu-
ras, que incluian cuatro en los nichos de los muros ',
Sin embargo, nunca pudo terminar la obra, cuyo costo
habria alcanzado los 1.200 escudos.

Por declaracion, sin fecha, su fiador Rodrigo Francos
de Luna afirmaba que Semini habia dejado a su muerte
realizados «los modelos y trabajo suyo y... dada a hacer
y labrar la madera del dicho retablo» al escultor Giral-
do de Merlo, por la cantidad de 2.000 reales (170 escu-
dos), habiéndole abonado 700 (casi 60 escudos) °. Aun-
que ignoramos exactamente cuando murid Semini, des-
pués de abril de 1607, poco debia haber hecho, como
veremos, pues nada podia pintar hasta que la capilla es-
tuviera completamente acabada y blanqueada, a excep-
cion de proceder al encargo de la armadura de madera
del retablo, como habia hecho, y no parece que hubiera
empezado el lienzo de la Inmaculada Concepcidn .

Tras la muerte del italiano, se volvio a tratar del asun-
to a finales de 1607, cuando el ayuntamiento decidio en-
cargar, el 28 de noviembre, a Gregorio de Angulo y Juan
Langayo, y al corregidor Francisco de Villacis, entrar en
tratos con El Greco. El 11 de diciembre, estos tres comi-
sarios, mas el alcalde mayor Licenciado Sanchez de
Ledn, acordaron con el cretense que éste se hiciera car-
g0 de la obra, «de la manera e con las condiciones» y
con el precio estipulados con el italiano, anadiéndose,
no obstante, «las cosas contenidas en el memorial» y
sefialandose que el retablo se haria «conforme a una tra-
za», aunque si en la de Semini hubiera «mds obra y ma-
yor que en esta», El Greco habria de hacer «todo lo que
la dicha traza dixere». Al dia siguiente se reunio el ca-
bildo para decidir sobre el asunto. Antes de darse cuen-
ta del preacuerdo, se leyeron «los apuntamientos», que
hemos de identificar con el citado memorial y por los
que se anadia nueva obra, «para cumplir con el arte y
decoro que a tal obra se requiere».

Este documento, forzosamente redactado por el cre-
tense, comenzaba interesandose por la arquitectura del
retablo; el trazado por Semini salia directamente desde
el altar, y El Greco introducia unos pedestales que lo
hacian surgir desde el pavimento, afiadiéndose 4 pies y
medio en su altura total, de manera que quedaria «la fa-
brica de perfecta forma oy, no enana que es lo peor que

puede tener cualquier género de forma, por la mayoria
de las colunas acrezienta la grandeza y riqueza». Mien-
tras Semini se habia propuesto ademas pintar al fresco
—«sobre la misma pared de yeso»— una serie de figu-
ras —algunas «menudencias sobre cal» para el
cretense—, El Greco sustituia esta técnica por la del lien-
7o al 6leo, anadiendo otro lienzo, dedicado a la «Visita-
cion» —«por ser el nombre de la fundadora»— y colo-
cado en un circulo con cornisa, a la manera introducida
en la capilla del Hospital de Nuestra Sefiora de la Cari-
dad de Illescas. Ello proporcionaria a la capilla «auto-
ridad», maxime siendo €sta tan pequeina que «obligaba
a mayor adorno».

De inmediato, Sanchez de Ledn propuso que con el
mismo precio de 1.200 escudos se contratara al Greco,
que entregaria el retablo en ocho meses, encargandose
el pintor de dar fianzas y de reclamar a los fiadores de
Semini los 400 escudos ya cobrados; esta iniciativa fue
secundada por el alguacil mayor, por Diego de Mesa y
Fernando de Santa Cruz. No obstante, Juan de Figue-
roa, con el apoyo de Alonso de Alcocer, Juan de Uceda,
Pedro de Ayala, Rodrigo Cerdon y Jeronimo de Zorita se
preguntaron si no era necesario proceder a la subasta de
la obra en lugar de pasar a un encargo directo, a pesar
de la categoria del pintor. Luis Gaitédn, al que se suma-
ron Angulo y Diego de Grijota, insistieron en que era
suficiente el hecho de que el pintor se encargara de
cobrar el anticipo, aunque la ciudad no perdiera el dere-
cho sobre esa cantidad hasta que lo hubiera conse-
guido, para que pudiera otorgarse la escritura de nuevo
contrato; los cinco reticentes aceptaron entonces que se
procediera a firmar la escritura de concierto 2.

Este contrato parece haberse firmado entre Angulo,
Langayo y el pintor el 18 de diciembre de 1607 , confir-
mandose el precio y el plazo, que El Greco se ocuparia
de cobrar la cantidad abonada a Merlo y que, finaliza-
da la obra, se tasaria, no pagandose mas si en mas era
tasado y devolviéndose el exceso si se valoraba en me-
nos . De hecho, el 16 de enero de 1608 se procedid a
una primera libranza, a la que siguieron tres mas, de 6
de febrero y 9 y 30 de mayo, hasta alcanzarse la suma de
400 escudos. El 13 de mayo se contabiliza que El Greco
habia recibido la suma de 800 escudos, al sumarse la pri-
mera libranza y lo que debia reclamar a los herederos de

18 Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, Planos, retablo». Agradezco al Prof. Richard L. Kagan la informacion

relativa a algunos de estos documentos.

19 Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, Planos, retablo».

20 Manuel GUTIERREZ GARCIA-BRAZALES: Artistas y artifices barrocos en el arzobispado de Toledo, Toledo, 1982, p. 142, donde su nombre
se transcribe como Alexandro Felimin, pintor extranjero. Aparece el 30 de noviembre de 1603, sin encargos por parte del Consejo de la
Gobernacion de arzobispado; ese mismo dia se le pedia informacién para encargarse de un retablo en Colmenar de Oreja (Madrid). El
1 de octubre dce 1604, se le pedia informacién para un retablo en Casarrubios del Monte (Toledo) y, el 30 de abril de 1607, para dos retablos
laterales de la iglesia del Hospital de Nuestra Sefiora de Illescas. Estas son las tinicas noticias que pueden afadirse a lo recogido por Alfon-
so E. PEREZ SANCHEZ: Pintura italiana del siglo XVII en Espafia, Madrid, 1965, pp. 42-43, quien dio cuenta de su «Crucifixién, San
Juan, la Magdalena y donantes» de San Bartolomé de Sonsoles (hoy en el Museo de Santa Cruz, de Toledo), de 1605, para Pedro Pantoja
y Ana de Zurita, y recogid las noticias sobre su intervencion en el palacio del Pardo, en la pintura de la boveda de las «Bodas de Cupido
y Psiquis», que iniciaria antes del incendio de 1604, justificando este hecho su llegada a Toledo y que no reemprendiera estas labores madri-

lefias en 1607, al fallecer.
2

Francisco de Boria SAN RoMAN: «De la vida del Greco», Archivo Espariol de Arte y Arqueologia, viii-ix, 1927, doc. XXX, pp. 278-81;

citaremos en adelante por la edicién El Greco en Toledo, Vida y Obra de Doménico Theotocopuli, Toledo, 1982, doc. XXX, p. 349-51.
22 Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, Planos, retablo».
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Semini **. El 13 de agosto El Greco reclamaba la segun-
dalibranza de 400 escudos, estipulada al estar mediada
la obra >,

Algo grave debio ocurrir entonces, pues no reapare-
cen nuevas noticias hasta cinco anos después, el 17 de
abril de 1613 **; El Greco comunicaba que el retablo es-
taba acabado y solicitaba que se nombraran tasadores,
ante lo que el cabildo decidia revisar su concierto. La si-
guiente noticia nos muestra el retablo asentado y a Jor-
ge Manuel Theotocdpuli, el 13 de marzo de 1615, muer-
to ya su padre, reclamando todavia el pago de lo que se
le adeudaba **. Algunos meses mas tarde, la maquina-
ria para la tasacion se puso en marcha; el 5 de noviem-
bre de este afio el regidor y patrén Juan Vaca de Herrera
nombrada tasador al dominico Fray Juan Bautista Mai-
no y Jorge Manuel, el 9 del mismo mes, al casi descono-
cido pintor toledano Gabriel de Ruedas ?7. El primero
valord lo realizado, el 31 de diciembre, en 775 escudos
(300 ducados el ensamblaje, 500 la pintura de retablo y
capilla y 10.000 maravedis el dorado de retablo, reja y
nichos de la capilla); en cambio, Ruedas taso el conjun-
to en 1.300 escudos, el 2 de enero de 1616.

[gnoramos exactamente qué es lo que habia sucedido
entre mediados de 1608 y 1613, pero quiza tenga que ver
con los 400 escudos que El Greco debia cobrar de los he-
rederos y fiadores de Semini. De fecha desconocida es
la peticion de Rodrigo Francos de Luna que hemos cita-
do; por ella, se exigia que El Greco asumiera el contrato
que Semini habia firmado con Giraldo de Merlo para la
realizacion de la ensambladura del retablo, al que habia
adelantado 700 reales, y se descontaran de los 400 escu-
dos que se les pedian la suma que correspondia a la eje-
cucion, por parte del italiano, de modelos y trazas para
el retablo .

Quiza podria deducirse primeramente que El Greco,
al no cobrar el segundo tercio en 1608 del ayuntamiento
ni obtener la suma de Semini y Merlo, se desentendi6 de
la obra hasta que la capilla estuvo lista en 1612, conclu-
yéndola aparentemente entonces y solicitando su tasa-
cion en abril de 1613. No podemos olvidar que en €l in-
ventario de los bienes del cretense, realizado en 1614 por
el hijo, aparecen tres cuadros, no acabados, de «San Pe-
dro y San Ildefonso de pie» y de la «Concepcion», que
podrian coincidir con los previstos para la capilla Ova-
lle; concluidos por Jorge Manuel, se colocarian en el re-
tablo y nichos de la capilla toledana en 1615, momento
en que tuvo lugar la definitiva tasacion. Esta es también

23 A. SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO: op. cit., p. 63.

24 Bartolomé M. Cossio: El Greco, Madrid, 1908, I, p. 663.
25 [dem., pp. 663-64.

26 |dem., pp. 664.

[

Fig. 4. Capilla Ovalle, fotografia anterior a su
desmantelamiento.

elocuente; Maino, por parte del ayuntamiento, estima un
costo similar a lo que el cabildo juzgaba debia abonar-
sele al pintor, 775 escudos, que podrian ser la suma de
los 500 pagados en 1608 y los 400 a cobrar a Semini, des-
contdndose 25, en los que se habrian valorado sus mo-
delos y trazas; Ruedas tasa el conjunto en una cantidad
ligeramente superior a la estipulada en el contrato, por
la que el ayuntamiento todavia se veria obligado a pa-
gar los 400 escudos del ultimo tercio.

7 Archivo Municipal de Toledo, Leg. «Memoria de Isabel de Ovalle, Planos, retablo». La unica informacion relativa a Gabriel de Ruedas,

datada entre 1624 y 1637, en M, GUTIERREZ GARCIA-BRAZALES: op. cil.

~

8 Nada se sabia hasta ahora de la participacion de Merlo en la obra encargada a Semino. Véase F. MARias: «Giraldo de Merlo, precisiones

documentales», Archivo Espanol de Arte, 214, 1981, pp. 163-84. Es posible que el escultor se encargara, a la postre, de la ejecucion del
retablo de la capilla toledana, de forma que no tuviera que devolver cantidad alguna de los 700 reales que le habia adelantado Semino,
pues las relaciones entre él y, sobre todo, Jorge Manuel Theotoc6puli, iniciadas en 1607 con la obra del retablo de Bayona de Tajufia (Titul-
cia), se mantuvieron en términos amistosos a lo largo de ésta y la siguiente década, como demostraria su intervencion en el retablo del

monasterio de Guadalupe.
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Fig. 5. Tualler del Greco, San lldefonso, Toledo, Museo de
Santa Cruz.

Ninguna noticia ulterior ha llegado hasta nosotros so-
bre esta obra. Ignoramos, por lo tanto, cual fue la esti-
macion del eventual tercer tasador, si se produjo un pleito
0 varios, o si a Jorge Manuel se le abono alguna canti-
dad mas. De todas formas, esta historia no solo aclara
en gran medida las circunstancias, la autoria y cronolo-
gia del retablo, sino que permite tener una idea mas ca-
bal del conjunto ideado y realizado por El Greco para
la capilla de la Inmaculada Concepcion o de Isabel de
Ovalle.

Fig. 6. Taller del Greco, San Pedro, Toledo, Museo de
Santa Cruz.

Asi pues, El Greco en 1608 y 1613-14 y Jorge Manuel
en 1614-15 se ocuparon de pintar los lienzos de la capilla
Ovalle. El contrato de Semini, al que el cretense tuvo que
atenerse, nos proporciona la clave del conjunto, com-
puesto por el retablo dedicado a la Inmaculada Concep-
cion (hoy en el Museo de Santa Cruz de Toledo,
371 x 174 cm.)*, la Visitacion ligeramente ovalada
(que quiza no llegara a colocarse nunca en su boveda y
hoy en Washington, Dumbarton Oasks, 97 x 71 ¢m.)*
y los lienzos de San Pedro y San Ildefonso, que han ten-

29 Véase Harold E. WETHEY: El Greco y su escuela, Guadarrama, Madrid, 1967, 11, pp. 75-76. Las medidas previas a su restauracion
(347 x 174 cm.) se han mantenido en los siguientes catdlogos, a pesar de que hoy es claramente visible que ¢l retablo ha sido manipulado,
con nuevos trozos de madera sobre sus capiteles, para poder albergar el lienzo con sus nuevas dimensiones.

30 Véase H. E. WETHEY: op. cit., 1, pp. 87-88.
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Fig. 7. El Greco, Visitacion, Washington, Dumbarton
Oaks.

dido aidentificarse con la pareja del Monasterio del Es-
corial ¥, aunque quiza fuera necesario rectificarlo.
Como es sabido, estos dos cuadros, rematados en me-
dio punto, pero no recortados, se citan por primera vez
en la fundacion filipina en 1698, en la segunda edicion
del libro de Fray Francisco de los Santos, pero no apare-
ciendo en la primera de 1657. Han sido identificados asi-
mismo con los dos lienzos del mismo tema que se reco-
gen en el inventario de los bienes de Jorge Manuel de
1621, al coincidir sus medidas (2 2/3 varas X 1 1/3 o
222 x 111 cm.) y haberse supuesto que se entregarian a
la parroquia de San Vicente Martir tras esta ultima fe-
cha *?, lo que parece improbable, al haber tasado Mai-
no varias pinturas, del retablo y la capilla, en 1615. Es
posible, en cambio, que fuera mds acertado identificar
los lienzos de la capilla Ovalle con la pareja que, desde
1962, se conserva en el Museo de Santa Cruz de Toledo,

31 Idem., 11, pp. 156-57.

Fig. 8. lIllescas, Capilla de la iglesia del Hospital de la
Caridad, reconstruccion del proyecto original segin
Enriqueta Harris, con anadidos de F. Marias.

cuyas alturas (235 x 111 cm.) es ligeramente superior y
que permanecieron en la parroquia hasta la fecha de in-
greso en el museo **. Por una parte, estas dimensiones
coinciden exactamente con las de los nichos situados en
los laterales de la capilla, descubiertos en la restauracion
reciente que ha destruido su aspecto clasicista, de tal for-
ma que rellenarian los paneles blanqueados de la capi-
lla, antes de esta restauracion, si los colocaramos a la mis-
ma altura que la base del lienzo de retablo. Por otra,
sabemos que los medios puntos del Greco fueron tras-
ladados desde la capilla al retablo mayor de la parroquia
entre 1691 y 1711, fecha esta ultima en la que se afirma-
ba que dos cuadros —un Cristo a la columnay un Ecce
Homo se encontraban en los nichos de la capilla Ovalle,
«de donde se sacaron las dos pinturas del Dominico pa-
ra el retablo nuevo» *. Asi pues, en 1711 los dos lienzos
se encontraban en el retablo mayor parroquial, proce-

32 Numeros 27 y 28 del Inventario de 1621. Véase H. E. WETHEY: Ibidem., 11, pp. 156-57.
33 Sugerencia de A. SANCHEZ-PALENCIA MANCEBO: op. cit., pp. 69-70, aunque confunde las medidas de los lienzos y la fecha de la llegada

al Escorial de los cuadros citados por Fray Francisco de los Santos.

34 Rafael RAMIREZ DE ARELLANO: Catdlogo de los artifices que trabajaron en Toledo y cuyos nombres y obras aparecen en los Archivos
de sus parroquias, Toledo, 1920, p. 301 y Las parroquias de Toledo, Toledo, 1921, p. 287.
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dentes de la capilla Ovalle, no pudiéndose vincular, por
lo tanto, con la pareja escurialense, cuyo origen queda-
ria en total oscuridad, ni tampoco con los lienzos del in-
ventario de 1621, que habrian debido ser obras de Jorge
Manuel Theotocdpuli mds que de su padre .

La organizacion de la decoracion del conjunto, como
el propio Greco senalard en 1607, partia de la ideada por
el cretense para Illescas; en la capilla del hospital, sin em-
bargo, los cuadros laterales —cuyos temas se han supues-
to que serian San Ildefonso recibiendo inspiracion de la
Virgen de la Caridad y los Desposorios de Maria**—
hubieron de ser sustituidos por las esculturas de Isaias
v Simedn, en sendos nichos. es muy probable que la ubi-
cacion de sus emplazamientos hubieran imposibilitado
la contemplacién de tales cuadros y que solo fueran
perceptibles unas esculturas, de bulto redondo, cuyo vo-
lumen sobresaliera del espacio del propio nicho. La de-
coracion de oro mate de los muros de Illescas, muy ve-
rosimilmente por razones econdémicas y por no tratarse
de un verdadero santuario, fue desechable en la capilla
Ovalle, quedando sus muros solamente blanqueados.

En la parroquia toledana, por lo tanto, la decoracion
se limité al juego de los cuatro lienzos, de retablo, bove-
da y paredes, y el armazdon dorado del retablo sobre el
fondo blanco de la capilla de Monegro, iluminada des-
de la ventana que servia de ético al retablo. De forma co-
herente con la tradicion tedrica albertiana, la ilumina-
cion de los lienzos laterales de San Pedro —a la
izquierda— y San Ildefonso —a la derecha— procede
respectivamente de su derecha y su izquierda, esto es, del
foco natural de luz del interior de la capilla; de igual for-
ma, el vano se convierte, por encima de la paloma del
Espiritu Santo, en fuente de luz del lienzo de la «Inma-
culada Concepciony»; de ahi, la ausencia de entablamento
en la parte central del retablo, recurso excepcional en su
obra pero justificado para que su sombra no se proyec-
tara sobre el lienzo.

El caracter ascensional y dinamico de esta composi-
cién no solo ha podido inducir a una confusion icono-
grafica —suponiéndola representacion de la Asuncion—
sino que la configuracidn serpentinata de Maria permi-
te dotarla de movimiento y variedad a medida que el es-
pectador la contempla desde uno u otro extremo de la
entrada de la capilla; de la misma forma, el violentisi-
mo escorzo del ala izquierda del angel del primer plano
colabora en este mismo sentido; aunque nos movamos
ante €l, su agudo diedro nos dara siempre su vértice, co-
mo si el angel girara sobre su eje mientras nosotros lo
rodeamos. Por ultimo, la Visitacion evidencia de forma
mas clara su organizacion si la contemplamos escorza-
da, como si la contempldaramos desde la entrada de la
capilla, de la misma forma que adquieren mayor cohe-
rencia las composiciones redondas de Illescas si las ve-
mos desde una posicion escorzada; los trazos curvos de
su parte inferior, desde este punto de vista, aparecen
claramente como los pasos semicirculares de una escali-
nata a la bramantesca, segin el modelo del Belvedere va-
ticano difundido por Sebastiano Serlio; no solo estaba
prevista para ser contemplada desde abajo, sino desde
casi fuera del recinto de la capilla, de minimas dimen-
siones y clausurada —aunque dejandola visible— por
su dorada reja.

Como hemos intentado mostrar, El Greco rechazo la
perspectiva pero no el fundamento visual en el que se ba-
saba no sélo este sistema de representacion, sino toda
la pintura renacentista, el punto de vista como control
de la vision pictdrica. El cuadro no nos fuerza a una po-
sicion fija preferencial, a través de una perspectiva lineal;
es el lugar —espacio e iluminacion— y el espectador no
estatico los que formulan un itinerario visual, y el pin-
tor, asumiéndolo, organiza sus imagenes bajo el control
de ese punto de vista mévil, empirico, absolutamente
contingente.

35 Otra posibilidad, aunque aparentemente remota, sélo podria haber sido que los cuadros de la capilla pasaran directamente al Escorial,
realizindose copias de estos lienzos para colocarlos en el retablo mayor de San Vicente Martir.

36 S. J. BARNES: op. cit., p. 83.
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