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La capilla de San Blas es una joya tnica en Espafia por su factura dentro de los cdnones del Gético
florentino, una extensién en Espafia de la mirada del maestro Giotto, y porque nos manifiesta la fuerza
de las convicciones religiosas de una época y el rango, la ordenacién precisa, que éstas tenfan en el
imaginario de las gentes. Los maestros que nos donaron su mejor oficio, entre ellos Juan Rodriguez de
Toledo y Gerardo Starnina, pusieron en su trabajo no sélo las técnicas, entonces muy novedosas, implan-
tadas por Giotto, sino también las convicciones de su época.

Quiero destacar el gran trabajo que ha realizado todo el equipo técnico, y resulta curioso que haya
estado compuesto por italianos y espafioles, en una especie de rehabilitacién del grupo de artistas origi-
nal y como simbolo de que el arte y la cultura es un patrimonio universal. Quisiera mencionar a Jaime
Castafién, arquitecto director del proyecto, Sabino Giovannoni, director de restauracién del equipo
italiano, y Antonio Sanchez-Barriga, director de restauracién del equipo espafiol.

Del mismo modo, la posibilidad material de llevar a cabo este trabajo vino impulsada desde diferentes
instituciones a las que justo es agradecer su esfuerzo. La Junta de Castilla-La Mancha, el Arzobispado
de Toledo, Iberdrola y la World Monuments Fund (con fondos provenientes de la Fundacién Robert
W. Wilson Challenge) han colaborado estrechamente en hacer posible que los frescos de la capilla de
San Blas puedan ser admirados por las futuras generaciones y que la catedral de Toledo, que guarda nume-
rosos tesoros de distintas manifestaciones del arte y de la fe, pueda desde ahora mostrar uno que vefa ame-
nazada su permanencia.

World Monuments Fund Espafia celebra con orgullo el haber alcanzado el objetivo propuesto vy tie-
ne la ilusién puesta en futuros proyectos para seguir contribuyendo a conservar nuestro legado artistico

y cultural.

S.AR. la Infanta dofia Pilar de Borbén



Con la restauracién de la capilla de San Blas de nuestra catedral primada se hacen realidad los de-
seos de muchos de mis queridos predecesores y del Cabildo primado.

Durante largo tiempo venfamos lamentando con dolor el deterioro progresivo de las pinturas de
esta capilla de caracteristicas desconocidas fuera de Italia.

Gracias a Dios y a la ayuda de técnicos expertos y de generosos mecenas, como son la World Monu-
ments Fund, la Fundacién Cultura y Deporte de Castilla-La Mancha e Iberdrola, no sélo se ha deteni-
do el deterioro, sino que se ha recuperado el esplendor de lo que el paso del tiempo ha respetado.

Los especialistas en arte, los mejores conocedores de la existencia e importancia de esta obra excep-
cional, construida y decorada a finales del siglo X1V, venfan solicitando que se realizara la restauracién opor-
tuna. Para la mayoria del pueblo ésta era una pieza desconocida.

Hemos conseguido salvar lo que nos quedaba y lo dejamos expuesto a la contemplacién de todos
los que quieran acercarse a admirarlo y disfrutar de una obra tnica, de importancia extraordinaria. Las
pinturas representan el arte de una época de historia dificil para la Iglesia. Estamos hablando del Tole-
do del cardenal don Pedro Tenorio, que vivié el tiempo en que los papas estuvieron fuera de Roma, en
Avifién. Su gobierno en Toledo es contemporaneo al Cisma de Occidente.

Con la apertura de esta capilla se inauguran también otras dos realizaciones: la restauracién de las
bévedas de la catedral y el comienzo de la exposicién que conmemora el quinto centenario de la muer-
te de Isabel la Cat6lica. En su reinado se cerraron las dltimas bévedas de la catedral y en tiempo de sus
antecesores, los Trastdmara, enterrados en la capilla de Reyes Nuevos de nuestro templo primado, se
construyd y se decord la capilla de San Blas.

Deseamos, como dijo el Concilio Vaticano I en su mensaje final dirigido a los artistas, que estas
tres obras «ayuden a traducir el mensaje divino en la lengua de las formas, convirtiendo en visible el
mundo invisible».

Doy las gracias m4s sinceras a cuantos han hecho posible las restauraciones y la exposicién que

inauguramos.

Antonio Cafiizares Llovera

Arzobispo de Toledo, Primado de Espafia



El acervo popular sentencia que la ciudad de Toledo debe buena parte de su grandeza histérica y ri-
queza patrimonial a sus arzobispos. Sin duda, el arzobispado de Pedro Tenorio corrobora este principio.

Pedro Tenorio, designado en 1377 por el papa Gregorio XI para regir la Sede Primada toledana,
acometié la construccién de obras civiles de capital importancia urbanistica para el Toledo del siglo X1v.
Los puentes del Arzobispo y de San Martin son sélo un ejemplo.

Su contribucién a engrandecer el patrimonio artistico de Toledo también merece no ser pasada por
alto; el maximo exponente lo constituye la capilla de San Blas que, insertada en el claustro bajo de la
Catedral de Toledo, el propio arzobispo encargd construir para albergar su sepulcro.

Por desgracia, esta joya que atina arménicamente las estilizadas formas del gético arquitecténico espa-
fiol con la belleza hierdtica del gético pictérico florentino, se encontraba hace dos afios en un lamen-
table estado de conservacién que parecia abocarla a la desaparicion.

Sélo ahora, cuando ha culminado con un rotundo éxito el proyecto de su rehabilitacién, se puede
afirmar con plenas garantias que la capilla de San Blas permanecer4d como un valioso legado artistico
para las generaciones venideras. Esta es sélo una muestra m4s de lo que se puede conseguir cuando un
proyecto se cimienta en la suma de esfuerzos interinstitucionales que, materializados en un riguroso
trabajo cientifico, han fructificado en devolver todo su esplendor a la capilla de San Blas.

Esta restauracion, financiada conjuntamente por la World Monuments Fund Espafia, Iberdrola y la
Fundacién Cultura y Deporte de Castilla-La Mancha, evidencia que no hay reto inalcanzable ni empre-
sa inasequible cuando se tiene como aliada la sinergia que nace de la colaboracién de las instituciones
publicas y privadas.

Lariqueza del patrimonio de Toledo es de tal magnitud que parecfa impensable que esta ciudad pudie-
ra ofrecer un nuevo aliciente para ser visitada. No obstante, estoy convencido de que la labor efectua-
da por Jaime Castafién, arquitecto director del proyecto de rehabilitacién, y por Sabino Giovanonni y
Antonio Sianchez-Barriga al frente de los equipos de restauracién italiano y espafiol, respectivamente,
ha contribuido a que Toledo recupere uno de sus tesoros artisticos.

Ademds, esta restauracién parece estar rubricada por un acto de justicia poética. Siete siglos des-
pués, el trabajo conjunto de restauradores italianos y espafioles ha devuelto a su estado originario a un
conjunto artistico que sali6 de la paleta de un pintor italiano, Gerardo Starnina, y de los planos de un maes-
tro arquitecto espafiol, Rodrigo Alfonso.

José Maria Barreda Fontes

Presidente de Castilla-La Mancha



'T;abaj ar y ver trabajar a gusto produce agrado; trabajar y ver que otros trabajan con ilusién produce
entusiasmo contagioso. Si ese trabajo, ademds, estd dirigido por personas inteligentes y expertas, hace
sentir alegre seguridad. Esto es lo que ha ocurrido en la capilla de San Blas con la restauracién y reha-
bilitacién que se ha llevado a cabo durante el afio 2004.

Desde hacia tiempo se venfan meditando planes y proyectos; se habfan realizado estudios, prospec-
ciones dentro y fuera de la capilla, an4lisis de las pinturas y del estado en que se encontraba la piedra;
se estaban buscando los ejecutores materiales que contasen con todas las garantfas técnicas y con una
experiencia probada y ya demostrada en obras anteriores.

Los técnicos responsables de la conservacion y restauracion de la catedral primada, Jaime Castafién
y Antonio Sidnchez-Barriga, se encargaron de buscar y de presentar al Cabildo primado a la empresa
Geocisa, capaz de hacer lo que el Cabildo venia deseando desde hacia muchos afios y lo que ellos
venfan proyectando.

Estos dos técnicos junto con Geocisa se pusieron en contacto con restauradores espafioles de recono-
cida competencia y con el restaurador italiano Sabino Giovannoni, que habfa realizado grandes obras de
restauracion en Italia, sobre todo en la Toscana, y que es un gran conocedor y experimentado trabajador
sobre monumentos de la época y el estilo de la capilla de San Blas. Profesionales espafioles e italianos han
formado un equipo muy compenetrado entre si y con los maestros que les han dirigido y controlado.

Durante los meses en que han trabajado daba gusto visitarlos con frecuencia. Se palpaba la precisién
y la delicadeza con que manejaban algodones, finos pinceles y otros instrumentos con los que iban descu-
briendo capas de pintura, quitaban extrafias adherencias, y, sobre todo, se vefa cémo disfrutaban con lo que
hacfan, la ilusién con que sefialaban lo que iban consiguiendo, como si se tratara de un padre o una
madre que muestran a un hijo pequefio e inteligente y presumen de los progresos que va realizando en sus
estudios.

Han dedicado muchas horas, con cuidado exquisito, conocedores de lo que tenfan entre manos y
conscientes de su responsabilidad ante la obra que se les habfa confiado. Cuando terminaron estaban
felices y al mismo tiempo con cierto pesar, como si se separaran de un hijo que, por haber terminado
sus estudios, se aleja de casa y se establece en otro lugar. Aqui eran ellos los que se iban y la obra de seis
siglos, con su trabajo de un afio, es la que permanece para que todos la disfrutemos. En nombre del Cabil-
do les doy las gracias.

Gracias también a quienes han hecho posible esta obra con su generosidad y mecenazgo: World Monu-
ments Fund Espafia, la Fundacién Cultura y Deporte de Castilla-La Mancha e Iberdrola. Sin la colabo-
racién de estas entidades y el entusiasmo de sus directivos, esta restauracién no hubiera podido llevar-
se a cabo. Gracias a todos y también a la Direccién General del Ministerio de Cultura que orienté a
alguno de ellos para que salvara la capilla de San Blas que estaba en peligro.

Ya estd casi todo hecho. Sélo nos queda rematar el trabajo defendiendo la capilla de las humedades
exteriores, con el deseo de que la obra realizada se consolide y pueda durar siglos para provecho y dis-

frute de todos.

Santiago Calvo Valencia

Dedn de la Santa Iglesia Catedral Primada de Toledo



Es un motivo de satisfaccién presentar un nuevo nimero de los Cuadernos de Restauracién dedicado,
en esta ocasién, a la capilla de San Blas, en cuya restauracién ha tenido ocasién de colaborar Iberdrola
con el gobierno de Castilla-La Mancha, a través de la Fundacién Cultura y Deporte de esa Comuni-
dad, y con la World Monuments Fund Espafia.

La capilla de San Blas se encuentra en el claustro bajo de la catedral primada de Toledo, ese monu-
mento de la humanidad que es obra de siglos y expresién genuina de la memoria, del arte, de Ia historia
y, especialmente, de la espiritualidad y tradicién religiosa de Espafia. Dentro de ese «centro creador en
constante transformacién», custodiado durante siglos por los ciudadanos de Toledo, la capilla de San
Blas, ahora magnificamente restaurada, es un ejemplo paradigmatico de lo que significa el esfuerzo ingen-
te de muchos hombres a lo largo de mucho tiempo; un ejemplo que nos muestra la naturaleza humana
y espiritual de la que estd hecha esta magna obra. Fue construida a finales del siglo X1V por encargo del
arzobispo don Pedro Tenorio, bajo la advocacién de San Blas y como lugar para su enterramiento, y fue
el mismo don Pedro quien la doté econémicamente y constituy6 una fundacién piadosa de varios cape-
llanes para el desarrollo de obras de interés religioso, ptblico y social, todo ello en una época azarosa y
dificil.

Las obras de restauracién de esta capilla han sido llevadas a cabo, con paciencia y rigor, por Jaime
Castafién, arquitecto director del proyecto, y Sabino Giovannoni y Antonio Sanchez-Barriga, directo-
res de los equipos italiano y espafiol de restauracién. A ellos quiero expresarles, en nombre de Iberdro-
la y de todas las personas que podran disfrutar de la riqueza artistica y cultural de esta capilla, nuestro
reconocimiento por el extraordinario trabajo realizado. Porque como se dice en estas paginas, la restau-
racién de la capilla de San Blas nos va a permitir, a partir de ahora, la evocacién de «un espacio de
arquitectura real de lo que fue la fibrica medieval»; nos va a permitir ver y mostrar lo que antes perma-
necfa oculto para la mayorfa.

Ha sido un honor para Iberdrola haber podido contribuir a la conservacién y mejora de esta impor-
tante obra toledana, a través de una rehabilitacion que da fe de nuestro compromiso con el Patrimonio
Histérico y Artistico espafiol y que aporta, ademads, un nuevo ejemplo de eficaz colaboracién entre ins-
tituciones publicas y privadas en beneficio del interés general. La publicacién de este Cuaderno de
Restauracién, que hace ya el ndmero XI de los editados por nuestra empresa, viene a completar la tarea
realizada, al difundir entre los estudiosos y el piblico en general, los valores y la historia de la capilla de
San Blas.

Ifiigo de Oriol Ybarra
Presidente de Iberdrola
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El arzobispo don Pedro Tenorio y su contexto eclesial y politico

Angel Fernandez Collado

Canénigo archivero

Ha habido arzobispos cuyas actuaciones han influido
decisivamente en la vida de la catedral de Toledo. Uno
de ellos fue, sin duda, don Pedro Tenorio. Su deci-
sién de construir el claustro bajo de la catedral y de ubi-
car en uno de sus dngulos la capilla de San Blas como
lugar para su enterramiento ha configurado un espacio
arquitecténico, litdrgico y artistico que ha sido, y es,

objeto de admiracién y belleza en la catedral toledana.

Nacimiento y estudios

La ciudad de Toledo parece que fue el lugar de naci-
miento de don Pedro Tenorio. Fueron sus padres Diego
Alfonso Tenorio, alguacil mayor de Toledo, natural del
reino de Galicia, posiblemente de una aldea préxima
a Pontevedra, y Juana Duque de Estrada, natural de
Talavera de la Reina. Hermanos suyos fueron Mendo
Rodriguez y Juan Tenorio. La casa familiar estaba situa-
da enfrente del monasterio de la Santisima Trinidad.

Por cuestiones de indole politica, pues su padre for-
maba parte del bando de don Enrique de Trastdmara,
al subir don Pedro I al trono de Castilla, la familia tuvo

que huir de Toledo y refugiarse en Francia.

Fig. 1 Vista de la béveda y muro sur de la capilla de San Blas

En 1359 lo encontramos realizando estudios de
derecho en Toulouse, donde consigue el titulo de ba-
chiller. De alli pas6 a Perugia donde, en 1368, se doc-
toré en Decretos. En esa universidad serfa profesor y
su rector. Fue alumno del insigne decretalista Baldo
Degli Ubaldi. Habiendo explicado leyes en Roma,
su carrera profesional culminé con el desempefio de
una citedra como doctor regente, a partir de 1364, en
el Estudio Romano de Avifién.

Con los recursos de su patrimonio y los ingresos
que percibfa por las clases, comenzé a formar una gran
biblioteca, hasta el punto de poder afirmar él mis-
mo, en 1383, que ningin otro profesor de su tiempo
disponfa de mds y mejores libros que él. Al final de
su vida, y estando ya en Toledo, doné todos sus cédi-
ces a la catedral primada, donde hoy permanecen, y

construyé una sala para alojarlos.

Carrera eclesidstica

Don Pedro Tenorio inicié su carrera eclesidstica en
la catedral de Toledo, donde obtuvo una canonjfa en
1359. En la catedral de Zamora consiguié también
una canonjia y la dignidad de arcediano de Toro. Pero
apenas pudo disfrutar de las rentas de estos benefi-

cios pues, al tener que huir de las iras de Pedro I de
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Castilla, estos titulos le fueron concedidos a un hijo
de Mateo Fernandez, pariente de Juan Ferndndez de
Inestrosa, canciller del sello y favorito del rey cas-
tellano. Posteriormente, por su prestigio y trabajo
como profesor, los papas le recompensaron con diver-
sos beneficios en las iglesias de Coimbra, Lisboa y
Sevilla.

Los hermanos Tenorio, habiendo regresado a Cas-
tilla, después de sufrir una derrota en la batalla de Ngje-
ra, fueron apresados y ajusticiados por orden de Pedro 1
el Cruel, salvandose tinicamente Pedro, merced a su
condicién de clérigo y a la valiosa intercesién del car-
denal legado Guido de Bolonia. Con la muerte de
sus hermanos, éste quedé como cabeza y heredero
de la casa y de la fortuna familiar. Formando parte del
séquito del cardenal legado, al que prestaba excelen-
tes servicios por sus conocimientos candénicos, pasd
con él a Portugal.

Una vez muerto Pedro I, en 1369, Pedro Teno-
rio, que ya habia recibido la ordenacién de presbite-
rio y que gozaba de una sélida posicién en la curia pon-
tificia, desempefié para el nuevo rey de Castilla,
Enrique II, el cargo de procurador en Avifién. En
recompensa obtuvo, en 1371, la dignidad de arce-
diano de Calatrava en la iglesia de Toledo. Pocos meses
después, en ese mismo afio, el Papa lo nombré obis-

po de Coimbra (Portugal).

Arzobispo de Toledo

Tras la muerte del arzobispo de Toledo, don Gémez
Manrique, en diciembre de 1375, el Cabildo toleda-
no se reunid para proceder a la eleccién de un nuevo
arzobispo. Fruto de esa reunién fue la designacion de
dos candidatos: el dedn de la catedral, don Pedro Fer-
nandez Cabeza de Vaca, que obtuvo un niimero impor-
tante de votos, y don Juan Garcia Manrique, obispo
de Orense y sobrino del difunto arzobispo. El resul-
tado de la votacién fue enviado a Roma en donde, co-
mo en otras ocasiones semejantes, la Santa Sede se

incliné por un tercer candidato. El papa Gregorio XI,
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Fig. 2 Juan de Borgofia, supuesto retrato del arzobispo
Pedro Tenorio en la Galeria de obispos de la sala capitular
de la catedral de Toledo, 1509-1510

que conocfia a Pedro Tenorio por haberlo designado
recientemente obispo de Coimbra, opté por su per-
sonay, el 13 de enero de 1377, lo nombré nuevo arzo-
bispo de Toledo.

Se da la circunstancia histérica y curiosa de que la
bula de su nombramiento se expidié en el barco don-
de navegaba el Papa, un dia antes de que la flota que
le transportaba desde Avifién a Roma enfilase la
desembocadura del Tiber, rumbo a la Ciudad Eter-
na, poniendo con ello fin a la estancia de los papas
en la ciudad francesa. Parece probable que el propio
Pedro Tenorio lo acompafiase en la travesia maritima,
pues estaba actuando como embajador del rey de Por-
tugal ante la sede apostélica.

Aunque fue un prelado embebido en los asuntos
politicos de su época, no descuidé sin embargo sus
deberes pastorales. Se rodeé de un consejo de sabios
eclesidsticos, algunos de ellos obispos sufragdneos, visi-
t6 personalmente la diécesis, y celebré un sinodo dio-

cesano en Alcald de Henares, en 1379, promulgando



unas constituciones que habfan de servir de norma
para la reforma del clero.

Entre sus més insignes colaboradores, hombres
capaces e inteligentes, se encontraban don Vicente
Arias, primer glosador de leyes del Fuero Real de Cas-
tilla, de quien dicen las crénicas de Aragén que era
«el mejor letrado del mundo»; el doctor Gonzalo Gon-
zélez, que escribié La Peregrina, una concordia de las
leyes del reino con el derecho comtn; don Juan de
[llescas, que goberné el arzobispado de Toledo duran-
te los afios que estuvo vacante, y su hermano Alon-
so de Illescas, obispo de Zamora y Burgos, ambos emi-
nentes juristas.

Dos acontecimientos eclesiales de graves conse-
cuencias, puesto que agudizaron la decadencia del
Papado y de la Iglesia haciendo imperiosamente urgen-
te la reforma integral de la Iglesia, cabeza y miembros,
se desarrollaron durante la vida de don Pedro Teno-
rio y en los que tuvo que intervenir, primero de for-
ma indirecta y después directamente: el destierro de

los papas en Avifién y el cisma de Occidente.

Fig. 3 Atribuido
a Ferrant Gonzilez,
detalle de la
escultura funeraria
del arzobispo Pedro
Tenorio realizada
para la capilla de
San Blas, ca. 1399

El destierro de los papas en Avifion

Habiendo fallecido en Perugia, en 1304, el papa
Benedicto XI, sucesor de Bonifacio VIII, a los pocos
meses de su eleccién, los cardenales reunidos en cén-
clave y divididos en dos bandos, unos partidarios
de Felipe IV de Francia y otros de la linea de Boni-
facio VIII, y no siendo capaces de ponerse de acuer-
do para elegir a uno de los cardenales presentes, fija-
ron su mirada en una persona de fuera del cénclave
y eligieron como nuevo papa al arzobispo de Bur-
deos, Bertrand de Got, que tomé el nombre de Cle-
mente V (1305-1314). Los cardenales, desde Peru-
gia, le invitaron a presentarse en Roma para su
coronacién, pero él rechazé el ofrecimiento por las
continuas revueltas de los romanos y mandé, a su vez,
que los cardenales se trasladasen a Lyon donde que-
rfa ser coronado.

Clemente V vivi6 durante dos afios sucesivamente

en Burdeos, Lyon, Poitiers y Toulouse, hasta estable-

cerse de forma definitiva en Avifién (1309), ciudad
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enclavada en el sur de Francia, en un pequefio terri-
torio perteneciente al emperador de Alemania, que
lo habia dado en feudo a la familia real de Nédpoles.
Posteriormente, el papa Clemente VI, en 1348, com-
praria este condado a la reina Juana de N4poles, pasan-
do a formar parte de los Estados Pontificios. Con la
decisién tomada por Clemente V se inicié la residencia
o destierro de los papas en Avifién, alejados de Roma
durante casi setenta afios. Las buenas condiciones cli-
miéticas de Avifién, ciudad bafiada por el rio Réda-
no y rodeada de verdes colinas, y las constantes pre-
siones del rey de Francia, Felipe IV, que querfa abolir
los decretos de Bonifacio VIII contra su persona y la
corona francesa, tener bajo su influencia al Papa, a
la vez que abolir la orden del Temple, motivaron la
equivocada decisién de Clemente V, dominado por el
rey francés. En enero de 1377, pasado mds de medio
siglo de residencia de los papas Juan XXII, Benedic-
to XII, Clemente VI, Inocencio VI, Urbano V y Gre-
gorio XI en suelo francés, este tltimo dio un paso defi-
nitivo y regres6 de nuevo a Roma, terminando con
la estancia de los papas en Avifién. Al llegar a la Ciu-
dad Eterna fij6é desde entonces la residencia papal
en el Vaticano, y abandond la habitual en el palacio
del Laterano.

Dos hechos eclesiales marcaron también este pe-
rfodo, de los cuales Pedro Tenorio conocerfa sus reper-
cusiones: la celebracién del concilio de Vienne y la
supresién de la orden de los templarios.

El concilio de Vienne (1311-1312), convocado y
presidido por Clemente V, conté con la presencia de
ciento catorce obispos y se celebré en tres sesiones
solemnes. Los temas previstos para tratar eran los
siguientes: la supresién de los templarios, el proceso
contra Bonifacio VIII, la posible convocatoria de una
cruzada para Tierra Santa, la reforma de la Iglesia, y
el problema de la pobreza tal como la entendfan algu-
nos frailes de la orden franciscana.

La orden del Temple fue suprimida por decisién
papal, en contra de la opinién de los padres conci-
liares. Esta decisién impidié que, segiin queria Feli-

pe IV el Hermoso, se abriese un proceso judicial con-

tra el papa Bonifacio VIII para declararlo hereje y
quemar su caddver. El concilio declaré plenamen-
te ortodoxo al papa difunto y al rey francés libre
de toda responsabilidad en el ultraje de Anagni.
La iniciativa de una cruzada en Tierra Santa no pros-
peré por los enfrentamientos existentes entre los
principes cristianos. Apenas se dieron pasos para
impulsar la reforma de la Santa Iglesia y simplemen-
te se aprobaron algunos cénones disciplinares, aun-
que poco eficaces. El concilio, finalmente, estudié
el problema de la pobreza en la orden franciscana
y condend ciertas ideas de Pedro Juan Olivi; intro-
dujo la ensefianza de las lenguas orientales en la uni-
versidad; y suprimié el movimiento de los «begar-
dos» y las «beguinas», hombres y mujeres que, sin
pertenecer a ninguna orden mondstica, hacian pro-
fesién de vida religiosa. Este movimiento afirmaba
que el hombre puede llegar a tal grado y tal estado
de perfeccién que en él no estd sujeto a ninguna
autoridad humana y se hace completamente inca-
paz de cometer pecado alguno; por tanto, no tiene
necesidad de orar, ni de ayunar y puede conceder
al cuerpo todo lo que éste le pida.

La supresion de la orden de los templarios bajo el
pontificado de Clemente V fue una verdadera trage-
dia, con repercusiones en el campo religioso-ecle-
sidstico y en la historia de las 6rdenes religiosas. El
sobreseimiento del proceso contra Bonifacio VIII, que
impulsaba tenazmente Felipe IV, habfa tenido un pre-
cio: la promesa de instruir un proceso contra los
templarios.

La orden del Temple tenfa su punto de apoyo en
Francia y constituia algo as{ como un reino dentro
de otro reino; un territorio independiente en los domi-
nios del rey francés, con caballeros, monjes-solda-
dos, con una gran preparacién y disciplina. Cierta-
mente, superada la etapa de las cruzadas, habfan
perdido parte de su disciplina y del espiritu evangéli-
coy evangelizador de sus origenes. Las inmensas rique-
zas acumuladas en sus monasterios les situaban como
una entidad bancaria fuerte en Europa. Sus fortale-

zas eran un lugar seguro y muchos nobles y personas



Fig. 4 Giorgio Vasari, Gregorio X1 traslada la sede papal de Avifion a Roma, fresco en la sala Regia de la basilica
de San Pedro de Roma

acaudaladas les confiaban la custodia de sus fortu-
nas. Felipe IV, celoso de su autonomia, pues depen-
dfan directamente del gran maestre de la orden y éste
del Papa, y ansioso de sus riquezas, decidié acabar con
la orden recurriendo a acusaciones absurdas de here-
jfas, malas costumbres y blasfemias.

Cuando el Papa consintié en abrir el proceso,
en 1307, el rey francés apresé cerca de dos mil tem-
plarios, incluido su gran maestre Santiago de Molay,
y confiscé todos sus bienes. Con diversas torturas les
obligé a confesar algunos delitos y crimenes, dema-
siado burdos para ser verdaderos. Algunos monjes
murieron en el fuego y la mayorfa permanecieron en
la cdrcel. El Papa, aunque presionado fuertemente por
el rey, se resistié a emitir un juicio y remitié el pro-

blema al concilio de Vienne. La mayorfa de los padres

conciliares, después de la lectura de los procesos, no
encontraron culpabilidad en los templarios y pidieron
que se les escuchase en el concilio, pero las presio-
nes de Felipe IV eran tan fuertes que el papa Cle-
mente V decidié la supresién. En la bula Vox in excel-
50 (1312) especificaba que la supresién se hacfa no en
virtud de una sentencia judicial, sino por una dispo-
sicién de cardcter administrativo. Los bienes mate-
riales se asignaron en Francia a la orden de San Juan;
en Espafia, a las ordenes militares espafiolas; y en Por-
tugal, a la orden de Cristo, fundada expresamente para
heredar esos bienes. El juicio sobre la tragedia de los
templarios esta hoy dfa fuera de toda discusién. Eran
inocentes, aunque a principios del siglo X1V no tuvie-
ran ya aquel espiritu noble y evangélico que les habia

dado origen.
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La estancia de los papas en Avifién fue en su con-
junto negativa para la Iglesia. Decayé internamente
la imagen del Papado por la necesidad constante de
contar con la proteccién, a la vez que sometimiento,
de la monarquia francesa, por el afrancesamiento de
la Santa Sede y las numerosas promociones de car-
denales franceses y por el creciente influjo del cole-
gio cardenalicio en los asuntos de la Iglesia. Igual-
mente decay6 la imagen externa del Papado porque
daba la impresién de que al Papa tnicamente le inte-
resaban los intereses politicos de Francia, porque el
pueblo cristiano se acostumbré a ver en él a un jefe
politico y no al pastor de la cristiandad, porque las
campafias de desprestigio de Felipe IV y los espiri-
tuales franciscanos contra Bonifacio VIII acabaron
por infiltrar en las mentes cristianas la posibilidad de
que el Papa pudiera caer en la herejfa, y porque se
abusé de las sanciones eclesidsticas, con continuas
condenas papales, excomuniones y entredichos, apli-
cadas mds por intereses politicos y financieros que
pastorales y sin ningtin efecto prictico. Finalmente,
el sistema financiero inventado por los oficiales de
Avifién contribuyé también grandemente a la deca-
dencia del Papado, por los siguientes motivos: por-
que la positiva centralizacién del gobierno de la Igle-
sia fue acompafiada de una politica financiera indigna,
porque los papas avifioneses abusaron sin reparo de
la simonia y el favoritismo, porque los gravosos
impuestos no eran conforme a lo establecido cané-
nicamente y se emplearon para dar fastuosidad a las
cortes papales y cardenalicias, porque la base prin-
cipal de ingresos eran los «reservados» eclesidsticos,
y porque el sistema financiero de Avifién desperté
una oposicién nacional en toda Europa y fomenté
la acumulacién de beneficios eclesidsticos.

Don Pedro Tenorio conocié y vivié personal-
mente la etapa final de ese perfodo histérico duran-
te sus afios como profesor y como representante en
Avifién de los reyes de Castilla y de Portugal. Estos
hechos influyeron, sin duda, en su comprensién de
la vida eclesidstica y en la toma de decisiones como

gobernante.

El «Cisma de Occidente»
y la postura del arzobispo Tenorio

Muerto Gregorio XI (1378), al poco tiempo de su
regreso a Roma, los cardenales presentes en Roma,
en ndmero de dieciséis, se reunieron en cénclave
para elegir un sucesor. El pueblo romano, temeroso
de que fuese elegido un papa francés y de que se tras-
ladase de nuevo la curia a Avifién, se arremoliné ante
el cénclave exigiendo un papa «romano o, al menos,
italiano». Ante el miedo que les infundfa la plebe y
al no lograr ponerse de acuerdo en uno de los car-
denales presentes, pensaron en una persona de fue-
ra del cénclave y por unanimidad eligieron al arzo-
bispo de Bari, Bartolommeo da Prignano, que se
encontraba en Roma, pero que no era cardenal. Adn
no se habfa anunciado la eleccién al pueblo cuan-
do éste irrumpié en la sala del cénclave. En la con-
fusién todos creyeron que el elegido habfa sido el
anciano cardenal italiano Tibaldeschi, al cual le tri-
butaron honores de papa, mientras los cardenales
hufan de Roma. Aclarado el error, los romanos acep-
taron pacificamente que se hubiese elegido otro papa
italiano.

A la mafiana siguiente fue entronizado el nuevo
papa, que tomd el nombre de Urbano VI (1378-1389),
el dltimo elegido fuera del colegio de cardenales. La
noticia de la nueva eleccién fue comunicada a toda la
cristiandad y los cardenales que se encontraban en
Avifién escribieron cartas de felicitacién. En el com-
portamiento correcto de los cardenales durante la coro-
nacién y en los meses siguientes radica la legitimi-
dad de este pontificado pues, aunque la eleccién fue
dudosa e irregular, los cardenales no manifestaron nada
en contra cuando ya no existfa peligro de que el pue-
blo romano atentase contra su integridad fisica.

Urbano VI, inmediatamente, manifesté un carac-
ter orgulloso y autoritario, especialmente con los car-
denales. Indtiles fueron las llamadas a la moderacién
por parte de Santa Catalina de Siena. Los cardena-
les se sintieron ofendidos ante las continuas vejacio-

nes y reaccionaron negativamente, lo que provocé



una crisis en la Iglesia que duré casi cuarenta afios,
el llamado gran «Cisma de Occidente» (1378-1414).

Las cosas llegaron a tal extremo que trece carde-
nales se trasladaron en agosto a Anagni y desde all{
hicieron piblica una declaracién en la que afirmaban
que la eleccién de Urbano VI habfa sido forzada, con
coaccidn, y que por tanto no era valida. A ellos se unié
muy pronto el cardenal espafiol Pedro de Luna y los
también cardenales Orsini, Brossano y Corsini. Bajo
la proteccién de los reyes de Francia y Ndpoles, estos
cardenales se trasladaron a la ciudad de Fondi y alli
eligieron un nuevo papa en la persona del cardenal
Robert de Genéve, pariente del rey de Francia, que
tomé el nombre de Clemente VII (1378-1394). Este
intenté entrar en Roma, pero los soldados de Urba-
no VI se lo impidieron y tuvo que marcharse a Avi-
fién a esperar otra oportunidad mas propicia.

Las consecuencias de esta doble eleccion fueron de
extrema gravedad: dos papas, uno romano y otro avi-
fionés; la Europa cristiana dividida en dos obediencias,
con dos territorios enfrentados. Los dos papas se exco-
mulgaron mutuamente, con lo que, nominalmente,
toda la cristiandad estaba excomulgada. El papa Urba-
no VI complicé adn més la situacién al excomulgar a
la reina Juana de Ndpoles, protectora del antipapa Cle-
mente VII, y conceder la corona del reino de Népo-
les a Carlo di Durazzo. Este, en una expedicién mili-
tar, conquisté Ndpoles e hizo ajusticiar a la reina Juana.
Pronto surgié la enemistad con Urbano VI, que lo exco-
mulgé y depuso.

Habiendo fallecido Urbano VI en 1389, el cisma
podfa haber terminado si los cardenales romanos
hubiesen reconocido a Clemente VII, pero prefirie-
ron elegir a un nuevo papa: Bonifacio IX (1389-1404),
al que muy pronto sucedieron Inocencio VII (1404-
1406) y Gregorio XII (1406-1415). A su vez, Cle-
mente VII murié en 1394. Los cardenales avifioneses,
en contra de la voluntad del rey de Francia y de la Uni-
versidad de Parfs, eligieron también ellos un nuevo
papa, el cardenal espafiol Pedro de Luna, que tomé
el nombre de Benedicto XIII (1394-1417). El cisma

se mantenia en vigor.

Inmediatamente se elaboraron planes para resol-
ver esta crisis eclesial. Se ensayaron tres vias o cami-
nos: la via de la cesién, invitando a los dos papas a
renunciar al Papado, abdicando espontdneamente, pero
se negaron; la via del compromiso, aceptando ambos
papas someterse al arbitraje de un tribunal, donde cada
uno presentaria sus razones, con el compromiso de res-
petar la sentencia que se dictase, pero el plan fracas;
y la via de convocar un concilio universal que de for-
ma irrevocable, y prescindiendo de los dos papas en
litigio, diera una solucién al cisma. Esta tercera via,
basada en un error teolégico llamado conciliarismo,
porque afirma que el concilio es superior al papa, fue
la que comenzé a dar los primeros pasos y la que final-
mente darfa una solucién a este grave conflicto.

Desde 1408 en toda la cristiandad se pensaba que
el inico camino posible era la convocatoria de un con-
cilio general. Un grupo de cardenales se constituye-
ron en colegio cardenalicio auténomo y decidieron la
convocatoria de un concilio ecuménico en Pisa (1409).
Sus primeras decisiones fueron las de declarar sede
vacante, deponer por herejes y cismaticos a los dos papas
y, reunidos en cénclave, elegir un nuevo papa que tomé
por nombre Alejandro V (1409-1410). Su nombra-
miento fue reconocido por la mayorfa de los principes
catdlicos, pero no tuvo tiempo de imponer su autori-
dad pues murié prematuramente. A su muerte fue ele-
gido Juan XXIII (1410-1415), hombre excesivamente
mundano y de costumbres reprobables. Ahora en lugar
de dos papas, la cristiandad tenfa tres (el romano Gre-
gorio XII, el avifionés Benedicto XIII y el pisano Juan
XXIII), en lugar de una «diabélica duplicidad», habia
surgido una «maldita triplicidad». Establecer quién era
el papa legitimo era todavia m4s dificil. La dnica solu-
cién para solventar este cisma era la convocatoria de
un nuevo concilio general en la Iglesia.

A instancias del emperador Segismundo, y con
el respaldo inicial de Juan XXIII, se iniciaron las sesio-
nes del concilio de Constanza (1414-1417). E1 6 de
abril de 1415 el concilio aprobaba el decreto Sacro-
sancta, en el cual se declaraba: primero, que el concilio

reunido en Constanza representaba a toda la Iglesia,
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y por tanto era ecuménico; segundo, que su poder le
venfa directamente de Cristo; y tercero, que todos,
incluido el Papa, le debian obediencia. El decreto
era la expresién de las ideas conciliaristas reinantes,
pero una auténtica herejfa.

Poco tiempo después Juan XXIII, que habfa aban-
donado el concilio nada mas iniciarse las sesiones,
sumiéndolo en una crisis, era arrestado. Se presenta-
ron graves acusaciones contra él y fue depuesto. Murié
en 1419. Gregorio XII hizo saber que estaba dispues-
to a abdicar si se reconocia que el concilio habfa sido
legitimado y convocado por él. Asi se hizo y terminé
su vida como cardenal de Porto. Muri6 en 1417. Res-
pecto a Benedicto XIII, el emperador Segismundo acu-
di6 a Perpifidn para hablar con él y lograr su abdica-
cién, pero el papa Luna rechazé enérgicamente la
propuesta. El concilio entonces lo depuso, acusan-
dolo de perjuro, cismético y hereje, y €l se retir6 a
Pefifscola donde muri6 en 1423 convencido de su legi-
timidad. Los cardenales reunidos en Constanza entra-
ron en cénclave y eligieron como nuevo papa al car-
denal Otonne Colonna, que tomé el nombre de
Martin V (1417-1431). El «Cisma de Occidente»
habfa concluido. El nuevo papa clausuré el concilio
declarando que aprobaba todo lo que éste habia deter-
minado conciliarmente en materia de fe. Quedaba
excluida, por tanto, la teorfa conciliar.

En el intrincado problema del «Cisma de Occi-
dente» el arzobispo don Pedro Tenorio, cabeza de la
Iglesia espafiola, actud inicialmente con extrema pru-
dencia; posteriormente resultaba muy dificil descubrir
dénde estaba la verdad y qué papa era el legitimo.
La autoridad de Tenorio como gran letrado inspiré
la conducta del rey castellano, que en un principio
se decanté por Urbano VI, el papa de Roma, en la
asamblea celebrada en Illescas (1378) y en el sinodo
diocesano de Toledo celebrado en Alcald (1379); des-
pués adoptd una actitud de neutralidad activa, hasta
que se descubriese la verdad; finalmente, después del
concilio nacional de Palencia, celebrado en 1388 bajo
la presidencia del cardenal Pedro de Luna, recono-

cié como papa verdadero a Clemente VII.

Pedro Tenorio, con el fin de ayudar a solucio-
nar el problema, elaboré unos dictdmenes o infor-
mes candnicos y, en vista de las grandes contradic-
ciones que aparecieron en ellos, opté por promover
la via del concilio general, que era la que propug-
naba la Universidad de Parfs, arrastrando consigo el
parecer de buena parte de los prelados castellanos.
En su momento apoyé también, buscando el final
del cisma, las vias del compromiso y de la renun-
cia. Sin embargo, a pesar de todos los esfuerzos rea-
lizados, no pudo contemplar su gozosa solucién, pues
la muerte le sobrevino antes de su desenlace final
y con muy poco entusiasmo por el papa de Avifién,
Benedicto XIII, a cuya obediencia pertenecia por

decisién real.

Intervenciones en la politica de Castilla

La vida de don Pedro Tenorio se desarrollé durante
el reinado de cinco grandes reyes, Alfonso XI, Pedro I,
Enrique II, Juan I y Enrique III, participando activa-
mente en la politica de los cuatro dltimos, en la que
destac6é como gran gobernante.

En materia de politica interior Pedro Tenorio
desempefi6 el papel de consejero principal durante
el reinado de Juan I de Castilla (1379-1390). For-
mo¢ parte del Consejo de Regencia durante la mino-
rfa de edad de Enrique I1I (1390-1393), que condu-
jo al enfrentamiento entre dos bandos, en uno de
los cuales militaba el arzobispo, el cual estuvo encar-
celado un cierto tiempo por sus adversarios. Por es-
te motivo la corte estuvo en entredicho y el rey ex-
comulgado.

En el aspecto militar dirigié contra Portugal la
batalla de Troncoso, donde fue derrotado; y estuvo
encargado de los preparativos de la guerra de Gra-
nada, que no llegé a declararse. Ante la inespera-
da muerte de Enrique II (1379), tuvo que desple-
gar todas sus dotes de politico, sobre todo durante
la minorfa de Juan I, en cuyo reinado gozé de gran

ascendiente.



Fig. 5 Puente sobre el rio
Tajo mandado edificar

por Pedro Tenorio en la
actual poblacién de Puente
del Arzobispo (Toledo)

Obras y fundaciones del arzobispo
Tenorio en la didcesis

A pesar de los turbulentos tiempos que le tocaron vivir,
don Pedro Tenorio dispuso de tiempo y recursos para
realizar obras de interés religioso, piblico y social. Las
mias destacadas son las siguientes:

« El claustro bajo de la catedral primada, construido
bajo la direccién del arquitecto Rodrigo Alfonso. El
14 de agosto de 1389 se colocé la primera piedra en
el lugar donde antes habfa estado parte del mercado
de la ciudad o alcan4.

+ La capilla de San Blas, levantada unos afios més
tarde en el dangulo norte del claustro, como lugar para
su enterramiento; la doté econémicamente vy erigié
en ella una fundacién piadosa de varios capellanes
para llevar adelante los fines de la misma. La capi-
lla esta formada por una planta cuadrada de diez
metros de lado, sillares de piedra y ladrillo y cubier-
ta por béveda gética de ocho arcos que encuadran
las magnificas pinturas trecentistas, de influencia ita-

liana y cuyo autor principal fue Starnina. Los muros

conservaban unas magnificas pinturas aunque hoy

estdn en gran parte desaparecidas. En el centro se
encuentran dos sepulcros: el de don Pedro Tenorio
y el de Vicente Arias, su secretario, hermosamente
tallados.

+ Un puente sobre el rio Tajo, construido junto
a la poblacién llamada hoy Puente del Arzobispo,
para permitir el trdnsito del ganado de la Mesta y
de los peregrinos a Guadalupe. En aquel lugar sur-
gié un nicleo de poblacién a la que doté de fuero,
Villafranca del Puente del Arzobispo, en la cual
edificé un hospital bajo la proteccién de Santa Ca-
talina para la crianza de nifios expésitos, cura de
mujeres y hombres y albergue de peregrinos. Uni-
da al hospital, erigié una fundacién piadosa, dotada
de cinco capellanfas, con el cargo de cantar el ofi-
cio divino diariamente, de celebrar tres misas cada
dfa, la conventual, una por los arzobispos vivos y
difuntos y otra por los bienhechores, y con la tarea
de administrar las rentas del hospital y de la fun-
dacién, y de atender a los enfermos y peregrinos que

alli llegasen.
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+ El puente de San Martin, en la ciudad de Tole-
do, levantando su torreén y actual estructura. Igual-
mente, restauré y aumentd las torres del castillo de
San Servando, en Toledo, y también los castillos
de Almonacid, Canales y La Guardia en la provincia
toledana.

+ La colegiata de Talavera de la Reina, fundada por
don Rodrigo Jiménez de Rada, hacia 1211, a la que
aumento las rentas y los ministros que en ella servi-
an y quiso que éstos viviesen en un edificio erigido en
un lado de €, sin conseguirlo.

+ El monasterio de Santa Catalina, en Talavera de
la Reina, al que dot6é de numerosas rentas, y enco-
mendd a su querida orden de los Jerénimos.

+ Construcciones de castillos y torres defensi-
vas en Santorcaz, Alamin, Alcal4 la Real y Cazor-
la. Reconstruccion del monasterio de Guadalupe
(C4ceres). El lugar de Villafranca del Arzobispo
(Jaén), en el Adelantamiento de Cazorla, le debe su
titulo de villa.

Ademads reunié una rica coleccién de cédices

de su propiedad que fue donada a la catedral de
Toledo.

Muerte y enterramiento

Don Pedro Tenorio dicté un amplio y detallado tes-
tamento en Alcald de Henares, el 4 de noviembre de
1398, ante Juan Rodriguez de Jaén y Gonzalo Gémez.
Murié en la ciudad de Toledo, el 28 de mayo de 1399,
domingo de Pentecostés, siendo enterrado en el lugar
que él habfa elegido y construido para su enterramiento,
la capilla de San Blas en la catedral de Toledo.

En el sepulcro contiguo, seguramente de la misma
mano y algo mas bajo, yace su sobrino, el obispo don
Vicente Arias Balboa (;-1414), que fue promulgado
obispo de Plasencia en el afio 1404, desde donde pro-
clamo varias leyes para recaudar impuestos y aumen-
tar las arcas muy debilitadas de la diécesis. Conocido
por ser un gran jurista y terco defensor del pago de diez-
mos, escribié dos importantes libros que crearon juris-
prudencia: Glosa al Fuero Real y Comentarios al orde-
namiento de Alcald. Actualmente se siguen estudiando
sus escritos e incluso existen tesis doctorales sobre sus
informes juridicos. Termind su vida en Toledo ayudando
a su tio en la direccién de la archididcesis en momen-

tos muy cruciales de la historia de Espafia.

Fig. 6 Atribuido a Ferrant
Gonzilez, detalle de la escultura
funeraria del obispo Vicente
Arias Balboa, sobrino de Pedro
Tenorio, realizada para la capilla
de San Blas, ca. 1399



La catedral de Toledo hacia 1400

Un centro creador en constante transformacién

Isidro G. Bango Torviso

Nuestra sociedad tiene un concepto de catedral géti-
ca falso y arbitrario. El siglo XIX conformé una visién
cultural del tema que no responde a la realidad de la
época en la que se construyeron las catedrales, sino
al mundo roméntico en el que se generd primero el
gusto y el carifio por un pasado denostado por las sufi-
ciencias academicistas, y después un deseo de cono-
cimiento y estudio por una realidad artistica practi-
camente desconocida, por no decir despreciada. Con
un planteamiento asf se abordé la restauracién de
los edificios medievales, y en realidad lo que se con-
sigui6 fue crear una imagen estereotipada de algo que
nunca fue.

La restauracion de la capilla de San Blas nos per-
mite evocar un espacio de arquitectura real de lo que
fue la fabrica medieval. No un edificio de muros des-
carnados que nos muestra los materiales en estado
puro, con una estética claramente de los siglos XIX y XX,
sino una arquitectura pintada buscando su mejor con-
servacién y unos efectos mds pldsticos de lo arqui-
tecténico segin férmulas antiguas en plena vigencia
durante la Edad Media.

La catedral de Toledo durante la segunda mitad
del siglo X1V resulta un ejemplo paradigmético para
comprender la teorfa de un proceso constructivo de
un proyecto catedralicio. La enormidad del proyecto

y las condiciones econémicas ralentizaron el proce-

so de las obras. No ya los afios, sino los siglos, se su-
ceden y los trabajos se eternizan. ;Hasta cudndo el pro-
yecto es valido? ;A quién le interesa la unidad del
proyecto? Necesidades funcionales, caprichos perso-
nales, adecuacién al progreso de los conocimientos
técnicos y estéticos son, entre otras muchas circuns-
tancias, agresores constantes. Ciertamente que todo
esto es enemigo de la unidad tedrica, pero no es menos
cierto que gracias a ellos surgieron en el panorama

artistico verdaderas obras maestras.

La memoria de los poderosos transforma
el proyecto inacabado

Los mds poderosos de la sociedad no se conforma-
ban con el protagonismo que su poder y prestigio
les habfan conferido durante su vida. Ansiaban que
su memoria permaneciese a la vista de todos duran-
te el resto de la eternidad. A este respecto la catedral
de Toledo se convertfa en el marco arquitecténico
mds solemne y extraordinario que podfan imaginar.
Monarcas y prelados compitieron en acotar espa-
cios del templo donde el pueblo pudiera contemplar
la piedad y la magnificencia de los que dormian el
suefio eterno en sus extraordinarias y suntuosas capi-

llas funerarias.
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: A Fig. 7 Plano de la catedral de Toledo
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de Santa Lucia 17.Capilla de los Reyes Viejos 18.Capilla del Santo Sepulcro 19.Capilla de Santa Ana 20.Capilla de San Juan Bautista 21.Capilla de San Gil
22.Acceso a la Sala Capitular 23.Capilla de San Nicolds 24.Capilla de la Trinidad 25.Capilla de San Ildefonso o de Gil Alvarez de Albornoz 26.Capilla de
Santiago o de Alvaro de Luna 27.Capilla de los Reyes Nuevos 28.Capilla de Santa Leocadia 29.Capilla del Cristo a la columna 30.Entrada a la antesacristia y

a la Sacristia Mayor 31.Capilla y antecapilla de Nuestra Sefiora del Sagrario 32.Puerta del Reloj 33.Capilla de San Pedro o de Sancho de Rojas 34.Puerta de Santa
Catalina 35.Capilla de la Piedad 36.Capilla Bautismal 37.Capilla de la Virgen Antigua 38.Capilla de Teresa de Haro 39.Puerta del Arzobispo 40.Puerta de la
Presentacién 41.Puerta de la Torre 42.Puerta del Perdén 43.Puerta del Infierno 44.Puerta del Juicio Final 45.Puerta del Mollete 46.Claustro 47.Capilla de San
Blas o de Pedro Tenorio 48.El Ochavo 49.El Transparente

Cuando se popularizé el deseo de crear capillas pri- llas que podfan ser destinadas a funciones particula-
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vadas con usos funerarios se inicié un proceso de desin-
tegracién de las grandes fabricas de los edificios rom4-
nicos. Los muros perimetrales de éstos se rompfan para
abrir puertas que comunicasen con construcciones
que, como excrecencias, iban transformando y ocul-
tando la imagen exterior del conjunto. La aparicién
de la arquitectura gética en principio puso fin a esta
accién tan destructora de la unidad de los proyectos
arquitecténicos. La catedral toledana es una muestra
de cémo un templo se organiza teniendo en todos

sus muros perimetrales, entre los contrafuertes, capi-

res, generalmente un espacio de uso restringido a per-
sonas o grupos sociales. Los beneficios de estas capi-
llas no sélo afectaban a la mejor conservacién del
edificio, sino que ademds su venta facilitaba la finan-
ciacién de los enormes costos que suponfan las obras
de un proyecto que se prolongaba durante siglos.
Cuando se llevaban ciento treinta afios de cons-

truccién y atin quedaba mucho por concluir, el deseo de

Fig. 8 Vista de la doble girola de la catedral de Toledo
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Fig. 9 Juan de Borgofia, supuesto retrato del arzobispo
Gil Alvarez de Albornoz en la Galeria de obispos de 1a sala
capitular de la catedral de Toledo, 1509-1510

algunos de figurar por encima de sus iguales puso fin
al sentido unitario de la catedral de Toledo. Las capi-
llas de la girola tenfan un caricter uniforme e igua-
litario dentro del tamafio del grupo. La condicién
humana no podia permitir esto. Los més poderosos
consegufan marcar distancias haciendo que su capi-
lla contase con una decoracién llevada a cabo por los
artistas mas famosos de la época, incluso que las lumi-
narias y los objetos sagrados para el culto fuesen los
mds suntuosos que los orfebres del momento pudie-
ran cincelar. La dotacién de un nimero considera-
ble de capellanes para la celebracién de solemnes y
extraordinarias honras finebres contribufa a perpe-
tuar la memoria de quien alli reposaba el suefio eter-
no. Sin embargo todo esto no era suficiente para satis-
facer el ego de algunos egregios sefiores. Todas las
capillas estaban constrefiidas por el marco arquitec-
ténico, y su monumentalidad debfa ser la misma para
todas. Pero, en el fondo, nada m4s humano que que-

rer destacar por el tamafio. S6lo un personaje de la

valfa y prestigio del cardenal Gil Alvarez de Albor-
noz, arzobispo de Toledo entre 1338 y 1350, fue capaz
de someter la tenacidad del Cabildo catedralicio que
se resistfa a romper la unidad espacial y volumétri-
ca del proyecto original. El sefior arzobispo exigia las
tres capillas que ocupaban el centro de la girola, pues
sélo asi conseguirfa la superficie suficiente para edi-
ficar el monumental conjunto funerario que debia
perpetuar de manera admirable y magnifica su memo-
ria por el discurrir de los siglos. Se expropiaron dere-
chos de sepultura, se trasladaron los cuerpos alli ente-
rrados y al fin se derribaron los antiguos absidiolos
centrales de la girola.

Todo parece indicar que la eleccién no habia sido
gratuita: se buscaba intencionadamente reprodu-
cir un modelo. La forma poligonal de la capilla

recuerda iglesias funerarias o templarias, pero en

Fig. 10 Jenaro Pérez Villaamil (dib.), Aug. Mathieu (lit.),
Bayot (figs.), La capilla de San lldefonso en la catedral de Toledo,
[1842], litograffa, 391 x 310 mm, publicada en Espara artistica
y monumental, Paris, A. Hauser




Fig. 11  Sepulcro de Juana
Manuel de Castilla, mujer

de Enrique I, en la capilla de
los Reyes Nuevos de la catedral
de Toledo, ca. 1381

definitiva, unas y otras rememoraban la estructura
central del Santo Sepulcro. Y la misma dependen-
cia habrifa que sefialar para la disposicién axial con
el templo. Gil Alvarez de Albornoz, arzobispo de
Toledo, cardenal de la curia pontificia, valedor con
la diplomacia y con las armas de los papas Clemen-
te VI, Inocencio VI y Urbano V, no podia tener un
monumento funerario como el comdn de sus igua-
les. El s6lo podia aspirar a ser un émulo del mismo
Jesucristo. Su capilla funeraria y la catedral prima-
da de Espafia deberfan adquirir la misma organiza-
cién topografica y el perfil volumétrico que tenfan
la gran rotonda y la basilica constantinianas en Jeru-
salén. Muri6é Albornoz en Viterbo el afio 1364. Tres
afios después su cuerpo serfa transportado en hom-
bros desde Asis, donde fueron enterradas sus visce-
ras, hasta Toledo. Por disposicién de Urbano V se

concedié indulgencia plenaria a todos los que ayu-

dasen a su conduccién durante algtin trecho del cami-

no. Por entonces la capilla ya habia sido concluida
en sus partes mds importantes.

El anénimo arquitecto resolvié admirablemente
todos los problemas técnicos y estéticos que suscita-
ba la articulacién de una planta octogonal con los tres
planos centrales de la girola. Se inicia con esta obra
una interesante serie de monumentos ochavados de
finalidad funeraria en la arquitectura del Gltimo Géti-
co hispano.

Los reyes de la casa de Trastdmara establecieron
en la catedral su pantedn, pero no fueron tan osados
como Albornoz y respetaron la unidad de la f4brica.
El fundador de la dinastfa y del panteén, Enrique II,
dispuso en su testamento, fechado en Burgos el 29 de
mayo de 1374, que se le enterrase en una capilla «como
de Rey, en la Iglesia de Sancta Maria de Toledo, delan-

te de aquel lugar do anduvo la Virgen Sancta Marfa [...].
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E mandamos e tenemos por bien que en el dicho lugar
sea fecha una capilla la mas honrada que se pudiere».
El monarca serfa sepultado en ella a su muerte en 1379.
Dos afios después, lo serfa también su esposa Juana
Manuel [fig. 11], y Enrique Il en 1406, y doce afios m4s
tarde Catalina de Lancaster. No les movi6 la cons-
truccién de un espacio grandioso, sino la piedad de estar
junto al lugar en el que habfa sucedido la aparicién de
la Virgen (Pilar de la Descensién). El pantedn ocupa-
ba los dos tramos occidentales de la nave pequefia sep-
tentrional. La arquitectura se restringfa a las barreras
que delimitaban los tramos, mientras que la escultura,
tanto la monumental como la de los bultos funerarios
respondfa a esquemas muy convencionales.

Aunque el atrevimiento de Gil de Albornoz no
afect6 a la piedad regia, abrié un camino de emula-
cién que acabarfa con la unidad perimetral de la cate-
dral. El arzobispo Sancho de Rojas (1415-1422) encar-
g6 al arquitecto Alvar Martinez la construccién de
su capilla funeraria, que terminaria estando bajo la
advocacién de San Pedro. Su deseo de monumenta-
lidad, y el condicionamiento del espacio disponible
no permiten un gran ochavo, teniendo que conten-
tarse con un espacio mds convencional, pero que en

realidad es toda una iglesia de dos tramos y un 4bsi-

de poligonal. La carrera por acotar més espacio y por

alcanzar una m4s excelsa monumentalidad ya no tenfa
limites. En 1430 don Alvaro de Luna edificarfa su capi-
lla en la girola empequefieciendo la de Albornoz vy,
sobre todo, rompiendo el efecto compositivo tnico

que tan sabiamente habia sido buscado.

Las obras del obispo Tenorio

Bajo la proteccién de Gregorio XI, Pedro Tenorio,
obispo de Coimbra, es promovido al arzobispado de
Toledo el 13 de enero de 1377. Gobernaria la sede has-
ta su muerte, el 18 de mayo de 1399. Profundo cono-
cedor de la gramdtica, la retérica y la filosofia, un
exilio forzado le llevé a estudiar leyes en Italia y a
situarse en la corte pontificia. Al acceder a la sede
toledana seguramente su satisfaccién personal era muy
grande tanto por su origen como por ocupar la dig-
nidad de un personaje tan admirado por él como fue
el cardenal Albornoz. Semejante a él en tantos aspec-
tos de su personalidad y vivencias, don Pedro despleg
sus habilidades politicas, militares y religiosas en un
ambito geografico m4s restringido: el reino, y en la
curia pastoral de su arzobispado. Siendo un protago-
nista decisivo en la historia de su nacién, también lo

fue en los destinos de su Iglesia.

Fig. 12 Detalle

del sepulcro del obispo
Vicente Arias en

la capilla de San Blas



Bajo su prelatura la catedral toledana conocié un
fuerte impulso edilicio: se terminan algunas de las obras
privadas como la de la capilla funeraria de su admi-
rado Albornoz, o se realizan otras nuevas, como la
de San Blas, destinada a su sepultura; se contintda a
buen ritmo el cierre de las naves y se introducen en
éstas cambios sustanciales que adecuan el proyecto
original a los progresos arquitectdnicos, especialmente
a aquellos referidos a iluminacién e infraestructura de
soporte, abandonando obsoletos recursos de articu-
lacién mural; se dota la topografia catedralicia de espa-
cios que increiblemente todavia no tenfa, como el
claustro. De la importancia de estas obras arquitec-
ténicas, ellas hablan por sf mismas. El conocimiento
de sus constructores es la superacién de un largo pe-
riodo gris y anénimo. Son muchos los nombres pro-
pios que aparecen en la documentacién, especialmente
uno tan significativo como el arquitecto Rodrigo
Alfonso. Por primera vez las obras de la catedral ser-
viran de referencia artistica importante en su inme-
diato entorno geografico. El afan de imitar las nove-
dades de la catedral, el patrocinio de don Pedro e
incluso la presencia personal de sus maestros son deci-
sivos en una importante renovacién de la geografia
monumental que llega por el sur hasta el mismo
monasterio de Guadalupe.

Gracias a las investigaciones de Teresa Pérez Higue-
ra en el campo de la escultura nos encontramos una
larga serie de nombres perfectamente acorde con la
gran actividad que se realiza: el Maestro Luys, Pedro
Rodriguez, Ferrand Gonzélez, etc. Sin embargo, la can-
tidad de obra no representa una gran renovacién tem4-
tica, ni pldstica. Estos artistas, de técnica limitada,
de ambiciones plésticas cortas y muy ancladas en la tra-
dicién, apenas realizan con correccién obras de cardc-
ter funerario y relieves para adosar a muros de capillas,
coro y presbiterio. Las supuestas formas italianas detec-
tadas por algunos especialistas no son algo sentido,
sino simples ecos lejanos de copias, posiblemente de
dibujos que les sirvieron de modelo.

Esos modelos dibujados debfan corresponder a bue-

nos pintores italianos que por esos afios tuvieron en

la catedral toledana unos de los enclaves hispanos
de su arte m4s significativos. Aunque la obra de estos
artistas se ha perdido en su mayor parte, conserva-
mos ejemplos suficientes como para poder afirmar con
rotundidad que supusieron una renovacién radical en
el arte de la pintura. Entre los escasos testimonios exis-
tentes ain comprobamos dos aspectos que me pare-
cen absolutamente significativos para confirmar el
arraigo de esta nueva manera de hacer: pinturas de
indudables maestros de primera linea italianos y obras
de artistas locales que han asimilado su arte. La deco-
racién mural de la capilla de San Blas es un admira-
ble ejemplo de estos dos tipos de creaciones. El estu-
dio de estas pinturas es una muestra extraordinaria en
la que podemos comprobar cémo un artista italiano
aplica formas y técnicas a unas imdgenes, mientras que
otra parte de la capilla es decorada con formas «a la
italiana», pero con recursos técnicos m4s tradicionales.

Las peripecias humanas de Albornoz, primero, y
de Tenorio, después, justifican por sf solas la presen-
cia de artistas italianos en Toledo. El documento publi-
cado por Carmen Torroja sittia a Gerardo Starnina y
Nicolas de Antonio, pintores florentinos, trabajan-
do en la sede toledana en 1395: «Yo Gerardo Jaco-
po, pintor de Florencia, procurador que so de Nicolao

de Antonio, otrosi pintor de Florencia».

Un claustro para una catedral
y para marco escenografico de un pantedn

La catedral gética cerraba sus muros perimetrales por
la fachada occidental hacia los afios treinta del siglo
X1v, prueba de ello es la inscripcién de las puertas de
bronce de esta fachada: «Estas puertas fueron acaba-
das en el mes de marzo era de mil e CCC e sentanta e
cinco afios [1337]». Por entonces surgi6é un nuevo pro-
blema para los responsables catedralicios: la organi-
zacién de los servicios con una topografia claustral y la
urbanizacién del entorno del templo. La anchura de
las cinco naves de la iglesia habfa consumido la tota-

lidad del espacio de la mezquita incluido su patio (shan),
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incluso toda la parte al oriente de ésta que Jiménez
de Rada se habfa visto obligado a comprar para reali-
zar la cabecera del templo. Construida con esa preca-
riedad espacial, la catedral aparecia ahora constreiii-
da por el entramado urbano de su entorno. Ni siquiera
podia contar con el espacio destinado a enterramien-
tos que exigfan las partidas para los templos catedra-
licios: «Que las eglesias catedrales o conventuales hayan
cada una dellas quarenta pasadas a cada parte por
cementerio» (Partida primera, titulo XiiI, ley 1v).

El cardenal Gil de Albornoz compré terrenos con
el fin de organizar una plaza delante de la fachada occi-
dental en 1334. Pero la gran obra complementaria del
templo serfa el claustro y de €l se encargarfa don Pedro
Tenorio. En el siglo X1V, salvo excepciones, como en
la catedral de Pamplona, los claustros catedralicios
habfan perdido su sentido funcional bésico: organizar
unas oficinas donde el Cabildo llevase una vida some-
tida a regla. Por esta razén los antiguos claustros con-
taban con una organizacién similar a la de los monas-
terios: panda del pabellén del Cabildo (dormitorio y
capftulo entre otras dependencias); panda del refec-
torio y panda de la cilla. Para entonces ya nada de esto
era necesario, sin embargo la estructura del claustro
con sus cuatro galerfas o pandas segufa siendo muy dtil
pues suponia un cémodo desahogo del ceremonial pro-
cesional, un espacio para la actividad funeraria y para
un mayor aislamiento del culto del trafago urbano del
entorno. Tras el muro oriental del claustro se dispu-
sieron dependencias alargadas destinadas en distintos
niveles a servicios de la fbrica, docencia y bibliote-
ca. Con la construccién de la capilla de don Sancho
de Rojas esta zona sufrirfa una importante transfor-
macién En la parte septentrional, haciendo dngulo
con estas dependencias, se situaba la capilla funeraria
del arzobispo. El sentido de espacio piblico, donde
lo religioso pudiera contemplarse desde un 4ngulo més
civil, se hacfa patente, entre otras cosas, por situarse
en él la plataforma desde la que el vicario de la ciudad
administraba justicia. Asf el claustro se erigia en un
ambito polifuncional en el que no era menor su con-

cepcién como lugar de encuentro.

La situacién de la alcaicerfa en el costado septen-
trional de la catedral ofrecfa serias dificultades de com-
pradel terreno donde debfa erigirse el claustro. La resis-
tencia de los comerciantes fue doblegada por el arzobispo
gracias a un incendio que arruiné el mercado. Encar-
gado de las obras el maestro Rodrigo Alfonso, se colo-
c6 la primera piedra, segtn los Anales toledanos, el 14
de agosto de 1389. La construccién avanzé rdpida-
mente, pues se podfa dar por terminado en 1397. El
escudo de Tenorio en las claves de las bévedas con-
firma el protagonismo del arzobispo en su edificacién
[véase fig. 15]. Se compone de cuatro pandas de cin-
co tramos mds otro de rincén en cada una de las esqui-
nas. Un gran arco sin celosia se abre al patio central.

Ciertamente este claustro tenfa como finalidad
todo lo que hemos venido comentando, pero, como
vamos a explicar a continuacién, hubo un momento
en que todo en él giraba en funcién de la capilla fune-
raria que Tenorio se hizo construir en un dngulo. La
tradicién nos ensefia que los obispos que elegfan el
claustro catedralicio como lugar para su sepultura so-
lfan situarla en el centro de la sala capitular. Sélo cuan-
do ésta estaba ocupada por igual uso la desplazaban a
otro lugar. El ancho de la crujfa de las dependencias
orientales nos deja ver que dificilmente podfa dar el
tamafio necesario para la superficie de un ochavo de
tamafio conveniente. Este s6lo se podfa alcanzar en
donde ahora se encuentra. Se conseguia asf, a través
de la galerfa, una via directa entre el templo y la puer-
ta que el mismo arzobispo habfa abierto en la catedral.
El mensaje funerario de esta via no sélo estd marca-
do por tener en un extremo el panteén arzobispal, sino
por la advocacién de la puerta a Santa Catalina.

Sin duda Tenorio construyé el claustro para satis-
facer una de las carencias de la catedral, pero en un
determinado momento consideré que el segundo gran
conjunto arquitecténico de la catedral, que era obra
suya, debia organizarse teniendo en su pantedn el pun-
to de referencia, su vanagloria personal. En aquel
momento la nave de itinerancia de la catedral con-
ducfia a la capilla de Gil de Albornoz. Hemos referido

la intencién de este prelado al concebir esta ubicacién.



Fig. 13 Claustro bajo de la catedral de Toledo mandado edificar por el arzobispo Pedro Tenorio a partir de 1389

Tenorio buscaba un efecto similar en relacién con el
claustro y la articulacién con la iglesia. Era una de las
pretensiones més queridas de los poderosos del momen-
to el que sus capillas funerarias se convirtiesen en focos
de atraccién de los fieles, para ello no dudaron en recu-
rrir a la monumentalidad y artificio de las mismas, e
incluso en conseguir del pontifice la concesién de bene-
ficios espirituales a quienes las visitaran.

Si esto lo podemos deducir de la l6gica de la dis-
posicién arquitecténica, la decoracién mural lo con-
firma sin duda alguna. Todas las paredes perimetra-
les del claustro reproducian un amplio programa
iconogréfico pintado que fue concebido en funcién
del significado de la capilla y del claustro, y que tenfa
en ella principio y fin. Hoy dia estas pinturas no se

conservan, pero conocemos una detallada descripcién

de las mismas por parte del doctor Blas Ortiz (a. 1549).
Nada sabemos de su fecha exacta de ejecucién ni del
pintor o pintores que las realizaron, pero todo pare-
ce indicar que tuvieron un sentido unitario y que
fueron concebidas en funcién de la capilla de San Blas.
Resulta imposible afirmar que se hicieran totalmen-
te bajo su prelatura, pero se iniciaron entonces y s6lo
se entiende que se concluyeran como muy tarde en un
periodo inmediatamente después de su muerte, pues
no parece que mucho més tarde se tuviera tanto inte-
rés en su conclusién. Por la organizacion de la com-
posicién existen muchos contactos con los autores de
los murales de la capilla.

La pared correspondiente a cada tramo se distri-
buia en tres registros horizontales con una escena cada

uno, que en alguna ocasién se suprimfan para dedicar
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todo el espacio a una sola escena o a la adecuacién a
una puerta si la habfa. Estos tres registros iban sobre
una banda a modo de zécalo que evocaba de manera
unitaria la tierra: «Muchas imégenes de santos, cam-
pos de pasto y flores, villas, mar, montes, lagos, arro-
yos, pefiascos, llanuras, bosques, valles, arboles, pra-
dos, yervas, aves, rios y otras muchas cosas de este
género». Es un programa que pone su énfasis en el sen-
tido redentor del mensaje cristolégico, con un impor-
tante papel de la Virgen. Se inicia, junto a la puerta
de la capilla de Tenorio, con tres temas dedicados a
Adén y Eva, para a continuacién centrarse en San Joa-
quin y Santa Ana, padres de la Virgen, y continda con
los hechos de Marfa en relacién con la concepcién y
nacimiento de Cristo. Sigue con historias de la infan-
cia de Cristo y, para terminar, se suceden la vida publi-
ca, Pasién, Resurreccién, Ascensién y Juicio. El hecho
de que en estas escenas la Virgen tenga un papel excep-
cional responde a una devocién muy popular en la
Edad Media que tiene en ella la mejor intercesora ante
la muerte. Concluye el programa con la escena del Jui-
cio Final, junto a la entrada de la capilla. En esta entra-
da habfa otra composicién imponente y tremenda, de
un calculado terror apocaliptico: «Est4 pintada la bata-
lla en que el arcdngel San Miguel y sus dngeles, pelea-
van con el dragén, el qual cayendo con sus dngeles por
su sobervia disminuy6 el nimero de los dngeles». No
coincido con Blas de Ortiz en que esta composicién
fuera el primer tema del programa, sino que estamos
ante una imagen que conceptualmente lo sintetiza.
Y en este sentido debemos considerarla como un nexo
de principio y fin, con una clara intencién catequé-
tica muy querida por los te6logos medievales. Se repre-
senta aquf la ilustracién del Apocalipsis, XII, 1-18.
Como es bien conocido se trata de un pasaje de com-
pleja y ambigua interpretacién, pero conociendo la
funcién funeraria y el desarrollo del programa aqui
enunciado parece fuera de duda que es una prefigu-
racién de los condenados en el Juicio Final. Aunque
Ortiz no sefiala aquf la presencia de la Virgen, es bien
conocido que este pasaje apocaliptico también estad

relacionado con ella.

La capilla de San Blas

Cuando el claustro llevaba seis afios construyéndo-
se, don Pedro decidié edificar en él una capilla des-
tinada a convertirse en su panteén. Un documento
de 9 de noviembre de 1397 nos informa de una reu-
nién del arzobispo con el Cabildo en la que consta
la siguiente voluntad del prelado: «Habfa considera-
do de mandar enterrar su cuerpo en la dicha Iglesia,
para lo cual ordené de fazer una Capilla a honor y titu-
lo del Sefior S. Blas, la cual capilla é] mandava e man-
d6 fazer a sus propias expensas». El responsable de su
construccién fue el maestro mayor de la catedral,
Rodrigo Alfonso. Desde entonces se suceden nume-
rosas noticias que nos suministran nombres de oficiales
y peones y del progreso de la edificacién. El 20 de ene-
ro de 1399 ya se estd limpiando la capilla para cele-
brar la fiesta de San Blas. En febrero y marzo los tra-
bajos se centran en la portada y en la cubierta. El 14
de abril de ese mismo afio se preparan las bévedas para
la pintura: «Lunes catorce dfas de abril aben{ con Go-
calo Ferrdndez Ronquillo que rreuocase las bévedas
de la capilla de partes de dentro por ciento e ochen-
ta maravedis e por sus manos solas». Cuando da co-
mienzo el mes de mayo se empieza a cavar la sepul-
tura, que ya estd dispuesta el 17, un dfa antes de morir
don Pedro. Se le enterraria en ella el martes 20. Se
encarga entonces a Antén Ferndndez los altares. Ya
en diciembre se coloca la yacija con el bulto de don
Pedro sobre la sepultura.

La capilla es de planta cuadrada que se transforma
en ochavo mediante trompas nervadas. El tipo arqui-
tecténico es fruto de una experiencia bien conocida
en la tradicién arquitecténica hispana. Una peque-
fia sacristia rectangular se abre en un lateral del muro
oriental. Desde la misma planta el proyecto se mues-
tra con un aspecto demasiado sé6lido y macizo. Este

amazacotamiento muy evidente al exterior no le

Fig. 14 La capilla de San Blas con su decoracién
pictérica y los sepulcros del arzobispo Pedro Tenorio
y su sobrino Vicente Arias
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importaba mucho al arquitecto. Sin embargo, al cubrir-
se la capilla, el interior no mostraba la esbeltez espe-
rada. La documentacién nos suministra una noticia
sobre este aspecto y como don Pedro dispuso que se
tomasen las medidas necesarias para corregir este fallo:
«Que la dicha capilla que era baxa en ala e que con-
genia m4s afondarse porque commo deufa a respon-
diese el alta con el anchura por ende el dicho arco-
bispo mandé que fiziese afondar la dicha capilla tanto
quanto el suelo por ende».

El rebaje del suelo y una decoracién pictérica que
enfatiza las lineas arquitecténicas convierten el espa-
cio interior en un 4mbito de elegantes y esbeltas pro-
porciones. Las pinturas de San Blas representan una
revolucién en la decoracién mural de la arquitectu-
ra. Como en ningtn otro lugar de la Peninsula nos
sentimos aqui en un ambiente plenamente florenti-
no. Color, encuadres arquitecténicos, concepcién del
volumen y de la perspectiva, y proporciones de las figu-
ras responden a un sentimiento estético muy diferente
de lo que era tradicional en la pintura hispana. Como
nos dicen los restauradores en el apartado correspon-
diente de este libro, las técnicas de produccién inclu-
so el uso de los materiales demuestran que nos halla-
mos ante dos tipos de pintura: una que emplea recursos
propiamente italianos y otra que responde mds a usos
locales. Pese a estas diferencias de produccioén, el efec-
to pléstico e icénico del conjunto aparece bastante
homogéneo.

Resulta muy problematica una lectura de conjun-
to del programa iconogréfico, pues se ha perdido una
parte significativa de las pinturas. Los muros se divi-
dfan hacia su mitad en dos zonas: de la inferior ape-
nas conocemos algunas confusas descripciones; la supe-
rior es la mejor conservada. Una y otra debfan estar
estrechamente relacionadas, pues todavia podemos

detectar algunos indicios de ello. Asi, no es gratuito

que bajo la escena de Pentecostés se dispongan las figu-
ras de San Pedro; o que haciendo pendant con éstas
estuvieran las de San Pablo. En la pared oriental esta-
ria el retablo dedicado a San Blas y como es légico esce-
nas del santo, junto a la imagen del titular la repre-
sentacién orante del mismo don Pedro. Pero dejando
estas especulaciones bien analizadas por Blanca Pique-
roy centrdandonos s6lo en las pinturas altas, tendremos
que reconocer que existe un programa cristolégico desa-
rrollando especialmente los temas de Pasién y Juicio.
Sin duda recuerda por su organizacién el gran ciclo
figurativo del claustro, pero aqui se ha reducido sig-
nificativamente lo referente a la infancia y el prota-
gonismo de la Virgen. Por otro lado, la secuencia de
las imégenes y la eleccién del tamafio de las mismas
me resulta ciertamente aleatoria, aunque hay una ten-
dencia a que sigan un orden légico. En todo caso se
aprecia una clara composicién escenogrifica no tan-
to en funcién del programa iconogréfico en sf mis-
mo, como en el de la ordenacién del espacio, el yacen-
te y el pablico que contemplase el conjunto [véase
fig. 14]. No me parece que sea casual el gran tamafio
de la Crucifixién y su ubicacién frente a la puerta de
entrada. Hemos comentado cémo los fieles son recla-
mados por miltiples y diversos recursos a la puerta de
las capillas funerarias, en éstas unas rejas les permi-
ten contemplar el interior. Desde ese punto de vista
la capilla nos muestra, como si se tratase de un gran
telén de fondo, la espectacular composicién de la Cru-
cifixién y en primer término, bajo la misma, el sarcé-
fago de don Pedro. A la izquierda, en sus bancales de
piedra, el coro de los capellanes que elevan su salmo-
dia hacia el altar situado frente a ellos. En medio de
estos dos extremos el cuerpo sepultado del difunto. Asf
se nos transmite una imagen muy popular durante el
medievo: las oraciones ayudan a arrastrar el alma al

cielo superando los posibles escollos del purgatorio.



La capilla de San Blas en la catedral primada de Toledo

Jaime Castafién, Sabino Giovannoni, Juan Luis Blanco y Antonio Sdnchez-Barriga

Quiso el arzobispo don Pedro Tenorio (1328-1399)
ser enterrado en un espacio privilegiado de la santa
iglesia catedral de Toledo. Sin escatimar esfuerzos ni
medios, se roded de los mejores artifices de su tiem-
po para construir y decorar una gran capilla que puso
bajo la advocacién de San Blas. Dicha capilla esta
situada en el 4ngulo nordeste del claustro de la cate-
dral primada de Toledo, claustro que él mismo habia
mandado construir en la ultima década del siglo X1v
con un estilo y una magnificencia similares a los de
la gran catedral gética. El proyecto y la direccién de la
obra se la encomendé a Rodrigo Alfonso, el maestro

mayor que entonces tenfa la catedral.

El claustro

El arzobispo don Pedro Tenorio, como se cuenta en
el texto de Angel Fernandez Collado en este mismo
libro, promovié muchas edificaciones y restauracio-
nes importantes en Toledo, pero lo que le darfa m4s
fama como constructor es el claustro bajo de la cate-
dral toledana.

Narra Eugenio Narbona (1624) que éste se levan-
té en el solar que hasta entonces habian ocupado las
«alcaycerfas, que es el lugar donde las mercadurias

se venden». Ese lugar era cominmente conocido como

«alcand», palabra hebrea que servia para nombrar la
feria o el mercado. Las reticencias de algunos de sus
propietarios a desprenderse de los negocios que regen-
taban y marcharse, quedaron definitivamente aca-
lladas por un incendio que destruyé parte del merca-
do. Al abandonarse la zona, Tenorio aproveché para
adquirir ese lugar tan privilegiado y cercano a la cate-
dral. Narbona también narra el bulo que en aquel
momento se extend{a por la ciudad: culpaban al arzo-
bispo de haber provocado el incendio para llevar a
cabo su proyecto. Pero una vez logrado su propésito,
don Pedro coloca finalmente la primera piedra del
nuevo claustro el 14 de agosto de 1389.

Proyectado en un principio en una planta, tuvo
que adaptarse al relieve abrupto del terreno. Se asen-
t6 a seis pies (1,68 m) por encima del nivel de la cate-
dral con un alzado —de proporcién dupla— potente
y s6lido, preparado para soportar un segundo nivel que
no se construirfa hasta la llegada del pontificado del
cardenal Cisneros. Su estructura original es un bello
ejemplo de arquitectura gética que ha llegado a nues-
tros dias con afiadidos posteriores y sin la decoracién
pictérica original [fig. 13]. Sus galerias se cubren con
unas sencillas bévedas de crucerfa cuatripartita, en
cuyas claves se puede contemplar el escudo de Teno-
rio, el leén rampante barrado con bandas rojas sobre

campo de plata [fig. 15].
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Como en otras catedrales espafiolas, a falta de una
regla mondstica que ordenara la vida comunitaria de
los canénigos toledanos, el claustro nacié con una
finalidad estrictamente civil. Lejos de las necesidades
conventuales, fue un lugar —a decir de Narbona—
«donde pudiese la gente retirarse a la comunicacién
civil, quedando el templo s6lo para los fines suyos, ora-
cion vy sacrificios».

Incluso, la carencia de un edificio propio donde
reunirse hizo que el Ayuntamiento de la ciudad de
Toledo celebrara sus sesiones en el claustro. Con el
tiempo las diferentes salas comunicadas con sus gale-
rias se destinaron a finalidades muy variadas, como
por ejemplo almacenes donde guardar la cera, el acei-
te, las tapicerfas y el monumento de Semana Santa;
a capilla mozdrabe, antes de trasladarse a su ubicacién
actual; y, més tarde, a cabildo de verano, sala donde

se lefa la gramdtica o para otras necesidades.

La capilla en el claustro

Como hemos relatado anteriormente en el 4ngulo nor-
deste del claustro se erigi6 la capilla de San Blas, bajo
la direccién del citado Rodrigo Alfonso, quien con-
t6 con la valiosa colaboracién del maestro Alvar Mar-
tinez y su taller. Aunque en planta nacié disociada del
claustro, formando una especie de apéndice, resulta
evidente la relacién fisica y hasta formal —segin se
expondra méas adelante— que desde su origen tuvo
con el entorno arquitecténico que la rodea. En con-
creto, su entrada principal se abre directamente a la
galerfa o panda oriental del claustro, manteniendo
una unidad de estilo con la portada de enfrente, la
puerta de Santa Catalina. Carece, pues, de cualquier
conexién directa con el exterior. Ademdas comparte
con aquél uno de sus muros, el sur, sobre el que se asien-
tan la béveda de esquina del susodicho y la que cie-
rra la capilla.

Se accede a la capilla por una preciosa portada goti-
ca de arco apuntado cuyas arquivoltas estdn adorna-

das de follajes y una cresterfa dorada y rematada por un

Fig. 15 Clave de una béveda del claustro bajo de la catedral
de Toledo con el escudo de armas del arzobispo Pedro Tenorio

jarrén que descansa sobre la clave del arco [fig. 16]. Este
est4 incluido dentro de un cuerpo de arquitectura a
cuyos costados se alzan dos columnas de jaspe que estdn
coronadas por unos leones de medio cuerpo dorados.
Sobre estas columnas se levantan unas pilastras de pie-
dra blanca con la arista al frente con cresterias doradas,
igual que sus esquinas y molduras. En el centro de la
portada y sobre el arco hay un relieve de la Anuncia-
cién con figuras casi de tamafio natural. Encima cie-
rra la escena el Padre Eterno con el Espiritu Santo.

El portén de acceso es una magnifica puerta de
nogal de dos hojas, en las que tiene inscritas otras
dos menores para el paso ordinario. Se accede a la capi-
lla por cinco gradas del ancho de toda la puerta con
escalones formados por piedras blancas y negras.

El interior de la capilla es un volumen tranquilo
con unas dimensiones amplias dignas de una gran capi-
lla funeraria. Tiene una altura de once metros, cerra-
da con una béveda octogonal gracias a una transicién
por medio de un gracioso arco de esquina de la plan-
ta cuadrada a la octogonal [véase fig. 1].

Dicha béveda arranca con sus arcos sobre unos

capiteles profusamente ornamentados con relieves de



cabezas. Los arcos son robustos y muy decorados, lo
que les dan una fuerza espectacular, remarcando su
arquitectura de forma muy notable.

En su base la capilla tiene un zécalo de granito
rematado en una moldura que descansa sobre el gra-
nito natural del terreno. A partir de ese zécalo sus pare-
des estuvieron decoradas con frescos en todos sus
pafios, hoy desgraciadamente muchos de ellos perdi-
dos por filtraciones de agua.

Hay que hacer notar que la capilla est4 situada a
una cota de siete metros por debajo de la calle, lo
que ha ocasionado estos problemas de filtraciones des-

de poco tiempo después de su terminacién.

Fig. 16 Portada de la capilla de San Blas

Su construccién

Los libros de cuentas de la capilla nada dicen del ini-
cio de las obras. Tampoco aportan referencia alguna
sobre la fecha en que se cerrd la béveda octopartita que
cubre este espacio, dato este tltimo que serfa muy rele-
vante y crucial para datar su finalizacién, porque pare-
ce légico pensar que la fecha de su cierre marcarfa el
comienzo de los trabajos decorativos de su interior.

Las primeras noticias documentadas sobre su
construccién —que no las m4s antiguas— datan del
otofio de 1398, apenas unos meses antes de que falle-
ciera el arzobispo Tenorio. Por aquel entonces los
trabajos se desarrollaban sobre la béveda de la capi-
lla, en su cubierta. Se levantaban los cuatro pilares
de ladrillo que le darfan més altura y servirian para
sostener la armadura. Esta dltima serfa fabricada poco
tiempo después por el equipo del maestro Aly, quien
no tardaria en entablar sus vertientes y cubrirlas
de teja. Finalmente, una vez que se protegic la estruc-
tura de las inclemencias del tiempo, se procedi6 a
cerrar sus muros, de pilar a pilar, con piedra de mam-
posteria. Es decir, se configuré el espacio situado
sobre la béveda de la capilla que hoy se halla ocu-
pado por una vivienda a la que se accede desde el
claustro alto.

Lo expuesto hasta ahora servirfa para afirmar que
la arquitectura de la capilla, en lo que respecta a su
espacio principal, era una realidad manifiesta en
noviembre de 1398, y tal vez muchos meses antes.
La escritura de fundacién y el propio testamento
del arzobispo Tenorio aportan indicios en esta direc-
cién. Asf en la primera, cuando se alude a la mane-
ra en que debfa celebrarse la fiesta anual de San Blas,
se remite a los detalles de la oficiada en febrero de
1397, lo que podria significar que la béveda estre-
llada en su interior estaba terminada para enton-
ces. Una fecha temprana que retrasaria atin m4s el
comienzo de las obras de la capilla, y que darfa pie
a plantear la hipétesis de que se hubieran iniciado al
mismo tiempo que el claustro, siempre a partir del

mes de agosto de 1389.
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Fig. 17 Paso de la planta cuadrada a la béveda octogonal

Volviendo a las obras documentadas de la capi-
lla, hay que decir que las dltimas semanas de vida de
don Pedro Tenorio fueron de una actividad frenética
en la fabrica de San Blas. Un numeroso equipo de can-
teros y escultores se encargd de componer su porta-
da. Al frente del mismo permanec{a siempre el maes-
tro Rodrigo Alfonso, quien participé con el trabajo
de sus manos en la talla de las decoraciones. El gru-
po de la Anunciacién que saluda la portada fue obra
de Ferrant Gonzélez, sin duda alguna el artifice mas
destacado de los que trabajaron en la capilla. Cons-

ciente de su valia profesional, firmé como pintor y

entallador el sepulcro del arzobispo Tenorio. A su
mano también se atribuye el bulto funerario de Vicen-

te Arias [véase fig. 41].

Un espacio funerario

Si los citados sepulcros manifiestan la finalidad fune-
raria de la capilla, su propia concepcién arquitecté-
nica redunda en esta significacién. Su disposicién cen-
tralizada y auténoma, en este caso adosada al claustro,

continuaba una senda de experimentacién estructural



abierta no hacia muchos afios en la catedral de Tole-
do. Nos referimos claro estd a la capilla del arzobispo
Gil Carrillo de Albornoz [véase fig. 10], dedicada a
San Ildefonso y fundada a partir de 1364 en la cabe-
cera del templo, tras la girola, en su eje mayor. Su plan-
ta octogonal supuso un antecedente inmediato del
espacio funerario de San Blas porque, aunque ésta nace
con planta cuadrada, a la altura de su cornisa arran-
ca la ya descrita y magnifica béveda octopartita. El
hito siguiente de esta evolucién serfa la capilla de San-
tiago, o de los Condestables, erigida a partir de 1430
en la misma catedral.

El cardcter funerario de estas capillas centraliza-
das, de planta o abovedamiento octogonal, y del niime-
ro ocho en particular, procedia del mundo antiguo,
siendo su modelo la iglesia de la Anéstasis de Jerusa-
lén. Durante la Alta Edad Media habfa inspirado la
arquitectura de algunos templos exentos espafioles
relacionados de forma indirecta con el Santo Sepul-
cro; y desde principios del Trescientos la de algunas
capillas funerarias adosadas a otras iglesias.

Pues bien, la planta de la capilla de Pedro Teno-
rio ha de asociarse con esta senda evolutiva. Nacfa
con disposicién cuadrada hasta m4s all de la corni-
sa. A la altura de esta Gltima arrancaban desde unas
ménsulas los ocho nervios de cruceria, dos por lado,
que se unfan en la clave polar. En las esquinas del cua-
drado cuatro trompas de tres nervios facilitaban la
transicién al abovedamiento octogonal [fig. 17]. Este
sistema ya habfa sido puesto en practica en la cate-
dral de Toledo con anterioridad, en concreto, en los
tramos irregulares de su girola y en la capilla de San
Ildefonso, sirviendo de conexién al octégono de su
planta con la cabeza del templo. En este tltimo caso,
con un uso que precede al utilizado en la capilla de
San Blas.

Cabe preguntarse por qué su tracista no opté por
disefiar una planta octogonal desde los fundamen-
tos, en vez de hacerlo solamente en su béveda. No hay
respuesta segura para ello, pero parece que la posicién
de la capilla respecto al claustro debié de condicionar

su decisién. Ademds ambas estructuras se levanta-

ron siguiendo una misma proporcién, la dupla, como
se puede desprender de un curioso cambio anotado en
las cuentas de la capilla en 1399. Cuando se culmi-
naban sus decoraciones y poco antes de su falleci-
miento, el arzobispo Tenorio intervino para que el

nivel de su suelo se rebajara pues

que la dicha capilla que era baxa en alta e que con-
venia, mds afondarse, porque commo deufa e res-
pondiese el alta con la anchura por ende el dicho
sefior ar¢obispo mandé que fiziese afondar la dicha

capilla tanto quanto el suelo por ende.

La iniciativa es llamativa porque trataba de desha-
cer la proporcién dupla (altura/anchura) aplicada a
este espacio por el mismo arquitecto que habia hecho
lo propio en las bévedas que cubren los tramos del
claustro. Esta disposicién, si bien aseguraba la forta-
leza estructural, dotaba al conjunto de cierta rudeza
y por consiguiente de un manifiesto arcaismo respec-
to a otras proporciones mds estilizadas. Y parece ser
que esta proporcién, llevada al planteamiento inte-
gral de un templo, era una peculiaridad espafiola que
no se repite en la arquitectura gética europea. Dos
de sus mejores ejemplos fueron las catedrales de Sevi-
lla y Toledo.

Parece l6gico pensar que si la proporcién dupla
habia sido empleada en la concepcién de la planta
de la catedral de Toledo, también lo fuera en su claus-
tro y en la capilla de San Blas. Lo cierto es que en este
espacio supuso una gran limitacién en altura, dotan-
do al conjunto de una sensacién de pesadez muy acu-
sada, acentuada mads si cabe por la escasa luz —aun-
que més en la actualidad— que penetraba a su interior.
Esto debié de pensar el arzobispo Tenorio cuando vio
terminada su capilla funeraria. Pero entonces poco
se podia hacer para resolver el problema, més que exca-
var el suelo. Y en esta tarea de afondar la capilla se
aplicaron un grupo de peones entre el 14 de abril y
el 10 de mayo de 1399. Diez dias después el arzobis-
po Tenorio era enterrado en la béveda de ladrillo exca-

vada en el subsuelo de la capilla.
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Memoria de la fundacién

Cuando las obras de la capilla se hallaban muy avan-
zadas, Pedro Tenorio dej6 escrita la memoria de su fun-
dacién. El 9 de noviembre de 1397 instituyé el Sta-
tutum Cappelle Sancti Blasii, esto es, la escritura de
fundacién, dotacién econémica y constituciones que
habrfan de regular su futura existencia, un documen-
to preciso que dejaba el gobierno de la capilla bajo
la autoridad del dedn y el Cabildo de la catedral tole-
dana. Quedaron asimismo descritas las obligaciones
del administrador, de los seis capellanes que en un
principio integrarfan su plantilla y la manera en que
se tendrfan que cumplir las memorias y misas expre-
sadas por su fundador.

Un afio después el arzobispo otorgaba su testa-

mento en Alcald de Henares, en el que declaraba la

voluntad de ser enterrado en la capilla de San Blas.
Tenorio tuvo tiempo de ver casi terminado el sepul-

cro donde reposarian sus restos antes de fallecer en
Toledo el 18 de mayo de 1399.

Ciclo iconografico

El mayor tesoro artistico que guarda esta capilla lo
componen las pinturas que decoran sus muros. Segiin
se entra por su puerta principal el visitante que levan-
ta la vista queda impresionado por una magnifica Cru-
cifixién de indudable progenie florentina [fig. 18]. Fue
pintada por dos maestros que tuvieron muy presen-
tes la leccién de Antonio Veneciano, en concreto la
de la tabla del mismo tema que se expone en el Museo

Nazionale di San Matteo de Pisa. Pero en nuestro caso

Figs. 18 y 19 A la izquierda, muro norte, la Crucifixién durante el proceso de restauracién, y abajo, detalle del Buen Ladrén
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Fig. 20 Muro oeste, los evangelistas San Lucas y San Juan

el autor de este disefio complicé la composicién con
un remolino de figuras de diferentes tamafios —entre
las que no faltan los nifios en un primer plano— que
envuelve las cruces, en un intento de trasladar al espec-
tador a una escena con una perspectiva muy profun-
da y oblicua. Por su posicién frente a la puerta de en-
trada y por la significacién simbdlica de su tema es una
referencia principal de este ciclo iconogréfico dedi-
cado al Credo. Este se desarrolla en catorce escenas
distribuidas en los muros de la capilla desde la corni-
sa hacia arriba. Se iniciarfa en el lado oeste, con la
representacién de los evangelistas San Juan y San
Lucas en actitud de leer y escribir respectivamente
[fig. 20], una alusién al Simbolo que, segin una tra-
dicién legendaria muy extendida en la Edad Media,
habfan compuesto los apéstoles bajo la inspiracién del
Espiritu Santo. En el libro abierto de San Juan se pue-
de leer la frase «in principio erat Verbum».

Desde esta primera escena se inicia el ciclo icono-
gréfico siguiendo el movimiento de las manecillas del

reloj. La Anunciacién —también en el muro oeste—,

con la presencia imponente del Dios creador en la par-
te superior, es una de las mas bellas [fig. 21]. Pintada
con gran detalle y primor decorativo manifiesta el inte-
rés de su autor por experimentar con la perspectiva.
Tras las figuras de la Virgen y del angel se abre una suce-
sién de estancias que dotan de profundidad el inte-
rior del aposento de Marfa. Es tal vez el mejor anun-
cio del estilo internacional que comenzaba a abrirse
paso en las cortes europeas, con buenas manifesta-
ciones en tierras catalanas y levantinas. Un intento,
pues, por actualizar el lenguaje trecentista todavia pre-
sente en las arquitecturas sesgadas que tanto recuer-
dan los modelos desarrollados por los pintores floren-
tinos del circulo de Agnolo Gaddi con el que tuvo
contacto Gerardo Starnina (capilla de los Castellanos,
en la basilica de Santa Croce de Florencia). No hay
que descartar que detrds de esta manera de pintar estu-

viera la mano de un artifice familiarizado con el trabajo

Fig. 21 Muro oeste, la Anunciacién
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preciosista de la miniatura. Fue también el autor de

una bellisima Santa Elena [fig. 22] y de un San Antén,
pintados en recuadros cuatrilobulados sobre fondo de
oro bajo la cornisa de la Crucifixién.

En el muro norte, ademads de la citada Crucifixién,
se pintaron a sus lados la Adoracién de los pastores
[fig. 23] y Jests ante Caifas, a la izquierda, y el Santo
Entierro y el Descenso al Limbo, a la derecha. De estas
ultimas s6lo quedan algunos restos de pintura y las vie-
jas fotografias que delatan su ascendencia florenti-
na, quizds mds convencional y menos novedosa res-
pecto a la Crucifixién y la Anunciacién. El artista que
disefi6 estas composiciones representé el espacio exte-
rior con cierta impericia, mas preocupado por desta-
car el volumen de las figuras.

En el lado este se distribufan la Resurreccién, San
Marcos y San Mateo en actitud de escribir los evan-

gelios —desaparecidos para siempre— y la Ascensién

Fig. 22 Muro norte,
medallén con Santa Elena

de Cristo. Hoy sélo es visible con algunas pérdidas
esta tltima escena, en la que se puede vislumbrar el inte-
rés por la simetrfa de la composicién, por los amplios
ropajes que marcan los voltimenes de los personajes y
por el escorzo de los rostros que miran al cielo [fig. 24].

El Hijo sentado a la derecha del Padre, el Juicio
Final, la Pentecostés y la Resurreccién de la Carne
decoran, en este orden, el muro sur [figs. 24-25]. La
llegada del Espiritu Santo a los apéstoles se distri-

buye en una equilibrada composicién sélo rota por

PAGINA DERECHA

Fig. 23 Muro norte, la Adoracién de los pastores

PAGINAS SIGUIENTES

Fig. 24 Esquina entre los muros este y sur,

con la Resurreccién, y Cristo sentado a la derecha
del Padre y el Juicio Final

Fig. 25 Muro sur, la Resurreccién de la Carne
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Fig. 27 Muro inferior occidental, el Juicio Final, detalle de la parte central con la Virgen y Dios Padre

el grupo de judios que contemplan la escena desde
el exterior. Entre ellos, un personaje ataviado con una
tlnica roja y con rasgos individuales mira al especta-
dor presentando con sus manos el acontecimiento
sagrado. Pudiera tratarse del autorretrato de uno de
los —cuando menos— tres pintores que participa-
ron en la decoracién de la capilla de San Blas. M4s a
la derecha, la Resurreccién de la Carne ejemplifica
dos aspectos muy queridos por la pintura toscana del
Trecento. Por un lado, la figura humana desnuda, a
una escala destacada que tanto recuerda a los tortu-

rados personajes arrastrados por los demonios de las

PAGINA ANTERIOR
Fig. 26 Muro oeste, la Transfiguracién
en el Monte Tabor

PAGINAS SIGUIENTES
Fig. 28 Muro inferior occidental, el Juicio Final,
detalle con el cortejo de los bienaventurados

pinturas murales del campo santo de Pisa; y por otro,
el disefio simbélico de la ciudad —en este caso de la
Jerusalén celeste— tan préximo a las arquitecturas
pintadas por Ambrogio Lorenzetti.

Cierra el ciclo del Credo —de nuevo en el muro
oeste— la Transfiguracién en el Monte Tabor, una ima-
gen que resume mejor que ninguna la férmula trini-
taria que constituye la esencia divina [fig. 26].

La decoracién pictérica se completaba en la par-
te baja de la capilla, desde la cornisa hasta el suelo.
Por desgracia las humedades presentes en esta zona
desde los tiempos de su fundador y una intervencién
calamitosa, que picé y ocultd estas escenas bajo un
enlucido, han dejado este conjunto con muchas pér-
didas y en un estado ruinoso que ha sido paliado en
la presente restauracioén. Del Juicio Final que abar-
caba todo el frente bajo del lado occidental sélo nos ha
llegado su parte central y el cortejo de los bienaven-

turados dirigiéndose hacia la salvacién [figs. 27-29].
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Fig. 29 Muro inferior occidental, el Juicio Final, detalle con seis figuras sentadas a la derecha del Padre y de la Virgen

El canénigo Blas Ortiz, en su Summi Templi Toletani
(1549), describié en el lado contrario las «almas de
éthnicos infieles ardiendo en las tartdreas eternas lla-
mas», seguro que no muy diferentes de los musulmanes
que arrastrados por los demonios son engullidos por
las fauces del infierno representado en el Juicio Final
del campo santo de Pisa.

En el lado norte tan sélo se conserva una de las
historias, también incompleta, de San Antonio Abad.
Del santo titular de la capilla, San Blas, s6lo nos han
llegado tres escenas en el muro este: el santo, como
obispo de Sebaste, es conducido por los soldados ante
el gobernador; el mismo preso en la carcel, a la que
acude la mujer con el cerdo protagonista del mila-
gro del loboj; y el entierro de San Blas, quien serfa

decapitado, después de ser torturado con un rastri-

llo [fig. 30].

Sobre el arco de entrada a la capilla, al sur, se pin-
taron varios pasajes de la vida y milagros de San Pedro
y San Pablo. Empezando por la izquierda, los santos
ante Nerén pugnan contra el mago Simén que se lan-
za a volar con la ayuda de los demonios [fig. 31]. M4s
arriba, junto a la vieja caja del érgano, sélo se pue-
de contemplar al tullido curado por San Pedro y par-
te de su barca y, en el centro, una magnifica repre-
sentacién de San Pedro en catedra flanqueado por
los didconos [véase fig. 1]. A la derecha del citado
muro se distribuyen la conversién de San Pablo, en
este caso sin caballo, y San Pedro con el dngel [fig. 32],

mientras que més abajo podemos ver sus respectivos

Fig. 30 Muro inferior oriental, escenas de la vida de San Blas:
arriba, el santo como obispo de Sebaste, y en la carcel
con la mujer del milagro del cerdo; abajo, entierro de San Blas
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Fig. 33 Muro inferior sur, la decapitacién de San Pablo y la crucifixién de San Pedro

martirios: Pablo decapitado y Pedro crucificado boca
abajo [fig. 33].

Se trata de un rico conjunto de imégenes que inci-
dfan de una manera notoria en el cardcter reformista
del pontificado toledano de Tenorio: vuelta a los va-
lores esenciales de las férmulas de fe expresadas en
el Credo, mantenimiento firme de la misma ante la
idolatria (San Blas) y el pecado (San Antonio Abad);
y la exaltacién de la autoridad de Pedro como padre
de la tnica Iglesia cristiana, en un momento en el que
el cisma parecia consolidarse como una triste realidad
en las cancillerfas europeas.

Después de muchas vicisitudes y problemas, éste

ha sido el legado pictérico de la capilla de San Blas

Fig. 31 Muro inferior sur, los santos Pedro y Pablo,
ante Nerén, pugnan con el mago Simén que se echa a volar

Fig. 32 Muro inferior sur, la conversién de San Pablo
y San Pedro con el dngel

que ha llegado a nuestros dfas. En el camino de sus
mas de seiscientos afios de historia se han perdido bue-
na parte de las policromfas que decoraban los muros

inferiores por la accién de las humedades.

En busca de una autoria

Desde que Eugenio Narbona escribiera en 1624 que
el autor de las pinturas habfa sido «loto Griego exce-
lentisimo pintor [...] discipulo de Zimabua», todos los
autores que se han acercado a estas im4genes han coin-
cidido en resaltar su influjo italiano heredero de la
mejor tradicién giottesca. La composicién de las esce-
nas, la construccién del espacio sélo aparentemente
tridimensional, el volumen de las figuras, el uso mati-
zado del color, de la decoracién ajedrezada y algunos
detalles iconogréficos alejan este conjunto del ambien-

te castellano en el que fue pintado, acercdndolo al arte
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de alguno de los maestros florentinos que trabajaron
en la Peninsula a finales del siglo X1v. Es el caso de
Gerardo Starnina y Nicolds de Antonio, documen-
tados en Valencia y Toledo entre 1395 y 1401.

En lo que respecta a la catedral toledana, la pre-
sencia de estos pintores florentinos se documenta
en 1395, cuando en el mes de diciembre cobraron el
ultimo plazo por un panno de la Pasién de Cristo pin-
tado para la antigua capilla del Salvador. Todos los
estudios histdricos y estilisticos que se han realizado
hasta ahora coinciden en sefialar que algunas tablas
de este supuesto retablo hoy se hallan dispersas —y
retocadas por otros pintores— en las capillas de San
Eugenio, del Bautismo y de la Cripta. Esta estancia de
esos pintores en la catedral, documentada, abrirfa la

puerta a considerar —quizés ayudados por un terce-

ro también florentino, el enigmdtico Simén de Fran-
cisco— que pudieran haber participado en la deco-
racién mural de la capilla de San Blas.

Sea como fuere, la interpretacion del proceso cons-
tructivo de la capilla —bien documentado desde
1398— alejaba esta posibilidad pues, segtin ésta, has-
ta 1400 no se habria terminado su arquitectura y, por
ende, hasta entonces no se habrfan iniciado los tra-
bajos decorativos. Esta visién restrictiva, en lo cro-
noldgico, ha de ser revisada, pues todo indica que este
espacio funerario fue disefiado al mismo tiempo que
el claustro, cuya primera piedra fue colocada en agos-
to de 1389. Es decir, que entrarfa dentro de lo proba-
ble que la béveda de San Blas estuviera ya cerrada y
dispuesta para ser pintada en 1395, cuando Gerardo

Starnina y Nicolds de Antonio se encuentran en la

Fig. 34 Detalle de San Juan en la Transfiguracién en el Monte Tabor




catedral. Su presencia casi continua en Valencia
(1395-1401) y Florencia (a partir de 1404), adem4s
de no aparecer ningtin pago por su trabajo en las cuen-
tas de la capilla en el periodo 1397-1404, aconsejan
plantear esta hipdtesis.

La estancia toledana de Starnina —el mismo pin-
tor que desde los estudios de Jeanne van Waadenoi-
jen se identifica con el Maestro del Bambino Vispo—
ha de ser considerada como un eslabén mas de su evo-
lucién profesional. Su precedente més inmediato se-
rfan las escenas de la vida de San Antonio Abad pin-
tadas en la capilla de los Castellanos de la basilica
de la Santa Croce en Florencia. En las pinturas de San
Blas son visibles todavia las huellas de esta tradicién
giottesca procedente de las ensefianzas aprendidas
de su maestro Agnolo Gaddi. Pero al mismo tiempo
son reconocibles —dando por cierta la informacién
proporcionada por Giorgio Vasari— las influencias de
la pintura colorista de Antonio Veneciano.

La reciente restauracién de la capilla de San Blas
ha puesto de manifiesto que este eslabén toledano
puede ponerse en relacién con las obras realizadas
por el florentino en su etapa valenciana. En con-
creto, algunas figuras de su Crucifixién se repiten en
el retablo de Bonifacio Ferrer que se conserva en el
Museo de Bellas Artes de Valencia, una obra que
la critica atribuye casi por unanimidad a Starnina.
Su evolucién pues hacia los presupuestos mas deco-
rativos del Gético internacional —conocido en
Valencia gracias a la obra de pintores como Mar-
cial de Sax— tendrfa un escalén previo en las pin-
turas toledanas.

El siguiente paso en este devenir pictérico se pro-
ducirfa en Italia. Los frescos que se conservan en el
Carmine florentino (antigua capilla de San Girola-
mo) y en el Museo della Collegiata de Empoli ratifi-
can este discurrir estilistico hacia una mayor expre-
sividad de sus figuras, con fuerte carga psicoldgica (casi
retratos), y unos colores vivos y matizados que cau-
saron una fuerte influencia entre los artistas floren-
tinos en visperas de las primeras investigaciones espa-

ciales que desembocarfan en el primer Renacimiento.

Las humedades:
crénica de una lenta destruccién

Desgraciadamente, al poco tiempo de la terminacién
de la capilla de San Blas, comenzaron los primeros
problemas de humedades en su interior debidos a los
diversos desniveles del terreno exterior con respecto
a la capilla, que se encuentra a siete metros por deba-
jo del nivel de la calle. Esto ha ocasionado, con el
tiempo, la filtracién por capilaridad de las aguas plu-
viales a través de sus muros y suelo.

Sin duda alguna las humedades han sido y siguen
siendo el problema que atraviesa de forma transversal
la historia de la capilla de San Blas, con unas persis-
tencia y reiteracién que en ciertos momentos supu-
sieron un verdadero quebradero de cabeza para los
capellanes, los visitadores y el Cabildo catedralicio de
Toledo. Se pueden citar dos tipos de respuestas a este
problema que evidencian, en cierto modo, la impo-
tencia de sus responsables: la que traté de resolver el
origen de las humedades, casi siempre planteada con
escasa conviccién, como si se supiera de antemano
que era técnicamente imposible su solucién; y la que
se empleé de forma machacona en corregir sus con-
secuencias, la mayorfa de las veces con repintes y blan-
queos.

Los intentos infructuosos por solucionar el pro-
blema vienen de antiguo y estdn documentados nume-
rosos intentos de repararlo. Existen en los archivos de
la catedral muchos datos que asi lo confirman en las
cuentas de «Obra y Fibrica».

La desigual batalla contra las humedades nacié
de forma inopinada en 1403, cuando se acometi6
una obra «a las espaldas» de la capilla para recon-
ducir el agua que se acumulaba en un corral conti-
guo. La intervencién se saldé con el empedrado del
citado corral y con la fabricacién de un cafio labra-
do que desaguaba hasta el claustro y desde éste seguia
adelante «hasta echallo fuera hasta la puerta de las
ollas».

Esta solucién no debié atajar el problema porque

en los siglos XV y XVI se sucederfan los pagos a varios
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pintores por repintar los muros de la capilla: a Juan
Rodriguez (1456), Francisco Guillén, Francisco de
Amberes (1497), Hernando de Avila (1566), Vicen-
te Machado (1578) y Luis de Velasco. Este tltimo con-
tratarfa a finales del Quinientos la ejecucién de los
tres retablos que se instalarfan en el muro oriental, en
un intento de ocultar los menoscabos producidos por
las humedades en este sector de la capilla. El proble-
ma afecté incluso al mobiliario de la sacristfa adosa-
do al muro, que hubo de ser protegido con un enta-
blado en 1609.

A esta situacién de deterioro material pronto se
unirfa una importante reduccién de las rentas perci-
bidas por la capilla. A lo largo del siglo xvii las deu-
das arrastradas no dejarfan de crecer hasta el punto de
que el mantenimiento de los oficios littrgicos se hizo
imposible. Tras verificar el estado ruinoso de su con-
tadurfa, el 3 de septiembre de 1685 el Cabildo cate-
dralicio decretd el cierre y la suspensién de sus acti-
vidades. Fue el comienzo de un largo tinel cuyo fin
no se vislumbré hasta bien entrado el afio 1692, cuan-
do intervino el cardenal Luis Manuel Ferndndez Por-
tocarrero, arzobispo de Toledo (1677-1709). A lo lar-
go de su pontificado lleg6 a instaurar hasta cuatro
nuevas fundaciones que de forma razonada, medida
y generosa, trataron de resolver los problemas estruc-
turales que arrastraba y de asegurar la viabilidad de
la misma en el futuro.

Resueltos los problemas econémicos, llegé el
momento de abordar de nuevo el de las pinturas. El
28 de diciembre de 1719 los visitadores se reunieron
con el fabriquero de la capilla para parlamentar sobre
la manera de solucionar el deterioro que presenta-
ban los muros pintados. A iniciativa de este dltimo

acordaron solicitar al cabildo catedralicio

que para dar m4s luz a la capilla y quitar la inde-
cencia, que causan los muchos remiendos de yeso
negro y descostrados, que ay en ella, pudiera labar-
se la pintura de la bébeda, que estd menos desluci-
da y blanquearse de cornisa abajo juntamente con

el derramo de la tinica ventana por donde recibe luz.

La propuesta fue aprobada en la reunién capitular del
12 de enero de 1720, ddndose comienzo a una agresi-
va intervencion cuyos efectos se pueden observar toda-
via en las pinturas bajas de la capilla. Se picaron y blan-
quearon los muros de cornisa para abajo, incluido el
derrame del ventanal oriental, y se repararon las pin-
turas de la parte superior. Esta tdltima tarea fue reali-
zada por el pintor Francisco Rodriguez de Toledo.

De esta manera llegamos al pontificado del car-
denal Lorenzana (1772-1800), quien acometerfa una
profunda remodelacién del claustro catedralicio que
también afectarfa a la portada exterior de la capilla de
San Blas. Hacia 1775, se decidié sustituir lo que que-
daba de las pinturas renacentistas de Berruguete en
los muros del claustro ya que en su mayoria presen-
taban importantes deterioros por el efecto de las hume-
dades que provenian de la capilla. Entonces el Cabil-
do decidié encargar a los pintores Francisco Bayeu y
Mariano Salvador Maella que pintaran al fresco las
paredes de dicho claustro. Pero las mismas humeda-
des que durante siglos habian dafiado la capilla impe-
dirfan a Mariano Salvador Maella pintar los claros
de las pandas norte y oeste del claustro, justo en los
muros mds cercanos a la capilla de San Blas. En cam-
bio, en la portada de San Blas, nos han llegado San
Julidn y San Ildefonso (en los laterales) iluminados
por el Espiritu Santo (en el vértice) pintados por Fran-
cisco Bayeu.

Lorenzana no se darfa por vencido ante este con-
tratiempo y tratarfa de atajar el origen de las filtra-
ciones. Asi, a finales de 1779 y principios de 1780,
el alarife José Dfaz llevé a cabo una importante obra
en la calle Hombre de Palo —financiada a medias por
el Ayuntamiento de Toledo y la Iglesia Primada— para
canalizar las alcantarillas que vertfan sus aguas sin
control sobre el claustro. La intervencién no debié de
surtir los efectos deseados porque Maella no pintarfa
en los citados claros. Sobre ellos, en cambio, se colga-
rfan grandes lienzos de pinturas que el rey Carlos III
habia regalado al cardenal.

Durante los acontecimientos histéricos vividos

en Espafia a causa de la Guerra de la Independencia



contra los franceses, la capilla permanecié cerrada
desde 1810 hasta 1815.

Cuarenta y dos afios mds tarde, el historiador Six-
to Parro escribi6 en su guia de Toledo: «Pero hace algu-
nos afios que se cubrieron con el blanqueo estas pin-
turas, con otros letreros que alli habia condenando
la simonfa en un lenguaje antiguo y extravagante e
impropio del sitio»; y continda: «Hoy sélo permane-
ce pintada al fresco la béveda y el tercio mds alto de
los muros». Sixto Parro describe el desastre de la zona
inferior en sintonfa con el grabado que conocemos de
Jenaro Pérez Villaamil (1807-1854): un enlucido con
dibujos esgrafiados en el yeso, que recorre desde la cor-
nisa hasta el suelo; en una esquina el monumento de
Valeriano de Salvatierra (1790-1836); en el centro
de la pared norte, el cuadro del pintor Andrés de la
Calleja (1705-1785) y un zécalo de azulejos talave-
ranos recorriendo las paredes de la capilla [fig. 35]. En
la pared oriental se encontraba el retablo dedicado a
San Blas del pintor renacentista Luis de Velasco (hacia
1540-1606) y que parte de él se encuentra actualmente
en el seminario toledano.

En 1924, gracias al interés del de4n Julio Polo Beni-
to, se limpid la capilla de los enlucidos de la zona infe-
rior y bajo ellos aparecieron los restos muy deterio-
rados de sus pinturas murales y la firma del enigmatico
pintor Rodriguez de Toledo.

Posteriormente, en 1925, el mismo dedn en su des-
cripcién de las pinturas murales de San Blas critica
su estado, diciendo, «la puerta se abre y el visitante,
ansioso de espaciar la vista da con la ingrata sorpresa
de una cerrazén que entebrenece, de un vaho de hume-
dad que molesta. Es que por el tnico ventanal exis-
tente penetra s6lo una segunda luz, es que la barba-
rie invasora se apropié del terreno catedralicio,
construyé un lavadero doméstico y las aguas vertie-
ron por muchos afios, y atn siguen vertiendo en par-
te, sobre las pinturas murales con notorio perjuicio del
arte toledanista» —y prosigue— «provocando en sus
muros una descomposicién por haberse formado sali-
tre, quedando en forma de polvillo blanco en la super-

ficie de la pared».

Fig. 35 Jenaro Pérez Villaamil (dib.), Aug. Mathieu (lit.),
La capilla de San Blas en el claustro de la catedral de Toledo [1842],
litograffa, 391 x 310 mm, publicada en Espafia artistica

y monumental, Parfs, A. Hauser

La capilla permanecié cerrada, aunque otras inter-
venciones desafortunadas se siguieron llevando a cabo
durante los siguientes afios. Hay que llegar hasta el
afio de 1965 para que se acometiese la que fue la dlti-
ma reparacién hasta ahora. En ella se continuaron
aplicando los consabidos repintes y fijaciones con cola
orgdnica y el arranque de algunas de sus pinturas, que
desgraciadamente siguen desaparecidas.

En 1975, el Cabildo catedralicio realiz6 una peti-
cién para que se iniciase la restauracién de la capilla por
parte del Estado; problemas posteriores de orden técnico
hicieron que se desistiese de una intervencién, hasta
que en el afio 2000 se comenzaron los primeros estudios.

La primera medida era contar con un estudio pre-
vio de las alteraciones que afectaban a la capilla y sus
causas. Para ello el Cabildo y los técnicos conservado-

res de la catedral decidieron encargar un estudio
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exhaustivo con tecnologia no destructiva a diversas
empresas italianas de la regién de la Toscana. Las con-
clusiones finales fueron expuestas en un informe pre-
vio que sirvié de base para la elaboracién del pro-
yecto definitivo. En ese estudio inicial se utilizé un
georradar, dirigido por las empresas italianas IDS, IRMA
y EDITECH, para realizar la termografia y el anilisis de
las pinturas. Asf mismo, se estudiaron mediante endos-
copio con hidrémetro las medidas de temperatura y
humedad durante un afio y se acometié un estudio
exhaustivo del terreno y los muros mediante sondeos
geotécnicos por la empresa espafiola GEOCISA.

Después de estos estudios previos, y con el pro-
yecto terminado, se logré, gracias a la financiacién
y patrocinio de World Monuments Fund, Iberdrola
y la Fundacién Cultura y Deporte de la Comuni-
dad de Castilla-La Mancha, poner en marcha el pro-
yecto de restauracién de la capilla. Al poco tiem-
po, con la firma de un convenio de todos los
patrocinadores, el Cabildo catedralicio y el arzobis-
po de Toledo, se comenzaron las obras el dia 10 de
diciembre de 2003.

Estado de conservacién
y técnica de ejecucion

En los an4lisis realizados antes de la restauracién se
pudo constatar que el mortero presente en la capilla
de San Blas tiene un espesor de cerca de un centime-
tro, y estd compuesto principalmente de yeso, arcilla,
negro carbén y algo menos de calcita, de tal manera
que las proporciones yeso/calcita/cuarzo son, aproxi-
madamente, 10/1/0,5. Las dimensiones de los granu-
los de yeso y de otros materiales inertes estdn en tor-
no a 5-150 u1. Todas las muestras tienen una preparacién
similar, un mortero en dos capas que denominaremos
enfoscado (inferior) y enlucido (superior). No tiene
las proporciones que generalmente nos encontramos
en los morteros de cal con 4rido de yeso y arena, ya que
en ellos la proporcién de cal y yeso es generalmente de

1:1 a 1:3 y no de 1:10 como la que encontramos en

éste. La capa superior, visible en casi todas las mues-
tras, es un mortero mds tamizado, con un tamafio de
particulas maximo de entre 30 y 35 p. Es de particu-
lar interés el estrato de cola animal que se encuentra
como imprimacién en el mortero final, lo que nos ha
llevado a sospechar que alguno de los maestros de la
capilla empleé una técnica pictérica muy parecida a la
pintura sobre tabla tipica de la Baja Edad Media.

La técnica de aplicaciéon de los colores, en gene-
ral, podrfa describirse como mixta; esto es, unos colo-
res se aplican al temple y otros al 6leo; por ejemplo,
las escenas del Credo estan realizadas con pigmentos
a base de un legante de naturaleza oleosa (el rojo es
con 6leo, mientras el azul, los grises y las carnacio-
nes estdn ejecutados con un medio orgdnico, en otros
casos se utiliza una técnica mixta).

En cuanto a la escena de la Crucifixién podemos
decir que se ha ejecutado de manera distinta a las
demas. Estd realizada en tres pontate o «<andamiadas»
y sobre ellas una giornata o «jornada» a la cal, lo que
la convierte en la escena realizada con este Gltimo sis-
tema mds antigua de las que hemos podido encon-
trar en Espafia hasta ahora. Los colores aplicados sobre
las tres «andamiadas», como en el cielo, el manto azul
de la Virgen, alguno de los mantos rojos y el amari-
llo de Marfa Magdalena, estdn realizados a seco, unos
con legantes orgdnicos y otros de naturaleza grasa.
Mientras los colores aplicados en las «jornadas», que
comprenden casi todas las figuras de la Crucifixién,
estan realizados al fresco.

En los anilisis efectuados antes de la intervencion
se comprobd que muchas de las escenas habfan sido
repintadas con témpera, seguramente a partir del siglo
XVIIL. También se encontraron otros repintes mds anti-
guos de pigmento al barniz (Sleo rico en resina de coni-
fera) debajo de los anteriores; y en sitios concretos los
repintes son de una mezcla de dos materiales, tem-
ple y éleo.

Segiin las muestras analizadas, hay junto a los
repintes una impregnacién en casi toda la superficie
pictdrica de aceite y resina muy diluidos, procedente

de alguna de las restauraciones precedentes.



En las pinturas de la parte inferior del muro, la téc-
nica es al temple mds magro que en las pinturas que
se encuentran a partir de la cornisa. Tienen también
en su superficie una capa de suciedad formada por yeso
recristalizado con polvo (negro carbén y arcillas) del

yeso que fue aplicado sobre las pinturas en el siglo xvII.

La béveda

Tanto la superficie de cada una de las divisiones del
cielo estrellado como las nervaduras estdn realizadas al
temple con medio orgénico sobre un mortero compuesto
de hidrato de cal, yeso y negro carbén que le confiere
una tonalidad gris oscura y que ha servido de imprima-
cién con la idea de ahorrar la aplicacién del pigmento

azul que en aquel momento era poco asequible.

Los lunetos
Las escenas de los lunetos fueron realizadas con tem-
ple y con otros legantes de distinto tipo que confie-
ren a estas pinturas unas caracteristicas de ejecucién
especiales. Entre éstas se ha podido averiguar, gracias
a la reflectografia IR, que el dibujo preparatorio reali-
zado por los pintores estd aplicado sobre la capa de enlu-
cido de tres maneras diferentes: una con incisién direc-
ta de un punzén, otra con dibujo estarcido al carbén,
y la tercera con lineas de carbén y tinta para sefialar
las sombras de los pafios y contornos de las figuras y
arquitecturas. Se observa en esto un paralelismo con
la técnica aplicada en la pintura sobre tabla de la Baja
Edad Media, en la que, sobre una capa muy fina de pre-
paracién de yeso, se aplicaba una capa de cola orgs-
nica y se realizaba el dibujo general —transferido des-
de un cartén— para finalmente ir aplicando los colores
con diferentes adhesivos, segin el pigmento elegido.

La escena central de la Crucifixién, como hemos
dicho anteriormente, se ejecuté de manera diferen-
te. Los dorados de las diversas aureolas estan todos rea-
lizados al mixtién, mientras que los dorados incrus-
tados en los vestidos y mantos son de oro fino en polvo
aplicado con pincel.

Existe un tipo de degradacién general de los mate-

riales en alguno de los lunetos causada por filtracio-

nes y por la pérdida de agua de la tuberia de un bafio
en el piso superior, problemas hoy solucionados, pero
que provocaron el desprendimiento definitivo de par-
te de la fabrica y de las pinturas, con aparicién pos-
terior de fluorescencias salinas, levantamientos del

color y caida del mortero.

Muros inferiores

De la zona inferior, dos muros conservan escenas casi
completas; en los otros dos queda muy poco, pues lo
que falta ha sido atacado y disuelto por el agua. Todas
estas pinturas han dado en los anilisis una técnica
de ejecucién al temple, y presentan una tipologfa de
destruccién y degradacién muy caracteristica provo-
cada por varias causas. Una de ellas se debe a una inter-
vencidn realizada entre los afios 1719-1720 en la que
se picaron todas estas paredes para poder adherir un
enlucido de yeso y cal con una decoracién de inci-
siones y dibujos repetitivos [véase fig. 35]. Este estra-
to fue eliminado en una actuacién de 1924, que cau-
s6 la pérdida de una parte finfsima del empaste y de
la capa pictérica original, dejando a su vez una pAati-
na blanquecina con los restos de los yesos aplicados
en el siglo xviiL.

Otra de las causas es la derivada de las filtracio-
nes del agua de la lluvia, que descargaba en el rever-
so del muro nordeste, y que como consecuencia pro-
dujo la caida de todo el mortero con la capa pictérica
original, y por tanto su desaparicién definitiva. En el
intento de salvar lo que quedaba de original en esas
zonas, en los afios setenta del siglo XX, el empleo de
un mortero de cemento acentué mucho més la pér-

dida al provocar la formacién de sales.

La restauraciéon

La béveda y consolidacién de las pinturas

La consolidacién previa del color, que estaba a pun-
to de caer, se ha hecho mediante el empleo de una
férmula de caseinato de amonio en algunas zonas y

una solucién de hidréxido de bario filtrada en otras.
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Esta fue aplicada con pinceles y jeringas especiales
bicomponentes sobre un papel japonés o sintético,
para evitar posibles caidas de pintura, y también para
que sirviera de retencién del liquido aplicado. Una
vez comprobada su eficacia se aplica, sobre la super-
ficie tratada, agua desionizada con una esponja natu-
ral ligeramente humedecida, para favorecer la adhe-
rencia del color y la eliminacién del exceso de
consolidante.

Posteriormente, y comprobando la firmeza de las
diversas capas de mortero, se efectué una prueba para
conocer la penetracién del consolidante por medio de
andlisis quimicos.

Estos andlisis han sido determinantes para medir
la eficacia del sistema y sus buenos resultados en cada
muestra estudiada. La presencia de hidréxido de bario
se encuentra a diferentes profundidades segin la téc-
nica de ejecucién pictdrica utilizada por el artista: unas
veces penetra hasta la preparacién, y en otras zonas,
como en las que se pinté con laca roja, solamente apa-
rece hasta la capa aislante de cola orgdnica que se
encuentra debajo. En cuanto al oro, se comprueba que
no es ningin obstdculo para la penetracién del hidré-
xido de bario, aunque sf en otras capas que contie-
nen componentes oleosos, ya que a través de éstos se
introduce poco por su escasa porosidad.

La eliminacién del negro de humo y de otros res-
tos inadecuados se ha realizado mediante la adhe-
sién de un papel japonés sobre la capa pictdrica con
un pincel cargado de agua desionizada, dejandolo que
actde durante un tiempo de contacto breve, para pos-
teriormente efectuar el sucesivo tratamiento de la
esponja humedecida.

La limpieza se acometié con una solucién de bicar-
bonato de amonio al 3-10 % aplicado con pincel sobre
el papel japonés de gramaje idéneo con un tiempo de
contacto de 6 a 15 minutos. Después se eliminaban
los dep6sitos con un algodén impregnado de agua desio-

nizada. En ciertas zonas muy localizadas este trabajo

Fig. 36  Vista de la béveda octogonal con la Crucifixién
de Jesucristo

se ha repetido. En cuanto a los repintes y a la capa de
proteccién aplicada en las restauraciones anteriores, se
han eliminado con hisopos de algodén o con pinceles
pequefios embebidos en carbonato de amonio, para des-
pués efectuar un tratamiento con agua desionizada.

El estucado de las zonas faltas de mortero se ha rea-
lizado a nivel con hidrato de cal y arena lavada de una
granulometrfa similar a la original. La restitucién pic-
térica se ha hecho con veladuras y en algunas lagunas
muy especificas con seleccién cromdtica, siempre con
pigmentos minerales disueltos en caseinato de amo-
nioal 1,5 %.

Las zonas faltantes de decoracién repetitiva de
las nervaduras se han reconstruido con tono ligera-
mente mds bajo, transfiriendo el dibujo por medio
de estarcido y aplicando colores de pigmento mezclado

con goma ardbiga al 3-4 %.

Los lunetos

La consolidacién del color desprendido y microdes-
prendido se ha efectuado con el empleo de caseinato
de amonio mezclado en una solucién saturada de
hidréxido de amonio filtrado, con el mismo método
que en la béveda, aunque con alguna variante en zonas
muy concretas. En las dreas en las que existen exfo-
liaciones de la capa pictérica se ha empleado una resi-
na acrilica E330, al 3-5 % en alcohol etilico inyec-
tada con jeringa y protegiendo, a su vez, con papel
japonés las zonas afectadas, y siempre con el consa-
bido tratamiento con una esponja natural ligeramente
humedecida en una solucién de agua desionizada y
alcohol etilico para adherir la zona desprendida y eli-
minar el exceso de consolidante. Cuando se termina
la operacién, después de entre 2 y 4 horas, se elimi-
na el papel japonés con pasadas de un pincel impreg-
nado en alcohol etilico.

La eliminacién del negro de humo y el polvo super-
ficial incrustado ha sido realizada con el mismo sis-
tema ya descrito en la intervencién de la béveda,
excluyendo los depdsitos de los materiales caidos en
las cornisas, que han sido eliminados con aspirado-

res y pinceles pequefios.
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La limpieza de los lunetos ha necesitado un méto-
do diferente por la técnica de ejecucién de su pintura.
Nos encontramos con zonas de blanco de cal de dife-
rentes extensiones junto con otras de pintura al tem-
ple y con algunas mé4s de pintura al fresco, posiblemen-
te realizadas por distintos autores, y sobre todo con
extensisimos repintes de temple con cola animal. Por
tanto, la limpieza se ha realizado en diferentes fases cam-
biando los porcentajes de los disolventes. Por ejemplo,
algunas escenas se han limpiado con una solucién satu-
rada de hidréxido de bario filtrada y aplicada con pin-
cel, interponiendo papel japonés, con un tiempo de con-
tacto de 5 a 8 minutos. Este procedimiento es muy vélido
para ciertas zonas en las que con un poco de agua se con-
sigue trasformar el repinte de una fase cristalina a gel,
para, una vez lograda esta transformacién, poder elimi-
narlo con un pequefio hisopo de algodén ligeramente

humedecido con agua. La limpieza se puede repetir des-

Fig. 37 Muros inferiores martilleados antes de la restauracién

pués de 4 a 6 horas en aquellas dreas en las que los repintes
son dificiles de eliminar, y siempre con un suave trata-
miento a través de un papel japonés y con una esponja
natural ligeramente humedecida con agua desionizada.

En otros lunetos se ha continuado con el mismo
sistema de limpieza, mientras que en algunas zonas en
las que éste no funcionaba, se ha trabajado con una solu-
cién saturada de carbonato de amonio mds EDTA tetra-
sédico en una proporcién de 0,5%. La solucién se apli-
c6 con pincel, siempre interponiendo papel japonés o
tejido de algodén (tipo gasa) y procediendo de abajo a
arriba con un tiempo de contacto de 4 a 6 minutos.
El empleo de EDTA ha sido necesario por la deteccién en
los andlisis quimicos de oxalatos de calcio que hacian
muy resistente la eliminacién de los repintes.

En cuanto a la limpieza de los colores que tienen
en su composicién cobre u otros minerales sensibles

a los disolventes descritos, se ha llevado a cabo con




diferentes aplicaciones de bicarbonato de amonio con
tiempos de contacto muy breves y diferentes porcen-
tajes en la solucién. Después de la limpieza toda la
superficie se ha lavado con agua mezclada con anhi-
drido carbénico.

Después de diferentes controles analiticos, se rea-
liz6, en alguno de los lunetos y en zonas concretas, un
tratamiento con hidréxido de bario en diferentes por-
centajes, transmitido a través de fibra de celulosa,
interponiendo dos estratos muy finos de papel japo-
nés, y con diferentes tiempos de contacto.

Las zonas de la fabrica donde existfan formaciones
salinas se han tratado, previa limpieza con vapor de
agua, con cataplasmas desalinizantes a base de agua
desionizada con fibra de celulosa y sepiolita, siempre
interponiendo el papel japonés, con un tiempo de con-
tacto de 15 a 20 dfas. Esta operacién se repitié don-

de fue necesario.

Fig. 38 Muros inferiores martilleados después de la restauracién

La reintegracion pictdrica se ha realizado, donde
existian abrasiones grandes y medianas y para dismi-
nuir una visién desagradable de las partes faltantes,
por medio de veladuras; en las zonas con pequefias
pérdidas de color, por medio de veladuras a bajo tono,
y en otras zonas de reconstruccién particularmente
sensible, y una vez estucadas, por medio de seleccién

cromatica.

Los muros inferiores martilleados

La consolidacién del color se ha realizado con casei-
nato de calcio en una solucién saturada de hidréxido
de bario filtrado, aplicado con un pincel y una jeringa
bicomponente. La eliminacién del negro de humo y
del polvo incrustado en la superficie se ha hecho con
un ligero tamponado de agua desionizada y una esponja
natural humedecida, interponiendo, como anterior-

mente, una tela de algodén de pequefias dimensiones.
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Figs. 39 y 40 Muro inferior oriental antes y después de la restauracién, donde se puede apreciar la pérdida del mortero
por las filtraciones de agua

El material de polvo en superficie procedente de
alguno de los martilleados mas profundos se ha eli-
minado por aspiracién.

La limpieza de la superficie pictérica se ha reali-
zado siguiendo dos sistemas:

Eliminacién de los residuos de yeso y de diferen-
tes carbonataciones dejadas por las restauraciones pre-
cedentes mediante la aplicacién de una resina de cam-
bio de iones de tipo catédico, aplicada con un pincel,
interponiendo un papel sintético, con un tiempo de
contacto de 2 a 5 minutos y tamponando con algodén
humedecido en agua desionizada.

Aplicacién de una solucién de EDTA tetrasédico al
3 % sobre papel japonés con un tiempo de contacto
muy breve y eliminando los restos con un hisopo de
algodén, ligeramente humedecido en la misma solu-

cién y en dreas muy especificas.

En otras zonas, solamente se ha empleado una
esponja natural humedecida con agua desionizada y
un tamponado sobre papel sintético. También en este
caso el empleo de EDTA tetrasddico ha servido para eli-
minar la patina superficial formada indebidamente
por oxalatos con residuos carbonatados procedentes
de la aplicacién del mortero de yeso en el siglo XViIL.

El estucado se ha realizado a nivel a lo largo de
las faltantes grandes y pequefias, en tanto que, los agu-
jeros del martilleado se han dejado sin estucar, con
excepcién de los més profundos.

La consolidacién de los morteros muy separa-
dos del muro sustentante se ha efectuado mediante
la inyeccién de un mortero semifluido especial. La
reintegracién pictérica se ha realizado con veladu-
ras neutras en los martilleados para eliminar la fal-

ta de color en los agujeros, mientras que las lagunas



pequefias y medianas han sido tratadas con veladu-
ras a bajo tono.

Los dorados encontrados en la capilla se han pro-
tegido con una solucién de resina acrilica, Paraloid
B72 al 5 % diluida en nitro y acetona antes de efec-
tuar la limpieza general de las pinturas, para ser eli-
minada posteriormente con un disolvente apolar. La
limpieza de estos dorados se ha efectuado con una solu-
cién de bicarbonato de amonio al 3 % en alcohol
etilico, acetona y un 1,1 % de glicerina. Donde habfa
pequeifias pérdidas en las zonas doradas, se han rein-
tegrado a veladuras o, en partes muy concretas, se ha
aportado en la reintegracién un oro en polvo en casei-
nato de amonio, reversible y reconocible con respec-

to al original.

El arranque de las pinturas

en los muros norte y oeste

En los muros norte y oeste habia dos segmentos de pin-
tura de tres por un metros, a punto de caer y con una
separacién del muro sustentante de unos 20 cm. Se
decidié6 su arranque inmediato y su posterior traspa-
$O @ Un Nuevo soporte.

Uno de los dos fragmentos, dada su extensién, se
dividi6 en dos para facilitar el traslado. Antes de arran-
car las pinturas se protegieron con una tela doble de
algodén, llamada «calicot», que fue adherida con Para-
loid B72 al 20 % en disolvente nitro. Se realizé una
incisién por la linea a partir de donde se debia arran-
car la pintura con un micromotor de alta velocidad.
La pintura que se debfa extraer se sostuvo con una reji-
lla de madera unida con poliuretano a la tela de arran-
que. La separacién de la pintura con su mortero se
efectud con una lanza especial para estos casos.

Los tres fragmentos de pintura se llevaron a un
habitdculo cerrado con plésticos situado cerca de la
capilla, para poder eliminar correctamente parte del
reverso y dejarlo con un grosor de entre 4 y 5 mili-
metros e igualado. Para ello se emple6 una méaquina
de molar especial que evita vibraciones indebidas.

Una vez obtenido el grosor apropiado, se limpié

el reverso con un aspirador y se aplicé con brocha

una solucién de leche magra con agua de cal filtra-
da (150 cc de leche + 100 cc de agua de cal). Al mis-
mo tiempo, en las zonas martilleadas, se dio un estu-
co de caseinato de cal y arena inerte. Después de 12
a 14 horas se aplicé la primera tela de algodén adhe-
rida con caseinato célcico en una proporcién de tres
partes de hidrato de cal y una de caseina humedeci-
da en agua desionizada. Después de otras 12 a 14 horas
de la aplicacién de la primera tela en el reverso se apli-
¢4 la segunda con el mismo adhesivo. Posteriormen-
te, y al cabo de 30 a 40 dfas, se pudo eliminar la tela
adherida con Paraloid, que sirvié para cubrir la pin-
tura para el arranque, porque el caseinato estaba com-
pletamente seco.

Para ello se acondicioné una zona de trabajo pro-
tegida con cabina de pldstico y se preparé una tabla
con una parte de agua desionizada en Arbocel BC1000
y otra de Arbocel BC200, hasta obtener una densidad
idénea. Sobre esta «cama» se apoyé el reverso de la
parte que habfamos arrancado para impedir el paso del
adhesivo Paraloid B72 a los sustratos interiores cuan-
do se eliminase la tela que protegia la pintura duran-
te su arranque. Para la eliminacién de esta tela se
utilizé un papel secante especial de 80 x 80 cm empa-
pado en disolvente nitro y con un tiempo de contac-
to de 6 a 8 horas. Posteriormente se aplicé, en luga-
res en los que constaba més la eliminacién de la tela,
una mezcla de dos partes de acetona y una parte de

disolvente nitro con algodén y pincel.

Adhesiéon del fresco al nuevo soporte

El nuevo soporte de vidrio-resina de poliéster para la
adhesién de la pintura se reforzé con una red metali-
ca antioxidante; el conjunto mide 4 mm. El adhesi-
vo elegido fue Acril 33 puro con polvo de piedra
pémez, carbonato célcico micronizado y arena del gra-
no idéneo para obtener una buena densidad de apli-
cacién. El estrato donde se tiene que intervenir est4
constituido por un cartén de 50 x 70 cm. Este cartén
se humedece con agua desionizada y sobre su reverso
se aplica el adhesivo con una brocha; se coloca sobre

toda la superficie del soporte de vidrio-resina y, para
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que se adhiera bien, se pasa un rodillo, presionando
correctamente.

Después de 24 a 36 horas, para colocar ese sopor-
te en el reverso de la pintura, se emplea un adhesivo
mas débil (60 partes de Acril 33 y 40 partes de agua
desionizada) y con los mismos inertes antes descri-
tos. Este se da sobre el cartén con un pincel de modo
homogéneo. Se coloca la pintura sobre el soporte, se
lava ligeramente la superficie pictérica con agua desio-
nizada nebulizada y se continda la adhesién con el
método de vacio, aspirando unas 2 o 3 horas.

La obra se coloca de nuevo en la pared fijandola
con pernos de pldstico y tornillos de acero inoxida-
bles en los agujeros de antiguos golpes. Después se rea-

liza el estucado de unién con la zona no arrancada.

Limpieza de la estructura y secado
de los muros
Este proceso de limpieza se realizé en dos fases. Se
comenzd por la zona superior de la béveda, limpidn-
dola de sales y materiales inadecuados procedentes de
anteriores intervenciones, también se limpié toda la
superficie faltante de cemento y los arcos dafiados has-
ta llegar a la piedra sana. Al mismo tiempo, y con segui-
miento por parte de arquedlogos, se empezd a realizar
catas en el suelo de la capilla para ver la composi-
cién del subsuelo, aunque ya se habfan hecho son-
deos y estudios con georradar para la elaboracién del
proyecto.

Paralelamente se empezé una campafia de medi-
das higroscépicas, tanto dentro del muro, gracias a las
perforaciones que se realizaron en el estudio previo,

como en el ambiente general de la capilla.

Consolidaciéon de la estructura

Los nervios de la béveda se encuentran en general
en buen estado, excepto en una esquina, la noreste,
donde han perdido de media un 60% de su seccién.
En esa misma zona también encontramos pérdida del
volumen de la piedra del plemento Asf mismo, se habia
producido pérdida del volumen de piedra en el mis-

mo plemento noreste.

El procedimiento de consolidacién se hizo pri-
meramente con una limpieza mediante cepillo de cer-
das naturales, hasta conseguir una superficie sana y
dura en la piedra para después aplicar una mezcla de
celulosa para la extraccién de sales en sucesivas eta-
pas hasta su completa eliminacién. Posteriormente,
se aplicé un consolidante a la piedra por pintado de
la superficie con EOS.

En los plementos de la béveda no dafiados por la
humedad se consolidé el soporte del fresco que esta-
ba separado o abombado de la base de piedra median-
te perforaciones y con inyecciones sucesivas de una

cal aditiva de PLM en pequefias cantidades.

Reintegracién estructural

Para la reintegracién de los nervios y del plemento de
la esquina noreste se pusieron varillas de fibra de vidrio
cosidas a la piedra en perforaciones a rotacién relle-
nas con resina epoxi y éstas se conectaron a una malla
de fibra de vidrio, mediante resina de dos compo-
nentes. Finalmente, se colocé un mortero pétreo que,
una vez seco, se tallé hasta darle una apariencia simi-
lar al conjunto

En el plemento de misma esquina, se procedié
después de su consolidacién a la colocacién de las
varillas de fibra de vidrio como en el caso anterior.
Fueron fijadas a la base con resina epoxi, también
se dispuso una malla de fibra de vidrio, que junto
al mortero pétreo aplicado se consiguié la plani-
metria original, aunque se ha dejado tres milimetros
de diferencia con el resto del plemento para que, si
se observa con detenimiento, se diferencien las zonas
nuevas.

La reintegracién se ha realizado sobre la capa fina
de mortero en las zonas arquitecténicas, factibles
de repetir con tonos tres puntos més claros, consi-
guiendo asf una armonia més l6gica en la interven-
cién. La reintegracién se realiza con caseinato célcico
(40 % de leche + 60 % de agua de cal) con agua mez-
clado con pigmentos. La tonalidad de color es acuo-
sa mds o menos fria, segiin la zona de la laguna y el

original.



Fig. 41 Sepulcros del
arzobispo Pedro Tenorio
y su sobrino Vicente Arias

Balboa en la capilla
de San Blas

Las superficies donde existian grandes fluores-
cencias salinas, en especial donde se aplicé cemen-
to, han sido tratadas con empaques absorbentes de
Arbocel 1000 con tiempos de contacto muy largos,

segln fuera necesario.

Los sepulcros

Los sepulcros del arzobispo Tenorio y de su sobrino
don Vicente Arias estan realizados con material pétreo
de dos clases: piedra caliza para las basas y alabastro
veteado para los yacentes [fig. 41].

El estado de conservacién desgraciadamente era
muy malo, pues habfa perdido su policromfa; algu-
nas de sus partes estaban desmontadas, otras destrui-
das en distintas épocas, y, a causa de intentos de res-
tauracién desafortunados, tenfa afiadidos de diferentes

materiales y parte de sus molduras rotas.

En primer lugar se desmontaron varias de sus pie-

zas y se limpié toda la superficie de cera y cola orgs-
nica procedentes de otras restauraciones.

Una vez eliminado el polvo superficial, se qui-
taron todos los estucados de yeso con un micromo-
tor con terminales ajustados y se trataron los hie-
rros oxidados.

Después de varias pruebas, se decidié limpiar el ala-
bastro mediante la aplicacién de emplastos de agua
desionizada 10 1, carbonato de amonio 300 gr, Sepio-
lita 1 kg y Arbocel 100 +Arbocel 200, de cinco horas
de duracién. Se eliminé con agua desionizada y espon-
ja. La cera de la antigua restauracién se suprimié pos-
teriormente con bastante facilidad con pequefias espa-
tulas, e incluso en zonas mas dificiles con vapor caliente.

Se aplicé, posterior y superficialmente, una pro-

teccién de cera microcristalina al 5 % en white spirit.
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