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Vistas nunca vistas o las primeras ilustraciones impresas de ciudades.-
Según el Diccionario de la Real Academia una ‘vista’ es, en la acepción novena del término, un “Cuadro, estampa que representa un lugar o monumento, etc., tomado del natural”. Es decir, una representación gráfica de un paraje real, existente (que, a su vez, estaría relacionada con la acepción cuarta de la misma palabra definida como “Campo de considerable extensión que se descubre desde un punto, y en especial cuando presenta variedad y agrado”). Según lo anterior, se presupone una intencionalidad mimética de la representación respecto a lo representado y la existencia de un lugar determinado en el espacio —el ‘punto de vista’— desde el cual el artista ha realizado la imagen. 
Pues bien, cuando se intenta comparar esta definición académica con el grupo de las llamadas ‘vistas de ciudades’ —las más antiguas de este género de imágenes— que ilustran los libros editados durante el primer siglo de la historia de la imprenta, es posible comprobar como no aparecen en ellas, salvo raras excepciones, ni la mímesis o copia “del natural”, ni, en el caso de tales excepciones, la existencia de un único y factible ‘punto de vista’. Por el contrario, como se podrá comprobar a continuación, existe una amplia mayoría de representaciones de ciudades absolutamente genéricas o convencionales y, por tanto, intercambiables entre sí, en contraste con la escasez de aquellas que presentan elementos reconocibles y definitorios sin ambigüedades de la identidad de una ciudad existente
. Veamos cómo esto sucede en los primeros libros que fueron ilustrados con vistas de ciudades.
Fasciculus temporum.- 

En 1474, el impresor Arnold Ther Hoerner publicó en la ciudad de Colonia el texto de una crónica mundial abreviada titulada Fasciculus temporum, que su autor, el monje cartujo Werner Rolevinck, le había entregado para tal fin. Este libro, cuyas cualidades de diseño, funcionalidad y concisión de contenidos lo convirtieron en uno de los primeros éxitos auténticamente internacionales de la historia de la imprenta, fue muy pronto editado en diferentes países y traducido a diversas lenguas
. Uno de los méritos de este libro, algo que hasta ahora no ha sido suficientemente destacado, es el de haber sido el iniciador de un género —al principio de pura crónica histórica, pero con el paso del tiempo con textos cada vez más descriptivos— caracterizados por la presencia dominante de ilustraciones con vistas de ciudades. Hasta el momento de su aparición es muy difícil encontrar ilustraciones xilográficas que respondan a las características de lo que posteriormente se entenderá como vistas de ciudades. Lo más parecido son las imágenes que, en algunos libros profusamente ilustrados de temática religiosa, representan escenas de destrucción de ciudades (Sodoma y Gomorra, el Apocalipsis) o a la Jerusalén de Viejo Testamento, a menudo según el modelo de la Jerusalén celestial
.
La edición inaugural (Colonia, Ther Hoerner, 1474) contaba con un total de nueve ilustraciones, de las cuales cuatro ya pueden ser propiamente denominadas vistas de ciudades, que en todos los casos aparecen insertadas junto a textos que narran hechos relacionados con las mismas
. La primera de ellas (f. 5r) representa a la ciudad de Nínive por medio de un gran edificio de planta circular, cubierto con cúpula y tambor, ceñido por murallas y dos grandes puertas fortificadas, todo ello simétricamente organizado y visto desde cierta altura. La segunda (f. 5v), Tréveris, está formada por un frente de murallas con dos puertas del que sobresalen de forma irregular el perfil de los tejados de las casas y, sobre todo, cinco torres rematadas con pináculos y chapiteles; la vista está realizada a ras de suelo. La imagen de Roma (f. 13v) está realizada con el mismo taco xilográfico que Tréveris, pero con una notable modificación: han sido eliminados los cuatro pináculos y chapiteles que poseían las torres originales. Finalmente, la ciudad de Colonia (f. 24v), que comparte algunas características importantes de la representación de Tréveris (punto de vista bajo, frente de murallas rectangular), se distingue de ella, y de las otras, por ser casi tres veces más ancha y, sobre todo, por incluir, excepcionalmente, algunos elementos identificativos propios de la ciudad representada, como se verá más adelante.
A pesar del limitado número de vistas de ciudad de esta primera edición, es posible encontrar ya en ella alguna de las principales características que serán habituales en este género de obras: 
1) Existe un predominio rotundo de las vistas convencionales, es decir, aquellas que sin pretender reflejar la imagen real de ninguna ciudad concreta sirven para representar a cualquier ciudad; las que Richard L. Kagan denomina ‘vistas icónicas’
. Estas vistas suelen estar compuestas por un recinto amurallado dentro del cual sobresalen torres o cúpulas de templos; fórmula claramente representativa del prototipo de urbe medieval cristiana y occidental.
2) Una misma matriz xilográfica de vista convencional es utilizada para representar a diferentes ciudades [lám. I]; aunque en este caso, además

3) una matriz xilográfica es modificada y empleada bajo una nueva forma en la misma edición de la obra.

4) Las vistas con elementos ‘reales’, que reflejan algunos hitos identificativos de una ciudad concreta, son poco comunes, pero cuando aparecen son consecuencia evidente de una intencionalidad propagandística de los editores: no es casual que sea Colonia, la ciudad del autor y lugar donde se edita el libro, la única que no es representada por una vista convencional.
Todas las ediciones posteriores de Fasciculus temporum continuaron utilizando las ilustraciones xilográficas, cada vez con mayor profusión; los tres ejemplares diferentes conservados en la Biblioteca de la Universidad de Sevilla (BUS) van a servir como excelente ejemplo de hasta qué punto se desarrolló este sistema de representación de vistas de ciudades.
La primera edición veneciana del Fasciculus temporum es de 1479
. Para las nueve ilustraciones de ciudades que contiene emplea seis matrices diferentes; de las cuales, cinco son convencionales y solo una, Venecia —de nuevo la ciudad de la edición— se aproxima a la realidad representada (la falta de experiencia del grabador hace que la estampa resulte invertida respecto a la disposición real de la vista). Colonia, en cambio, es aquí una ciudad más entre tantas y comparte representación convencional con Siracusa. En esta edición, un mismo bloque xilográfico es utilizado como imagen de hasta tres ciudades diferentes (Treveris, Catania, Ostia); mientras que otro sirve tanto para Roma como para Jerusalén. 
La edición sevillana del Fasciculus (única española) vio la luz en 1480; y le cabe el honor de ser el primer libro impreso conocido con ilustraciones grabadas editado en la península ibérica
. Es una edición que se basa, tanto en su texto como en las imágenes, en la veneciana del año anterior. En cuanto a las vistas de ciudad, hay diez estampadas a partir de tan solo cuatro matrices diferentes: tres, convencionales y una ‘real’ —de nuevo Venecia, como en la edición modelo de 1479, aquí cuidadosamente copiada, por lo que también resulta invertida respecto a la realidad—; Colonia, en este caso, comparte matriz con Jerusalén y Siracusa. Otro de los grabados convencionales es utilizado para ilustrar las historias de cuatro ciudades tan diferentes como Treveris, Catania, Bizancio y Ostia.
Los grabados de esta edición siguen el modelo veneciano; sin embargo, su autor ha incorporado en su traslado una serie de novedosos elementos formales [lám. II]. Estos son, por una parte, la presencia de palmeras en dos de las vistas (Treveris, etc. y Colonia, etc.); algo absolutamente inusual en las imágenes realizadas en otras latitudes; y, por otra, la existencia de arcos de herradura —elemento formal plenamente hispánico— en determinadas arquitecturas incluidas en la vista (Colonia, etc.). Si a esto se le añade el aspecto general de las propias ciudades representadas, mucho más próximo a lo mediterráneo que a lo nórdico, se evidencian un conjunto de indicios que apuntan a una más que probable identidad sevillana del taller donde fueron talladas estas xilografías
.
Entre 1480 y 1485 Erhardus Ratdolt, editor radicado en Venecia, publicó cuatro veces el Fasciculum temporum, utilizando un mismo conjunto de grabados, que sería ampliado en las ediciones de 1484 y 1485. La de 1484, en la Biblioteca de la Universidad de Sevilla, está ilustrada con 52 vistas, realizadas a partir de 17 matrices diferentes, de las cuales 16 son vistas convencionales y solo una —Venecia— vista ‘real’
. Aquí una misma imagen llega a representar hasta seis lugares diferentes (Nínive, Edesa, Antioquia, Armenia, Roma, Vincentia). En esta edición veneciana (como en las demás de Ratdolt) aparecen nuevas características de las vistas de ciudades que vienen a engrosar el listado antes iniciado y que, en su mayor parte, también seguirán siendo habituales en este género de libros, al menos, hasta finales del siglo XVI. Así:

5) Una misma ilustración es utilizada para representar tanto a una ciudad, como a un país o un lugar. Por ejemplo la que representa tanto a Treveris y Bérgamo como a  Egipto y Austria; o la que ilustra igualmente al Monte Garganus y a Sajonia.
6) Una misma ciudad o país aparecen representados por más una imagen diferente [lám. III]. Es lo que ocurre con Jerusalén, Roma, Rodas, Colonia y Sajonia.

7) Se hace uso de la variedad de ‘vista de ciudad asediada y/o destruida’ (Jerusalén, Roma, Rodas), que ya existía en versiones anteriores del Fasciculus temporum (Lovaina, Jean Veldener, 1475 y Speyer, Peter Drach, 1477) y que deriva de las representaciones del tema de la destrucción de Sodoma.
8) Se utilizan las ‘vistas compuestas’, logradas a partir de la yuxtaposición de dos o tres matrices simples, lo que permite crear con un número limitado de xilografías una gran variedad de ilustraciones [lám. IV]. Son siete diferentes en esta edición de 1484; pero había once en la de 1481 y hay diez en la de 1485.
Supplementum chronicarum.-

En el año 1483, Bernardinus Benalius imprimía en Venecia la obra de Jacopo Filippo Foresti da Bergamo (1434-1520), titulada Supplementum chronicarum orbis ab initio mundi, otra ambiciosa crónica histórica mundial que, como el Fasciculus temporum, gozaría de numerosas ediciones, y ampliaciones, hasta mediados del siglo XVI. Aunque ni esta edición, ni la segunda (Brescia, Boninus de Boninis, 1485) poseían ilustraciones, sí que las tuvieron, y en abundancia, todas las demás a partir de 1486. La Universidad de Sevilla posee ejemplares de la primera ilustrada (Venecia, Bernardinus de Benaliis, 15 diciembre 1486) y de otra edición veneciana de 1513 (Venecia, Georgii de Rusconibus, 1513)
. En el libro de 1486 se contemplan 69 ilustraciones de vistas de ciudades (representando a 67 ciudades diferentes) realizadas a partir de solo 19 matrices xilográficas. De las cuales, dos son de vistas ‘reales’ —Venecia, cómo no, y Génova, cuya imagen portuaria se usa también para representar a Roma—, frente a las 17 de vistas convencionales. Aquí son ocho las ciudades que llegan a utilizar una misma ilustración (Epidauro, Mitilene, Gaeta, Pisa, Constantinopa, Utica (África), Civitas vetus, Portus Veneris).
La evolución cuantitativa de las vistas de ciudades es notable en la edición de 1513: 108 ilustraciones representando a 97 ciudades, usando un total de 44 matrices diferentes, de las cuales 39 corresponden a vistas convencionales y cinco a vistas ‘reales’ (Venecia, Génova, Roma, Florencia y Verona). Este notable aumento se había ido produciendo, de manera irregular, a lo largo de sucesivas ediciones, todas venecianas
. Un aspecto importante para la historia del uso de los grabados en la imprenta es el hecho de que los sucesivos impresores venecianos que reeditaron la obra utilizasen una y otra vez el mismo juego de matrices xilográficas —las iniciales de 1486, más un importante segundo grupo en 1490—, tal como se puede comprobar en la edición de 1513, que reutiliza 13 de las 19 originales de 1486.
Existe una traducción al castellano de esta obra que utiliza imágenes grabadas con bastante libertad a partir de las venecianas originales, todas de vistas convencionales, excepto una reconocible de Génova; en la misma se han usado 15 matrices para ilustrar a 47 ciudades
. Como en las ediciones latinas venecianas, no aparece ninguna española entre las representadas.
Liber chronicarum.-
En 1493, cuando ya se habían publicado 27 ediciones ilustradas del Fasciculus temporum y cuatro del Supplementum chronicarum, el impresor Antón Koberger, en la cuidad de Nuremberg, sacó a la luz el Liber chronicarum, de Hartmann Schedel, obra que, como las anteriores, pertenecía a la tradición de crónicas mundiales desde los orígenes del mundo hasta la actualidad
. Este hecho supuso una revolución, no solo para el género de libros con vistas de ciudades, sino, en general, para la forma de concebir el libro ilustrado y para la propia historia del grabado. Koberger, que en ediciones de obras anteriores ya había mostrado un gran interés por cuidar la calidad de sus ilustraciones (Schatzbehalter oder Schrein der wahren Reichthümer des Heils und ewiger Seligkeit, 1491), contó con la colaboración de los dos mejores pintores de la ciudad, Michael Wolgemut y Wilhelm Pleydenwurff, con sus correspondientes talleres (en el de Wolgemut se formaba el joven Alberto Durero), que estuvieron trabajado probablemente durante más de tres años en la realización de los dibujos que habían de servir de base a los grabados xilográficos destinados a ilustrar la obra. El resultado fue extraordinario; no solo por la enorme cantidad de ilustraciones —1809, a partir de 645 matrices diferentes en la edición latina, según uno de los varios recuentos publicados —, sino, sobre todo, por la gran calidad de las xilografías
. Nunca, hasta entonces, se había encargado a pintores de importancia la invención de ilustraciones, bastantes a doble página gran folio, y nunca los grabadores habían tallado la madera respetando tan cuidadosamente los complejos y finos trazos de los dibujos originales.
En lo que respecta a las vistas de ciudades —el conjunto de ilustraciones de mayor tamaño de todas las del libro— destaca el notable incremento de las vistas ‘reales’, todo indica que muchas de ellas basadas en dibujos tomados del natural. Las 94 vistas que aparecen en la edición latina de la obra fueron realizadas a partir de 53 matrices diferentes; de ellas, 34 son de vistas ‘reales’ y, por tanto, utilizadas en el libro tan solo una vez; mientras que 18 lo son de vistas convencionales usadas en un total de 51 ocasiones. Además hay que sumar algunos casos especiales: una vista simbólica de la Jerusalén celeste; una vista ‘real’ (Heraklion/Candia, en Creta) empleada también como vista convencional para otras seis ciudades; y otra, que en realidad es la matriz izquierda de la vista, ‘real’, de Magdeburgo, usada para representar a París y Treviso. Por otra parte, hay que considerar que 27 de las vistas ‘reales’ lo son a doble página, por lo que cada una de sus matrices está formada por dos bloques de madera. Las vistas convencionales, por el contrario, ocupan, más o menos, el espacio de media página y su matriz es de un único bloque [lám. V].
Si comparamos los datos que ofrece el Liber chronicarum con los que se vieron en el Fasciculus temporum y el Supplementum chronicarum, se comprueba que siguen siendo más numerosas las vistas convencionales de ciudades que las que llamamos ‘reales’, a pesar de que, y esta es la gran novedad, el número de estas últimas haya aumentado considerablemente y la proporción entre ellas tienda a igualarse. Si en las ediciones del Fasciculus eran las ciudades editoras (Colonia y Venecia) las únicas con representación verídica, y en el Supplementun sólo se incorporaron a este capítulo unas pocas, pero importantes, ciudades italianas, en la crónica de Schelder, además copiar algunas del Supplementum (Roma y Génova) o compartir sus fuentes (ambas vistas de Florencia siguen un grabado calcográfico de Francesco Rosseli, de la década de los 1480) y otras vistas publicadas en la obra de Bernhard von Breydenbach, Peregrinatio in terram sanctam, Mainz, E. Reuwich, 1486 (Jerusalén, Rodas, Candía, Venecia), se grabaron a partir de dibujos realizados para la ocasión un grupo de 25 ciudades germanas, la mayor parte impresas por primera vez. Entre todas ellas destaca la vista de Nuremberg (ff. 99v-100r), la única a toda plana y doble página, continuando así la tradición de destacar la representación de la ciudad donde se edita la obra.
Libro de grandezas y cosas memorables de España.-
Más de medio siglo hubo de pasar para que en España se realizara un libro del género de la crónica histórica con ilustraciones de vistas de ciudades españolas; (españolas en tanto que formaban parte de la península ibérica, la antigua Iberia e Hispania, por eso incluye, junto a los reinos de la monarquía hispana, el reino portugués y sus ciudades). Éste fue el que publicó en 1548 el cosmógrafo sevillano Pedro de Medina (1494-1567), maestro de pilotos en Sevilla y, también, cronista notable, titulado Libro de grandezas y cosas memorables de España
. En él aparecen un total de 127 ilustraciones xilográficas realizadas a partir de 31 matrices diferentes; algunas de las cuales fueron fragmentadas y utilizadas por separado a lo largo del proceso de impresión del libro [lám. VI]. 
En lo que a las vistas de ciudades se refiere, de un total de ocho, la mitad es de vistas ‘reales’ (Sevilla, la ciudad de edición, más Lisboa, Toledo y Granada) y la otra lo es de convencionales, con la particularidad de que estas cuatro últimas rara vez aparecen solas, por el contrario, suelen estar combinadas con otras piezas que representan montes (5, auténticos temas de montería, con ciervo, jabalí, galgo y conejos), ríos (4), mares con o sin barcos (5), árboles y vegetación (5) y una iglesia o ermita. De esta manera, la variedad de las vistas convencionales se multiplica de manera notable llegando a alcanzar un total de 99 composiciones compuestas, casi siempre diferentes; aunque, por ejemplo, hasta 35 de ellas estén basadas en el uso de una misma vista convencional de ciudad (con sus murallas y torres: como en los primeros Fasciculus temporum). Una novedad de este libro es que, junto a las vistas urbanas, hay ilustraciones de vistas de elementos geográficos naturales: ríos, cordilleras, estrechos e islas; todos ellos representados con los mismos elementos convencionales antes citados [lám. VII]. 
Un hecho muy interesante en relación con este libro es la existencia de una segunda edición sevillana —muy temprana, pues es de 8 de agosto de 1549 y la primera lo era de 1 de octubre de 1548—salida de las prensas del mismo editor, Dominico de Robertis (recién fallecido: “que santa gloria aya” dice el colofón), que copia bastante fielmente el texto y la composición, y que repite las ilustraciones de la primera (con algunas ligeras variantes en las vistas compuestas)
. Lo curioso es que, al comparar cuidadosamente las ilustraciones de las dos ediciones, se manifiestan una serie detalles que indican que la mayor parte de las matrices empleadas en la edición de 1549 son otras diferentes a las originales [lám. VIII]. Esto plantea una situación que es conveniente analizar, no tanto por sus implicaciones en el asunto de las vistas de ciudades —que también las hay— como por sacar a la luz cuestiones importantes para la historia del libro ilustrado en el siglo XVI: concretamente, las relacionadas con la propiedad, el uso y la transmisión de los grabados.
Del estudio de las ilustraciones del Libro de grandezas de 1548 es posible deducir la existencia de tres conjuntos de matrices xilográficas:

a) el formado por las tres utilizadas anteriormente en el libro del mismo autor, Pedro de Medina, Arte de navegar (Valladolid, Francisco Fernández de Córdoba, 1545), que son el escudo real de la segunda portada, la rosa de los vientos y el mapa del Nuevo Mundo
;
b) el que agrupa a las 24 realizadas ex profeso para el propio Libro de grandezas, incluidas todas las vistas de ciudades; y
c) el compuesto por las cuatro utilizadas también en otros libros salidos del taller de Dominico de Robertis, anteriores y posteriores a 1548, de estilos diferentes al resto de ilustraciones, que son dos escenas de batallas, la Virgen de Montserrat y un árbol
.
Si se tiene en cuenta, por una parte, que en la inmediata reedición de 1549, Dominico de Robertis utiliza fieles reproducciones de todas las matrices englobadas en los grupos a) y b) de la edición de 1548 —con la excepción de la vista de Sevilla, como se verá más adelante—, y, por supuesto, vuelve a usar las del grupo c); y por otra parte, que las matrices originales de los dichos grupos a) y b) sirvieron para ilustrar nuevos libros de Pedro de Medina o reediciones de los ya publicados
, es posible llegar a algunas conclusiones y plantear otros tantos interrogantes. 
Parece claro que Pedro de Medina, además de ser el autor del texto de sus libros, fue el propietario de los tacos xilográficos que sirvieron para ilustrarlos; todo indica que tanto el texto como las imágenes de sus diversas publicaciones fueron revisados y controlados por el propio autor. Por ese motivo algunas ilustraciones fueron utilizadas repetidamente en las diversas ediciones y reediciones de sus libros —excepto la sevillana de 1549— independientemente del impresor (Francisco Fernández de Córdoba, Dominico de Robertis, Simón Carpintero, Pedro de Robles y Juan de Villanueva) o ciudad de impresión (Valladolid, Sevilla, Alcalá de Henares)
. Incluso es bastante probable que el propio Medina fuese el inventor de las ilustraciones —a un cosmógrafo se le supone que sea un buen dibujante— que encargaría convertir en matrices a algún grabador, puede que sevillano.
También es evidente que el impresor Dominico de Robertis usó los tacos xilográficos propiedad de Medina para la edición de 1548, añadiendo algunos propios; tacos que no se pudieron reutilizar —¿por qué?— en la de 1549 ni en ninguna otra de las impresiones salidas de su taller. Hay que suponer que Dominico encargó a un grabador que realizara una copia fiel de cada una de las matrices originales para poder dar a la luz la segunda edición del Libro de grandezas
. Al menos una de estas matrices sí que fue utilizada por el taller sevillano en alguno de sus trabajos posteriores
. No se conocen las razones que movieron a de Robertis a reeditar el libro tan solo diez meses después y renovando la mayor parte —27— de los tacos xilográficos (una inversión económica notable), pero es lícito sospechar la existencia de desavenencias entre el impresor y el autor, que llevaran al primero a reeditar la obra sin el consentimiento (y, por tanto, sin las xilografías) del segundo. A incrementar estas sospechas contribuye también el hecho de que la segunda edición copia exactamente, no solo las ilustraciones, sino también la tipografía y la compaginación de texto e imágenes, página por página, a lo largo de todo el libro. El hecho de que Dominico de Robertis falleciese durante el periodo comprendido entre las dos ediciones no hace otra cosa sino añadir nuevas dificultades a la comprensión cabal de este caso, de por sí complejo.
II.- Visto y no visto: el simbolismo de las primeras vistas ‘reales’ de ciudad.-

“¿Pueden tratarse las imágenes urbanas como guías indicativas del aspecto que tenía una ciudad en un momento histórico? ¿O deben verse, ante todo, como creaciones artísticas que pretendían algo más que la mera representación directa de la ciudad como ente físico?” se preguntaba Richard L. Kagan y, acto seguido, reconocía la dificultad de encontrar una respuesta clara y rotunda
. Hasta aquí se ha tratado, con abundantes casos, de cómo las llamadas vistas convencionales no muestran el aspecto de una ciudad concreta; habría que añadir que tampoco destacan por sus pretensiones artísticas. Entonces, ¿cuál es su razón de ser? Todo indica que la representatividad de estas vistas convencionales es claramente simbólica. En los siglos XV y XVI, la ciudad era el ente vertebrador del mundo occidental; como un hito territorial autónomo, su unidad, su coherencia y la garantía de su propia supervivencia se plasmaba, en casi todos los casos, en un cerrado cinturón de murallas que protegía los templos, palacios y casas que, a su vez, eran sede de las instituciones y abrigo de sus habitantes. No hay vista convencional de ciudad sin murallas que simbolicen su fortaleza; tampoco la hay sin las torres o cúpulas de templos, palacios o alcázares que demuestren su poderío religioso y político. Esto es así tanto en las pequeñas y esquemáticas imágenes de los primeros Fasciculus temporum, como en las hermosas y detalladas vistas del Liber chronicarum. 
La primera vista impresa de una ciudad concreta, no convencional, fue la de Colonia en la edición príncipe del Fasciculus temporum (Colonia, Ther Hoerner, 1474)
. Como sus hermanas, las vistas convencionales, la representación de Colonia posee una faja amurallada de la que sobresalen el caserío y una serie de torres afiladas. Es decir, que, en lo esencial, comparte con ellas la misma significación genérica y, en esa medida, simbólica. Sin embargo, los conocedores de la ciudad, sobre todo sus habitantes, identificarían fácilmente en la xilografía algunos elementos específicos de la arquitectura de la misma que un lector foráneo podría tomar por convencionales: la mole de la catedral en construcción; el afilado chapitel de la gran torre del ayuntamiento, a su izquierda; las múltiples torres de las diversas fundaciones conventuales, la torre defensiva octogonal (Bayenturm Koeln) en el extremo sur de la muralla; y el río
. El río Rin que hay que reconocer en esa estrecha peana rectangular en la que descansa la línea de murallas. Las ediciones posteriores del Fasciculus temporum impresas en Colonia van a mantener el mismo punto de vista bajo que produce un perfil recortado de los edificios sobre el fondo del cielo, punto situado en el margen occidental del río, pero, a su vez, añadirán nuevas características que contribuyen a individualizar la representación de la ciudad y, paralelamente, a desarrollar un nuevo tipo de simbolismo, esta vez destinado a crear una determinada imagen propagandística de la urbe. Así ocurre en el grabado de las ediciones de Heinrich Quentell (1479, 1480 y 1481), en donde el río juega un papel protagonista que cambia radicalmente la lectura simbólica de la imagen de Colonia: la actividad portuaria expresada con la presencia de barcas, grúas, jinetes y numerosas personas, incluso de un molino en mitad de la corriente, muestran un ciudad preferentemente comercial frente a aquella ciudad fortaleza conventual de la primera imagen
. Uno de los escudos de la ciudad que decoraban la torre defensiva Bayenturm Koeln aparece claramente dibujado en el grabado proclamando la importancia de las instituciones civiles de la urbe.
Si en las imágenes convencionales y en la primera ‘real’ de Colonia lo que aparece representado exclusivamente es la apariencia física de la ciudad (murallas y edificios), es decir lo que los clásicos denominaban la urbs, en las sucesivas representaciones de Colonia y, normalmente, de otras ciudades concretas, no genéricas, se incorpora el colectivo humano que la habita, la civitas, desplegando sus actividades más significativas
. En el caso de Colonia, la portuaria y comercial. La presencia de la civitas será cada vez más importante a partir de este momento en las vistas que representen a ciudades concretas. Así, en el gran grabado que Antón Woensam dibujó para la misma Colonia en 1531, la actividad portuaria posee, espacial e iconográficamente una importancia semejante a la de los propios edificios
. A la ciudad física se le ha sumado la ciudad humana y, en ese mismo grabado, también la ciudad simbólica, puesto que, además de reproducir repetidamente el escudo local existente en todas las puertas y edificios públicos de la estampa (simbolismo político), incluye una gran gloria ocupada por los patrones y protectores de Colonia, los tres Reyes Magos, y una serie de angelotes sosteniendo diversas cartelas con el nombre de la ciudad o de algunos edificios eclesiásticos de la misma (simbolismo religioso). 
La primera representación de Venecia como ilustración de un libro apareció en la edición veneciana del Fasciculus temporum impresa por Georgius Walch en 1479 [lám. IX]
. El caso de Venecia es singular; la ciudad formada por islas, canales, palafitos y puentes nunca necesitó murallas
. Tampoco tenía piedra para construirlas; su defensa había de basarse en su propia disposición geográfica y en su poderío naval. La primera vista de Venecia presenta, en lugar de un frente amurallado, como cualquier otra ciudad, una fachada monumental, vista desde la laguna de su entrada, compuesta por dos grandes columnas que abren paso a la plaza de la basílica de San Marcos, la torre del campanile, el palacio del Dux (modelo de los sucesivos palacios venecianos) y el puente de la Paglia. Todos estos elementos, más la ya inevitable góndola con su gondolero, en representación de la civitas, aparecen dispuestos en apretada síntesis en los 4,5 x 6,8 cm del grabado. La fidelidad de lo representado respecto de la realidad es importante, a pesar de su carácter sintético y condensado que lo asemeja a una pintura cubista: sobre las dos enormes columnas se aprecian las esculturas de San Teodoro y del león alado que simboliza al evangelista San Marcos, el palacio ducal diferencia sus tres niveles de arcos, galería y ventanales (aunque sus 17 arcos se hayan reducido a siete); se aprecian las cúpulas bulbosas de la basílica y el arranque del puente sobre el canal. Sin embargo, todo este ‘realismo’ sufre un golpe importante cuando nos damos cuenta de que la imagen está invertida respecto de la vista verdadera: un inexperto grabador no tuvo en cuenta que es necesario invertir el dibujo original si se quiere que la estampación respete su sentido. Los lectores de la primera edición veneciana del Fasciculus temporum, que incluía la primera vista impresa de la ciudad de Venecia, tan ambiciosa en sus detalles, tuvieron que conformarse con una imagen especular de la misma. Lo visto por los lectores no coincidía con la vista que se podía contemplar desde la laguna veneciana. 

Sin ser consciente de este problema, el copista que grabó con todo cuidado las ilustraciones para la edición de Sevilla (1480), respetando el sentido de la edición veneciana original (1479), no hizo con esto otra cosa que repetir su error. Tampoco los lectores de esta edición pudieron visualizar una Venecia en su sentido correcto. Las sucesivas ediciones venecianas, todas impresas por Erhardus Ratdolt (1480, 1481, 1484 y 1485), sin embargo, utilizaron un grabado, también copia del de 1479, pero con su sentido invertido y, por tanto, haciendo que las ilustraciones coincidieran con la vista auténtica. No parece que a los grabadores, ni tampoco a los editores, les preocupara mucho la coincidencia de la vista impresa con la vista real, ya que, de nuevo, la primera edición ilustrada del Supplementum chronicarum (Venecia, Bernardinus de Benaliis, 1486) copió la ilustración de Venecia de las ediciones del Fasciculus de Erhardus Ratdolt sin cuidar el sentido del resultado final. Resulta, pues, que de los cuatro primeros grabados de la vista veneciana —todos copias sucesivas del primero de ellos— tres producen una imagen invertida respecto a la realidad y solo uno coincide con ella, y quién sabe si de manera casual.
Si esta distorsión ocurría en las ediciones realizadas en la propia Venecia, no hay que extrañarse de lo que pudiera suceder en ediciones de otros lugares. El autor del grabado de la edición del Fasciculus temporum de Adam (de Rottweil?) Alamanus (s.l., 1486) no solo presenta a una Venecia invertida, sino que la rodea de unas murallas que nunca tuvo
. Sin duda, la inevitable asociación simbólica entre ‘ciudad’ y ‘muralla’ llevó al autor a “corregir” en su ilustración la supuesta deficiencia defensiva de la capital del Veneto.
El mismo año de 1486 se publicó una extraordinaria xilografía de Venecia (26,5 x 146 cm), basada en un dibujo de Erhard Reuwich, en el libro de Bernhard von Breydenbach, Peregrinatio in terram sanctam, (Mainz, Erhard Reuwich, 1486). Una gran vista panorámica que recoge con bastante precisión los más importantes edificios de la ciudad, que señala con sus correspondientes filacterias, y un buen número de embarcaciones, también reproducidas con todo detalle
. Todo este verismo, sin embargo, es presentado desde una imposible, para aquella época, ‘vista de pájaro’ y rodeado de un fondo de paisaje montañoso absolutamente convencional. Esta imagen fue copiada con fidelidad, en su parte central, por los grabadores de la Crónica de Schedel (1493), incluidas sus fantásticas montañas; también influyó en la nueva versión de la vista veneciana que ilustró las ediciones del Supplementum de Jacopo Filippo Foresti a partir de 1590, en este caso tomada desde un punto de vista más bajo (como desde la cofa de un navío situado en la laguna) y limitada al entorno de la plaza de San Marcos y el palacio ducal [lám. X]. En ninguna de estas vistas ‘reales’ se repite el fenómeno de la inversión especular, tan habitual hasta entonces.
Una idea del grado de fidelidad que se puede esperar de las ‘vistas reales’, como estas de Venecia que ilustran los primeros libros impresos, surge cuando se analizan elementos concretos como pueden ser los componentes arquitectónicos de, por ejemplo, el palacio del Dux. Si su logia baja consta, en la realidad, de 17 arcos, en los grabados hasta aquí citados se la representa con cuatro, seis, siete, ocho, diez y doce vanos; los ventanales de la galería de su primera planta (apuntados y trilobulados en la realidad) aparecen, según los casos, con trazas góticas (redondas o apuntadas), clásicas (de medio punto) e incluso con arcos de herradura en la edición sevillana; mientras que los merlones del almenado (formados por tres aros superpuestos en disminución, entre finas agujas) se convierten en semicirculares, cuadrados, apuntados o escalonados. Si bien, en algún caso excepcional, como en Peregrinatio in terram sanctam, algunos detalles se corresponde con la realidad, lo normal es la simplificación que, a costa de perder fidelidad, gana en eficacia comunicativa y en simbolismo. La tendencia hacia lo simbólico, gracias a la simplificación de la escena y el uso de una escala que destaca los elementos más representativos, domina rotundamente el territorio de las vistas de ciudades impresas a lo largo de los siglos XV y XVI; por eso, en las vistas de Venecia, en todas y a lo largo de muchos siglos, el palacio ducal es el edificio central que destaca entre todos los demás —incluida la semioculta basílica de San Marcos— porque es el símbolo institucional del poder civil, predominante en la mercantil y siempre laica Venecia.
Si el simbolismo está presente hasta cierto grado en cualquiera de las primeras vistas impresas de ciudad, hay casos excepcionales, como los de las ciudades de Jerusalén y Roma, cuya carga simbólica predomina de tal manera que es muy difícil reconocer lo perteneciente a la realidad bajo la carga abrumadora de lo religioso e histórico. En el caso de Jerusalén, el peso de la tradición de los textos bíblicos se enfrentaba a las raras imágenes, con sus diferentes grados de verismo, traídas por los viajeros a Tierra Santa. 
Según la visión del libro de Ezequiel (XL-XLVIII), la Jerusalén celestial, de naturaleza eterna, adoptaría la forma física de una ciudad terrenal: amurallada, con tres puertas por cada uno de los lados de su planta cuadrada, y con el Templo en su centro, también construido bajo las proporciones del cuadrado y el cubo
. Una disposición semejante se describe en el Apocalipsis de San Juan (XXI) y fue frecuentemente representada en los códices miniados del Beato de Liébana. Sin embargo, las primeras ilustraciones impresas de Jerusalén no responden a este tipo de planta ortogonal sino que se conforman con una vista de ciudad convencional o, en algunos pocos casos, en otra de planta circular —más acorde con la Jerusalén real— pero también con una gran carga simbólica. Esta es una Jerusalén radiocéntrica en torno al Templo, con tres círculos de murallas concéntricas y seis puertas, que se corresponde con la descripción que recoge Rolevinck en su Fasciculus temporum de la Jerusalén reconstruida tras su destrucción por Nabuconodosor
. Esta iconografía, que también existía en miniaturas anteriores a la imprenta, aparece claramente desarrollada en el Rudimentum novitiorum (Lübeck, Lucas Brandis, 5 agosto 1475), en la edición holandesa de Fasciculus temporum (Dat boeck dat men hiet fasciculus temporum…, Utrecht, Johann Veldener, 14 febrero 1480) 
 o en el Liber chronicarum, de Hartmann Schedel (1493, ed. latina, f. 17r) [lám. XI]. 
Como consecuencia de la publicación de la Peregrinatio in terram sanctam, (1486), con una vista de Jerusalén a partir de un dibujo de Erhard Reuwich que incorpora elementos según los vio su autor —la explanada del antiguo Templo con la mezquita de la Roca o el templo del Santo Sepulcro—, las vistas impresas de la ciudad palestina comienzan a incluir alguno de éstos componentes ‘reales’. Así, la imagen de la mezquita de la Roca, con su cúpula bulbosa —y su media luna— va a ser reproducida como representación de un Templo de Salomón de planta centralizada
. Se puede ver en otra imagen del Liber chronicarum, de Hartmann Schedel (1493, ed. latina, f. 48r) [lám. XI] o en el Fasciculus temporum editado en Lyón en 1498
. El comienzo de la Quinta Edad en la crónica de Schedel (1493, ed. latina, ff. 63v-64r) [lám. XI], marcado por la destrucción de Jerusalén por los babilonios en el año 590 a. C., aparece representado por la imagen de una ciudad en ruinas –lógico– que, sin embargo, está llena de edificios y detalles que se refieren a la época de la vida de Cristo (casa de Santa Ana, de Pilatos, de Herodes, incluso se representa a Satanás tentando a Jesús en lo más alto de una montaña a la izquierda del grabado) y también reproducen elementos contemporáneos basados en el grabado de la Peregrinatio in terram sanctam: la mezquita de la Roca entre llamas, con su yamur y su media luna, y un rótulo que dice “Templum Salomon”; o el templo del Santo Sepulcro, que en este grabado se sitúa sobre el monte Calvario (“Calvarie”). Es evidente que el pensamiento cristiano de los autores de la obra condicionó la visión de la Jerusalén representada, por encima de cualquier otro criterio de fidelidad visual o coherencia histórica.
Algo parecido ocurre con las representaciones de la ciudad de Roma [láms. XII y XIII]. La primera de ellas, que no apareció hasta la edición del Supplementum de 1490, está tomada desde un punto situado en el NE, de manera que el río Tíber traza una curvilínea diagonal que divide a la ciudad en dos partes de tamaño semejante. La mitad oriental, situada en primer plano, se corresponde a la vieja Roma, capital del Imperio; y en ella destacan a gran tamaño el clasicismo de arquitecturas como las del Panteón, el Coliseo, la Columna Antonina o las esculturas de la colina del Quirinal: Cástor y Pólux con sus caballos y un dios fluvial. Mientras, la mitad occidental aparece casi totalmente ocupada por el complejo de edificios de la corte papal: el castillo de Sant’Angelo, la basílica de San Pedro, el palacio del Papa y, al fondo, el Belvedere. Sobre el cielo destaca la silueta de la cruz que remata la basílica papal, única de toda la imagen. El inventor del grabado parece como si hubiera querido diferenciar, de forma radical, la Roma capital de la Iglesia de la Roma imperial. 
La ilustración de Roma en al Liber chronicarum, de Schedel, es una copia de la citada xilografía veneciana que repite punto de vista, disposición y figuras, aunque de tal modo que la imagen se vuelve todavía más simbólica (los elementos notables aumenta de tamaño, y desaparecen o minimizan los prescindibles); y, sobre todo, se destaca la cualidad de capital de la Cristiandad al aumentar notablemente el espacio ocupado por la Roma occidental, papal, en relación con la oriental.
Las siguientes ilustraciones de vistas de Roma parecen, en un primer momento, que no tuvieran mucho que ver con las anteriores. La principal causa de ello es que se procura una representación del territorio mucho más acorde con las proporciones de la realidad. Sebastian Münster, en su Cosmographiae Universalis (Basilea, H. Petri, 1550) incorpora un novedoso mapa físico de Roma, realizado desde un punto de vista de pájaro, prácticamente cenital, donde se aprecia el relieve de las famosas siete colinas romanas y el curso del río Tíber (ed. germana, ff. 178-179)
. Las únicas huellas de la presencia humana son la línea perimetral de murallas y dos puntos que señalan las localizaciones del Coliseo y el Panteón. En este mapa, la zona correspondiente a la margen occidental (corte papal) queda reducida a una zona bastante pequeña, sobre todo si la comparamos con la superficie del resto de la ciudad. Lo que nos da una idea de hasta qué punto estaban distorsionadas las proporciones de las primeras vista romanas. En el mismo libro hay otra imagen de Roma, ya como vista tradicional, guardando mejor las proporciones entre los espacio correspondientes a las dos riberas del Tíber (ed. latina, 150-151)
. A pesar de lo cual, tanto el castillo de Sant’Angelo, como la basílica de San Pedro y el Belvedere, siguen apareciendo simbólicamente sobredimensionados. 
Repartidas en diversos tomos del Ciuitates orbis terrarum, de Georgius Braum y Franciscus Hogenbergius (1572-1617) se encuentran tres vistas (todas de pájaro) de Roma; que presentan todas ellas la novedad, además de guardar unas proporciones bastante reales, de cambiar radicalmente de punto de vista, ya que si éste estaba antes situado en el NE, ahora lo está en el SO, es decir, se le ha dado la vuelta al mapa [lám. XIII]. La vista que se ve en el tomo I muestra una ciudad contemporánea, en la que destaca el orden y regularidad de sus calles, y apenas rompen la monotonía del caserío unos pocos monumentos de la antigüedad o de la corte papal
. La importancia de la ciudad monumental y simbólica, que hasta aquí era el elemento más destacado, pasa a un segundo plano en esta representación para dejar paso a una vista de ciudad moderna, muy semejante a otras muchas según la fórmula consagrada por Braun y Hogenbergius en su Ciuitates orbis terrarum; tan semejante, y tan regular en su trazado, que tampoco representa fielmente, a pesar de su aparente modernidad, la verdadera Roma, ciudad que todavía por esos años era más ruinas y malos caminos que vías urbanizadas. El simbolismo de esta vista romana, a diferencia de todas las demás, propaga una idea de ciudad moderna que, desde luego, no le correspondía. La vista publicada en el tomo II, fechada en 1570, ofrece una ciudad donde aparecen, sobre todo, los monumentos de la antigua Roma, muchos de ellos reconstruidos en el dibujo y rotulados, como las calles, puertas y lugares importantes, con sus primitivos nombre latinos
. El aspecto es el de un mapa de la Roma antigua, a pesar de que también estén representados los monumentos y el caserío contemporáneos. La tercera vista, en el tomo IV y de doble tamaño que las anteriores, pretende ser, ya totalmente, una reconstrucción de la Roma imperial (Antiqvae Vrbis Romae Imago…) con toda suerte de detalles sobre edificios, monumentos y lugares, debidamente rotulados
. Tras el panorama que muestra  esta serie de vistas, se trasluce como, en la Roma centro del mundo cristiano, compite, se superpone o subyace la Roma del Imperio; y entre las dos ahogan y enmascaran la presencia de la Roma contemporánea. En Roma, como en Jerusalén, la representación simbólica— en el sentido que sea— es tan poderosa que es muy difícil que salte a la vista la presencia de lo ‘real’. 
Un último ejemplo de manipulación simbólica de las vistas de ciudades se ofrece en el caso de Sevilla. Aunque antes se había publicado, pero como fondo del tema religioso de la Estigmatización de San Francisco, una reconocible y buena representación de la catedral sevillana y su Giralda, además de las atarazanas y del río Guadalquivir con una barquilla (Floreto de San Francisco, Sevilla, Meinardo Ungut y Estanislao Polono, 1492), hay que considerar como primera vista impresa de la ciudad, propiamente dicha, la que aparece en la obra ya citada del cosmógrafo sevillano Pedro de Medina, Libro de grandezas y cosas memorables de España, en 1548 [lám. XIV]
. La ciudad amurallada, compacta y abigarrada de casas convencionales, a excepción de la catedral y una inmensa Giralda en el centro de la misma, sirve de trasfondo al puerto fluvial pleno de barcos y a su espacio adyacente: el famoso Arenal de Sevilla. El simbolismo de la ciudad portuaria —“puerto y puerta de América” durante el siglo XVI— predomina sobre cualquier otro: los navíos y barquillas, la máquina del cigüeñal junto a la Torre del Oro, el puente de barcas, los trabajadores que fabrican cabos en el Arenal… son elementos que presentan una civitas mercantil actuando en su escenario principal, el río, ante el telón de fondo de la urbs. 
La xilografía de la vista de Sevilla que ilustra la edición del Libro de grandezas de 1549, la única ilustración que no copia servilmente a las de 1548, es semejante a aquella en su simbología: también presenta una imagen de ciudad comercial y portuaria
. Sin embargo, en lo que se refiere a su verismo, mejora notablemente a su antecesora. La sensación de profundidad creada por una correcta perspectiva es mucho mayor. La catedral y la Giralda, aquí bien proporcionada, se sitúan en la parte meridional de la urbe, que no en su centro; aquí si aparecen algunas torres de las muchas que existían entonces, también bastante fieles a sus originales, y antes ausentes; el simbolismo de la muralla que cerraba totalmente la ciudad, aquí se diluye al representar a las casas que, adosadas a su exterior, las ocultaban parcialmente; la propia forma regular del recinto amurallado se hace flexible y permeable en el segundo grabado; la presencia de la cuesta que asciende hacia el Aljarafe, desde donde se supone está tomada la imagen, hace más creíble y verosímil el punto de vista de la misma . La nueva ilustración muestra una Sevilla que, perdiendo parte de la grandeza y rotundidad que le prestaban los recursos simbólicos que se han citado en la primera vista, gana en frescura, vitalidad y verismo; y, en esa medida, se acerca más a la ciudad ‘real’, tal como era a mediados del siglo XVI.
La vista de Sevilla más difundida, sobre todo a partir de sus numerosas copias, es la dibujada por Ambrosius Brambilla y editada por Pietro de Nobili en Roma, el año 1585
. El grabado, al aguafuerte, está dedicado a don Enrique de Guzmán, II conde de Olivares (1540-1607) y entonces representante del monarca español ante el papado. Este hecho condicionó absolutamente la elaboración de esta vista sevillana, hasta el punto de que se puede hablar de una imagen de Sevilla al servicio de la propaganda de una de las más importantes casas de la nobleza sevillana: los Guzmanes. La difusión internacional de esta imagen fue extraordinaria, y no solo por estar elaborada en Roma —junto a Amberes, el principal centro de creación y edición de grabados—, sino, sobre todo, por haber sido fielmente reproducida, muy poco después, en el tomo IV de la Ciuitates orbis terrarum, de Braun y Hogenbergius [lám. XIV], de donde, a su vez, fue copiada en numerosas ocasiones
. 
La estampa está coronada por tres motivos heráldicos. En el centro, el escudo de la monarquía hispana delante de una gran filacteria donde se lee el nombre de la ciudad: la identificación de Sevilla y España parece lógica en una estampa generada para la difusión europea, pero, además, el escudo afirma la calidad de ciudad regia, puesto que, habiendo sido en diversas ocasiones capital del reino de Castilla, disponía de Alcázar Real. A su derecha se sitúa el escudo de la Ciudad y, a su izquierda, el de los Guzmanes, una de las grandes familias de la nobleza andaluza —duques de Medina Sidonia—  y titulares, a través de la rama de los condes de Olivares, de la Alcaidía de su Alcázar Real desde la creación del título en 1539. En el texto latino que el editor de la estampa romana dedica al conde de Olivares, elogia la grandeza de la ciudad, así como al representante regio en el Alcázar, sin olvidarse de citar expresamente a sus parientes los duques de Medina Sidonia
. Hasta aquí el aparato propagandístico desplegado por el inventor de la estampa —quién quiera que fuese, desde luego, era alguien muy próximo al conde de Olivares— es claro y evidente: busca que los espectadores de la misma se formen una imagen del conde y su familia, los Guzmanes, como nobles que gozan de la confianza de su rey y que vinculan su prestigio y su poder al de la entonces gran ciudad de Sevilla.
Pero, además de la heráldica y del texto laudatorio, la vista de Sevilla encierra en su novedosa disposición muchos otros elementos que confluyen con su simbolismo a redundar en esta misma tarea propagandística. La ciudad representada no parece la misma que ilustraba la segunda edición del Libro de grandezas; aquí todo es orden y regularidad; y la numeración que relaciona los edificios y lugares de la imagen con sus pies de texto correspondientes, contribuye a racionalizarla todavía más. El elevado punto de vista permite contemplar un trazado viario de largas, rectas, e incluso amplias, calles que terminan en hermosas plazas rectangulares. Vías que solo muy aproximadamente se corresponden con la irregular disposición del auténtico urbanismo sevillano. No es casualidad que la más ancha de todas las calles sea la que, desde el Arenal, conduce hasta la “Plaza de Palazio” (45), donde se haya el “Palazio del Rey” (44), es decir, el Alcázar Real del que el conde de Olivares era Alcaide; también parece intencionado el hecho de que la calle más larga y recta de la ciudad, entonces calle de las Armas, sea la que va desde la “Puerta de Goles” (33) hasta una hermosa “Plaza del Duque de Medina” (47) que ocupa todo el largo del palacio de los Guzmanes. El resto de las plazas que aparecen en el plano, a excepción de la de San Francisco (46), ante las Casas Consistoriales, y del amplio rectángulo de “La Alameda” (24), también están sobredimensionadas y ¿casualidad? se corresponden con palacios de la nobleza sevillana: “Casas del Duque de Alcalá” (3), “Plaza del Duque de Arcos” (48) y “Plaza de Don Pedro Ponce” [de León] (49). Frente a la importancia que poseen los espacios relacionados con la nobleza sevillana se encuentra la práctica ausencia de edificios o espacios religiosos, a excepción de la catedral y su excesiva Giralda, rodeada por amplísimas calles. Los pocos que, intramuros, aparecen representados y numerados se confunden con el caserío: “La Madalena” (20), “Monasterio de San Pablo” (27), “Monasterio del Carmen” (29). Sí que están bien representados, sin embargo, los monasterios y ermitas situados en el exterior de las murallas.
Especialmente interesante es el cuidado con que en la esquina superior derecha se han representado los pequeños núcleos urbanos vinculados al Condado de Olivares “Castilleja de la Cuesta” (6) y “Castilleja de Guzmán” (5), hasta 1535, fecha de su adquisición por el primer conde de Olivares, conocida como Castilleja de Alcántara. En la misma zona destaca claramente el “Monasterio de Sto Ysidro” [San Isidoro del Campo] (25), bajo el patronazgo de los Guzmanes y su lugar de enterramiento; y, justo al lado, se representa el gran anfiteatro de Itálica, entonces “Sevilla la Vieja” (56), monumento de época romana que viene a subrayar el pretendido paralelismo entre Sevilla y Roma al que también se alude en el texto de la dedicatoria. 
La Sevilla ‘puerta de América’, todavía presente en la flota del río y la maquinaria del puerto, se ha convertido en una ciudad de patricios, ordenada, limpia, segura y amena en esta vista dibujada por Brambilla para mayor gloria del conde de Olivares y la casa de los Guzmanes sevillanos; gloria que sería multiplicada por la fortuna de que gozó este modelo de la vista sevillana.  Si la vista en sí fue copiada en numerosas ocasiones, también lo fue en otras un elemento propagandístico ocasional como era el escudo de armas de los Guzmanes. El hecho de que en la versión de la vista publicada en el Ciuitates orbis terrarum se mantuviesen los tres escudos, pero no la dedicatoria al conde de Olivares —que explicaba el porqué de la presencia heráldica de los Guzmanes—, supuso que en ésta como en otras posteriores vistas de Sevilla, también editadas en ciudades extranjeras, se mantuviese este escudo emparejado con el de la Ciudad como si ambos fuesen igualmente representativos de la misma
. Son los casos de la ilustración del libro de Francesco Valegio y Martín Rota, Racolta de le più illustre e famose cità de tutto il mondo (Venecia, ed. de 1595, 1600 y 1624) o de la gran estampa (49 x 229 cm) editada por Joannes Janssonius en La Haya, el año 1617, que no mantiene el modelo de Bambrilla, pero sí su heráldica
. La repercusión propagandística de la estampa de Bambrilla fue mucho más allá, en el espacio y en el tiempo, de lo previsto por sus promotores.
Todo lo expuesto hasta aquí ha de servir para que se tenga presente que, en las vistas de ciudades, siempre se hacen visibles los intereses de aquél que las publica. Una misma ciudad puede ser representada de tantas maneras como convenga a su editor: sobre sus formas, arquitecturas, defensas, geografía… suelen campar distintos géneros de simbolismo, casi siempre relacionados con los grupos de poder social: la Iglesia, la monarquía, las instituciones civiles, los comerciantes o la nobleza. La ciudad ‘real’ que subyace bajo estas primeras vistas de ciudades impresas, solo se puede vislumbrar cuando yuxtaponemos y comparamos las unas con las otras y detectamos lo que de simbolismo propagandístico tiene cada una de ellas; porque la vista, casi siempre, engaña.

� Las vistas de ciudades y su tipología han sido estudiadas por Richard L. Kagan en Ciudades del Siglo de Oro. Las vistas españolas de Antón Van den Wyngaerde, Madrid, El Viso, 1986 y en Imágenes urbanas del mundo hispánico 1493-1780, [Madrid], Ediciones El Viso, 1998.


� Albrecht Classen, “Werner Rolevinck's fasciculus temporum”, Gutenberg-Jahrbuch, 81, 2006, pp. 225-230. Solo en el periodo correspondiente al libro incunable, hay ediciones en ciudades pertenecientes a las actuales Alemania, Holanda, Suiza, Italia, España y Francia; y, en ese mismo periodo, existen traducciones desde el latín original al alemán, holandés y francés. El Incunabula Short-Title Catalogue de la British Library recoge 32 ediciones incunables del Fasciculus temporum.


� Hay ejemplos de ello en distintas ediciones del Speculum humanae salvationis; por ejemplo en la de Augsburgo, no posterior a 1473, cuya versión digital puede consultarse en la Digitale Bibliothek-Münchener Digitalisierungszentrum [en línea], Munich, Bayerische Staatsbibliothek <http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0003/bsb00031706/images/> [01/06/2009], [pp. 162, 246 y 333].


� Edición virtual en Digitale Sammlungen der UB Bielefeld [en línea],  Bielefeld, Universidad de Bielefeld, 2009, <http://www.ub.uni-bielefeld.de/diglib/kesmark/rolewinckfasciculum1474/> [01/06/2009]


� Kagan, Imágenes urbanas..., 1998, pp. 25-26. Ante la amplitud semántica del término ‘vista icónica’, que en sentido estricto incluye a cualquiera de los diferentes tipos de vistas de ciudades, considero más clarificadora y pertinente la expresión ‘vista convencional’ o, incluso, ‘genérica’, que seguiré utilizando en adelante.


� Werner Rolevinck, Fasciculus temporum, vel Chronica ab initio mundi, Venetiis, Georgius Walch, 1479 BUS A 335/066(2).


� Werner Rolevinck, Fasciculus temporum, vel Chronica ab initio mundi. Auctoritates de vita et moribus philosophorum ex Laertio extractae, Hispali, Bartholomaeus Segura et Alfonsus de Portu, 1480 BUS A 335/082.


� La originalidad de los grabados de la edición sevillana se manifiesta también en el hecho de que la imagen de Cristo como Salvador, presente en todas las ediciones anteriores rodeado por cuatro círculos con los nombres de los Evangelistas, incorpora por primera vez las figuras del Tetramorfos.


� Werner Rolevinck, Fasciculus temporum, vel Chronica ab initio mundi, Venetiis, Erhardus Ratdolt, 28 mayo, 1484 BUS A 335/066(2).


� Jacopo Filippo Foresti da Bergamo, Supplementum chronicarum orbis ab initio mundi, Venetiis : Bernardinus de Benaliis, 15 diciembre, 1486 BUS A 335/066(1) y [Supplementum supplementi chronicarum ab ipso mundi exordio vsque ad redemptionis nostrae annum 1510 editum, et nouissime recognitum, et castigatum a venerando patre Iacobo Phillippo Bergomate ..., additis per eundem auctorem quampluribus vtilissimis & necessarijs additionibus, necnon eleganti tabula nouiter excogitata quae omnia mirifice demonstrat], [Venetiis]: Venetiis impressum opere & i[m]pensa Georgii de Rusconibus, 1513 BUS A Res. 30/2/01.


� La de Bernardinus Rizus, Novarensis,  de 15 de mayo de 1490, tiene 63 vistas de ciudades, incluyendo las verídicas de Venecia, Génova, Roma y Florencia; por el mismo editor, con fecha de 8 octubre de 1491, se usan 51 ilustraciones, y en otra de 15 de febrero de 1492, son 44; la edición de Albertino da Lissona de 4 de mayo de 1503 tiene 89 vistas, incluida una nueva, grande, de Milán; de Georgio Rusconi, milanés, son la de 4 de mayo de 1506, con 89 vistas de ciudad, la de 7 de agosto de 1508, con  90 y la ya citada de 1513. Hay otras ediciones venecianas que siguen usando los mismos grabados al menos en 1520, 1524, 1535 y 1540. Datos tomados de Max Sander, Le livre a figures italien depuis 1467 jusqu’a 1530, Milán, Ulrico Hoepli, 1969, t. I, pp. 916-926; obra especialmente útil para el estudio del primer grabado italiano, pero cuyo contenido hay que considerar con precaución: para la edición de 1513 supone que son 90 las vistas de ciudad frente a las 108 que posee en realidad.


� Iacobo Phillippo Foresti Bergomensis, Suma de todas las crónicas del mundo, llamada en latín: Supplementum chronicarum, traducida de lengua latina en esta castellana por Narcís Viñoles, Valencia, por Jorge Costilla, acabose a once días de setiembre en el año de nuestra salud 1510; véase en Repositorio Digital de la Universidad de Zaragoza [en línea], Zaragoza, Universidad de Zaragoza, 2008, <http://zaguan.unizar.es/documents/fondos/AN_7_1_11.djvu> [01/06/2009].


� Hartmann Schedel, Liber chronicarum, Norimbergae, Antonius Koberger, 12 julio 1493 (ed. latina) BUS A 335/107 y Liber chronicarum. Das Buch der Chroniken und Geschichten, Nürnberg, Anthonien Koberger, 23 diciembre, 1493 (ed. en alemán); de esta última edición se ha realizado una reproducción facsímil que incluye una completa introducción y apéndice de Stephan Füssel: Liber chronicarum. Chronicle of the world : the complete and annotated Nuremberg Chronicle of 1493 / Hartmann Schedel, Köln-Madrid, Taschen, [2001].


� Catalogue of books printed in the XVth century now in the British Museum, London, The trustees of the British Museum, 1963, II, p. 437.


� Pedro de Medina, Libro de grandezas y cosas memorables de España, Sevilla, Dominico de Robertis, 1 octubre 1548; hay edición facsímil con introducción de María del Pilar Cuesta Domingo (Madrid, Instituto de España-Biblioteca Nacional, 1994.


� Pedro de Medina, Libro de grandezas y cosas memorables de España, [Seuilla], en casa de Dominico de Robertis, 1549; copia virtual en Biblioteca Virtual de Andalucía [en línea], Granada, Consejería de Cultura Junta de Andalucía, 2003 < http://www.juntadeandalucia.es/cultura/bibliotecavirtualandalucia/catalogo_imagenes/grupo.cmd?path=12264> [10/06/2009].


� Originalmente (Arte…, 1545, [30r]) el mapa fue el resultado de la estampación de una sola matriz, de formato apaisado y ocupando una página completa; sin embargo, en su reutilización sevillana (Libro…, 1548, 63v-64r), la matriz aparece partida en dos —América y Europa-África—, ocupando dos páginas enfrentadas y con el añadido de una tercera matriz, para el cono Sur americano, ausente en la estampación original. Hay versión digital del Arte de navegar en Biblioteca Digital Hispánica [en línea], Madrid, Biblioteca Nacional de España, 2009 <http://bibliotecadigitalhispanica.bne.es:80/webclient/DeliveryManager?application=DIGITOOL-3&owner=resourcediscovery&custom_att_2=simple_viewer&pid=210636> [10/06/2009]


� Las ilustraciones realizadas con estas cuatro imágenes dan muestras del desgaste de sus matrices debido a un gran uso (marcos con pérdidas, grietas, imprecisión de las líneas). La matriz usada para la Batalla de Clavijo (113r) y otras (81v y 134v), ya fue usada en Fernán Pérez de Guzmán, Valerio de las historias escolásticas de la sagrada escritura y de los hechos dEspaña, Sevilla, Dominico de Robertis, 1542 y lo seguiría siendo en las ediciones de Diego de Valera, La crónica de España…, Sevilla, Sebastián Trujillo, 1562 y 1567; la de la Batalla de Roncesvalles (134r), fue utilizada en la Cronica del santo Rey don Fernando tercero…, Sevilla, en casa de Dominico de Robertis, 2 de noviembre de 1551.


� En Pedro de Medina, Regimiento de navegación… (Sevilla, en las casas de Simón Carpintero, 1563) se encuentran: la ilustración de Galera y carabela remolcada (troceada en tres partes, una con la escena principal, más dos piezas de oleaje marino, frutos de sendos cortes en las partes derecha e inferior; cuatro barcos sueltos sacados del mapa de España en la cubierta; y los mapas de América (sin el cono Sur) y de Europa y África. En la tercera edición del Libro de grandezas…, ampliada por el autor y publicada en Alcalá de Henares (en casa de Pedro de Robles y Iuan de Villanueua, 1566) se vuelven a utilizar la mayor parte de las matrices usadas en la primera edición, aunque algunas estén troceadas o mutiladas; matrices que, ya en mucho menor número, servirán para ilustrar una —póstuma—  edición complutense (Pedro de Medina, Primera y segunda parte de las grandezas y cosas notables de España… agora nuevamente corregida y muy ampliada por Diego Pérez de Mesa, Alcalá de Henares, Juan Gracián, 1590, en la Biblioteca de la Universidad de Sevilla (A Res. 74/2/01).


� Tan solo he encontrado una de las xilografías de Medina, el escudo real, en una obra de otro autor: en Pedro de Cieza de León, Parte primera de la crónica del Perú, Sevilla, en casa de Martín de Montesdoca, 1553


� Era posible la copia fiel de una matriz utilizando uno de estos dos procedimientos: por medio de una contraprueba (aprovechando la tinta fresca de una estampación sobre papel recién hecha, que, a su vez, se estampa dejando la imagen sobre el taco de madera donde se quiere grabar la copia); o usando un papel estampado con la imagen que se quiere reproducir, el cual se pegue (la cara impresa contra la madera) y se haga translúcido, con grasa o eliminando cuidadosamente parte del mismo, para que el grabador siga con sus herramientas los límites exactos de la imagen. A pesar del alto grado de fidelidad que se llega a alcanzar con estos procedimientos (semejanza de tamaño, de sentido, de dibujo) siempre es posible encontrar pequeñas diferencias en el grosor, disposición y regularidad del trazo de la líneas, pero sobre todo en determinadas ‘correcciones’ y simplificaciones, que a primera vista no modifican el aspecto de la imagen, pero que sirven de piedra de toque para reconocer la copia frente al original (p. e., convertir un marco de doble línea en otro de línea única).


� La vista de Sevilla ilustra  la ya citada Cronica del santo Rey don Fernando tercero…, de 1551.


� Kagan, Imágenes urbanas…, 1998, p. 17.


� A.G.W. Murray, “The Edition of the Fasciculus temporum printed by Arnold ther Hoernen in 1474”, The Library, 3rd S., 4 (1912), p. 61.


� La Colonia medieval comenzó siendo una ciudad de tipo conventual —14 fundaciones— surgida sobre una antigua ciudad romana a las orillas del Rin. El desarrollo del Barrio de los Comerciantes, junto al río, anunciaba el poder que este grupo social alcanzaría ya en el siglo XII. La catedral, comenzada a construir  en 1248 y destinada a albergar las reliquias de los Reyes Magos, se convirtió muy pronto en el centro y símbolo del esfuerzo ciudadano; véase Wolfgang Braunfels, Urbanismo occidental, Madrid, Alianza, 1976, pp. 24-28.


� Digitale Bibliothek-Münchener Digitalisierungszentrum [en línea], Munich, Bayerische Staatsbibliothek, <http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0003/bsb00031294/images/> [16/06/2009]


� Richard L. Kagan ha retomado y explicado estos conceptos, presentes en Tucídides, Aristóteles o San Isidoro de Sevilla, en Imágenes urbanas…, p. 30.


� “Cologne 1530 after Anton Woensam”, en Wikimedia Commons [en línea], <http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Cologne_1530_after_Anton_Woensam.jpg> [16/06/2009].


� Sander, op. cit., III, p. 1133.


� Braunfels, op. cit., pp. 74-83.


� Werner Rolewinck, Fasciculus temporum, Adam (de Rottweil?) Alamanus 2-12-1486; digitalizado en Médiathèques de l'agglomération troyenne [en línea], Troyes, Communauté de l'Agglomération Troyenne <http://www.mediatheque-agglo-troyes.fr/simclient/integration/FONDS_ANCIEN/dossiersDoc/voirDossManuscrit.asp?INSTANCE=FONDS_ANCIEN&DOSS=BKDOSSDOC_INC_0221_0> [25/06/2009].


� The Jewish National and University Library- Digitized Book Repository [en línea], Jerusalén, The Jewish National and University Library, < http://aleph500.huji.ac.il/nnl/dig/books/bk001183956.html> [27/06/2009].


� Las distintas reconstrucciones ideales que del Templo y de la Jerusalén celeste se han realizado a lo largo de la historia han sido estudiadas por Juan A. Ramírez y otros en Dios, arquitecto. J.B. Villalpando y el templo de Salomón, Madrid, Siruela, 1991.


� “Jerusalén es reedificada por Nehemías y por otros hijos de Israel, y tiene tres habitaciones. La primera habitación es la del pueblo llano es decir, la de los operarios que trabajan en las máquinas. La segunda es la habitación de los nobles y de los profetas. La tercera es la habitación de los reyes y de los sacerdotes. Así mismo, tiene seis puertas, la primera de las cuales se llama Puerta del Valle o de Josafat; la segunda, Puerta Esterquilina; la tercera, Puerta Vieja o Judiciaria; la cuarta, Puerta de los Peces o de David; la cuarta, Puerta de la Fuente de Siloe o de las Aguas; la sexta, Puerta de los Griegos o Probática Piscina” ([Wernerius Rolewinck], Fasciculus temporum. Compendio cronológico, ed. coord. José Manuel Martínez Rodríguez, León, Universidad de León, 1993. Facsímil de la edición de Venecia, Erhard Ratdolt, 1481, f. 17v)


� Respectivamente en Digitale Bibliothek-Münchener Digitalisierungszentrum [en línea], Munich, Bayerische Staatsbibliothek, < http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0003/bsb00031549/images/ /> [16/06/2009], e idem, <http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/0003/bsb00031551/images/> [16/06/2009]


� Sobre la paradójica transformación de la imagen de la mezquita de la Roca en Templo de Salomón, véase Juan Antonio Ramírez, Construcciones ilusorias (Arquitecturas descritas, arquitecturas pintadas), Madrid, Alianza, 1983, pp. 144-178.


�“Fasciculus temporum en françoys, les fleurs et manieres de temps passe: et des faits merveilleux de Dieu tant en lancien testament...”, Gallica [en línea], París, Biblioteca Nacional de Francia, 2009, <http://gallica2.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k52191w.r=rolevinck.langES#> , [16/06/2009], p. 32


� “Rome”, en Historic cities [en línea], Department of Geography, the Hebrew University of Jerusalem and the Jewish National and University Library, <http://historic-cities.huji.ac.il/italy/rome/maps/munster_ger_1550_178.html> [16/09/2009]


� Ibídem, <http://historic-cities.huji.ac.il/italy/rome/maps/munster_lat_1550_150.html> [16/09/2009]


� [Georgius Braun y Franciscus Hogenbergius], Ciuitates orbis terrarum : Liber primus, 


Coloniae Aggrippinae: Apud Petrum á Brachel: sumptibus auctorum, [ca. 1576] (BUS  A Res. 73/1/11)


� [Georgius Braun y Franciscus Hogenbergius], De praecipuis totius uniuersi vrbibus : Liber secundus, [S.l. : s.n., ca. 1575] (BUS A Res. 73/1/12)


�  [Georgius Braun y Franciscus Hogenbergius] [Ciuitates orbis terrarum. Tomus quartus] Vrbium praecipuarum totius mundi, [S.l. : s.n., ca. 1586] (BUS  A Res. 73/1/14)


� Biblioteca Digital Hispánica [en línea], Madrid, Biblioteca Nacional de España, 2009 <http://bibliotecadigitalhispanica.bne.es/R/GDK4HN2TK9NVGRTBQUQ6UVRXLBXMCYS7S1YA5P1Q163G6AUXH7-00784?func=results-jump-full&set_entry=000003> [18/09/2009]


� Esta segunda vista de Sevilla no aparece recogida en los repertorios y estudios publicados sobre iconografía sevillana: probablemente porque solamente ilustra la segunda edición del Libro de grandezas, de 1549, mientras que la de la edición príncipe (1548), además de ser la más estudiada y reproducida, fue reutilizada en las complutenses de 1566 y de 1590.


� Mª Dolores Cabra Loredo y Elena Mª Santiago Páez, Iconografía de Sevilla 1400-1650, Madrid, El Viso, 1988, pp. 96-101, lám. 36. Muestran copias de este grabado calcográfico las láminas número: 37, 38, 42, 43, 44, 45, 62, 63 y 73.


� Braun-Hogenbergius, op. cit., t. IV.


� Enrique de Guzmán fue nieto, sobrino y primo de cinco sucesivos duques de Medina Sidonia.


� También se debe considerar que la plancha utilizada en el Ciuitates orbis terrarum fue vuelta a usar en el Illustrorum Hispaniae Urbium Tabulae (Amsterdam, Joannes Janssonius, 1657 y el La Galerie agréable du Monde (Leiden, Pieter van der Aa, 1729).


� Cabra-Santiago, op. cit., números 62 y 56.
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