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Introduccion

La presente publicacion aborda el andlisis de una de las piezas de plateria de
época medieval mas singular entre las conservadas en Espafia, ejemplo desta-
cado de este arte en la Italia del Trecento, y obra ademas de especial relevancia
en lo que se refiere a la difusién de la técnica de esmalte translicido sobre
bajorrelieve, cuya invencion se sitia en Siena a finales del siglo XIII. Se trata
de un relicario que alberga en su interior una mano de santa Lucia, donado a
la catedral de Toledo por el cardenal don Gil Alvarez de Albornoz.

El relicario ha sido restaurado en 2008 por especialistas del IPCE, cuya ac-
tuacion ha permitido conocer por primera vez el pormenor fisico de la pieza,
prestando especial atencion a los aspectos técnicos que caracterizan la obra
original, diferenciando las intervenciones y anadidos posteriores que se han
producido en distintos momentos, y sacando a la luz detalles inéditos que se-
ran destacados a lo largo de esta publicacion. Toda esta valiosa informacion ha
resultado imprescindible a la vez para poder llevar a cabo el estudio histérico-
artistico del objeto de una forma mds precisa. Por eso hemos decidido redactar
conjuntamente este trabajo, a fin de exponer los resultados positivos para el
conocimiento que se derivan de la colaboracion entre diversas disciplinas,
pues si bien en otros campos de la Historia del Arte ya se viene practicando
desde hace anos, todavia resulta excepcional tal iniciativa en nuestra historio-
graffa sobre las Artes Decorativas.
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Maria Paz Navarro Pérez
Restauradora del Servicio de Conservacién
y Restauracién de Obras de Arte,
Patrimonio Arqueoldgico y Etnogréfico.

Manuel Jiménez Villarino
Becario del Servicio de Conservaciéon
y Restauracién de Obras de Arte,
Patrimonio Arqueoldgico y Etnogréfico.

La intervencion de restauracion que se ha
llevado a cabo en el relicario del siglo XIV,
dedicado a santa Lucia, perteneciente a la
Santa Iglesia Catedral Primada de Toledo,
fue realizada en el Instituto del Patrimonio
Cultural de Espafia, en Madrid, entre mayo
y julio de 2008, bajo la direccién y colabo-
racion de la restauradora M* Paz Navarro
Pérez, especialista en restauracion de orfe-
breria, y Manuel Jiménez Villarino, dentro
del programa de Becas de Formacion y
Especializacion correspondiente a 2008,
convocadas por la Direccion General de
Cooperacion y Comunicacion Cultural del
Ministerio de Cultura.

La metodologia seguida en las actua-
ciones que se han realizado sobre la pie-
za, se detalla en los epigrafes que contie-
ne este apartado. Pero conviene avanzar
ya aqui algunos de los aspectos mas rele-
vantes que se derivan del exhaustivo exa-
men efectuado.

En primer lugar, las muestras de ma-
teriales tomadas por los restauradores en

La intervencion de restauracién del relicario

diferentes zonas del relicario y el analisis
realizado sobre ellas, han aportado da-
tos precisos e inéditos cuyo pormenor y
documentacién grifica consta en los dos
informes emitidos por la Unidad de Estu-
dios Fisicos del IPCE, redactado el prime-
ro por Tomas Antelo y Araceli Gabaldon,
y en el que han colaborado también An-
geles Anaya y Miriam Bueso. Y el segun-
do emitido por el Area de Laboratorios,
Unidad de Analisis de Materiales, redacta-
do por José V. Navarro Gascon.

La valiosa informacion obtenida, in-
¢édita hasta ahora, ha orientado, en algu-
nos casos, la intervencion realizada por
los restauradores en la pieza, convirtién-
dose asimismo en un patron de referencia
definitivo para facilitar el andlisis de su
estado de conservacion asi como posibles
futuras intervenciones.

Por primera vez ha podido ser exami-
nada también la reliquia que contiene por
el doctor don José Antonio Sanchez, di-
rector de la Escuela de Medicina Legal de

11
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la Universidad Complutense de Madrid,
cuyo parecer ha aportado informacion
acerca de su naturaleza.

El desmontaje del objeto ha permitido
identificar con exactitud su logica cons-
tructiva, los procedimientos técnicos utili-
zados, asi como la deteccion de interven-
ciones posteriores de diversa indole.

Finalmente, se ha producido el hallaz-
go de algunos aspectos inéditos del relica-
rio que resultan relevantes para su mejor
conocimiento desde el punto de vista his-
torico: una apertura alternativa en la trase-
ra de la caja-relicario, ademas de la princi-
pal que senala en el frente la presencia de
una cerradura. La existencia de una placa
interior en la misma caja, que lleva labrada
en esbozo una version desechada por el
artifice del primer episodio de la historia
de santa Lucia, cuya representacion defini-
tiva se incluye entre las escenas esmaltadas
que configuran el exterior de la caja. Y,
por ultimo, la constatacion de la presencia
de una marca en el interior del pie, cuya
existencia ya habia sido dada a conocer,
sin que se aportara en cambio el dato sig-
nificativo de que se repita hasta seis veces
en esa zona de la pieza, siguiendo una se-
cuencia de orden y localizacion evidente-
mente premeditada, que quizd aluda a la

autoria personal o al menos al obrador del
que procede esta parte del relicario.

A todo esto se anade la detallada do-
cumentacion grafica y fotografica que se
ha generado durante la intervencion, so-
bre la pieza misma y su estado de conser-
vacion, pero también sobre las diferentes
actuaciones llevadas a cabo por los técni-
cos desde la llegada del relicario al IPCE y
hasta la culminacion de sus trabajos. Una
parte significativa de esta informacion vi-
sual ha sido incluida aqui para ilustrar el
contenido de esta publicacion, de forma
que sea asi mds sencillo el seguimiento
de los diversos aspectos que en ella se
tratan. El compendio fisico-técnico-visual
que se presenta, se convierte ademds en
documento relevante para propiciar un
mejor conocimiento acerca de la plateria
medieval, y mids exactamente de la plate-
ria sienesa del siglo XIV.

Este caso ha sido, de hecho, un apoyo
de especial importancia para poder llevar
a cabo el estudio historico-artistico del
propio relicario de santa Lucia, y resolver,
al menos en parte, algunos de los aspec-
tos complejos que plantea el conjunto de
esta pieza, tal y como se pone de mani-
fiesto en la segunda parte de la presente
monografia.



Metodologia

e informes técnicos

Estado de conservaciéon

El momento de la llegada de la pieza al
IPCE es de gran importancia ya que su-
pone el primer contacto directo con la obra
en el que se deja constancia del estado en
el que se encuentra. Para conocer el estado
general de conservacion del relicario, rea-
lizamos un examen organoléptico cuando
lleg6 al Instituto, y mediante la toma de
fotografias se deja constancia del estado
inicial previo a la intervencion. Este tipo
de piezas, es importante someterlas a
analisis fisicos por medio de rayos X, para
asi poder determinar si el desmontaje es
factible; la informacion facilitada por este
tipo de pruebas va a ser de gran utilidad
a lo largo de todo el proceso de restau-
racion, aportindonos datos que puede
esclarecer aspectos tanto técnicos como
historico- artisticos de la pieza.

Tras estos pasos previos se realiza un
diagnostico del estado general de con-
servacion de la obra para determinar los

La intervencion de restauracién del relicario

criterios de intervencion y la forma mas
adecuada de llevar a cabo su restaura-
cion. La intervencion de una obra es una
ocasion unica, no solo para su puesta en
valor, sino también para realizar un estu-
dio profundo de la composicion de los
materiales, de las técnicas de trabajo en
esa ¢época, asi como el descubrimiento de
marcas propias, etc. Los Laboratorios del
IPCE realizan los estudios pertinentes de
los distintos materiales que la conforman,
cuyos resultados pueden determinar el
proceso de restauracion, asi como esta-
blecer la originalidad de las distintas par-
tes que componen la obra.

El hecho de haber mantenido la pieza
dentro de una vitrina en la sacristia de
la catedral, ha permitido que la suciedad
acumulada no sea excesiva. No obstan-
te, la caja al ser una superficie plana, al
igual que el pie, habia sufrido en mayor
medida la acumulacion de polvo, lo que
ha desvirtuado considerablemente los es-
maltes de la parte superior, fundamental-

13
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mente el tono azul del fondo que ya se
encontraba alterado. Igualmente, entre el
dentado de los marcos de los esmaltes
se habian acumulado restos de productos
de limpia-metales ocultando por comple-
to el color.

Por el contrario el interior de la caja
se encuentra en muy buen estado, sin
presencia de polvo ni suciedad, lo que
nos hace pensar que se habia limpiado
recientemente.

Intervenciones anteriores

En orfebreria lo que mas nos encontra-
mos son piezas que han sido considera-
das de gran valor y por lo mismo se han
tratado de mantener visibles y utiliza-
bles, esto ha hecho que un gran nimero
de ellas se haya “intervenido” a lo largo
de su historia, pero estas “intervencio-
nes” en su mayoria no han sido realiza-
das por personal que conociera el tema.
Los métodos utilizados no han sido los
mas adecuados, o el montaje de sus ele-
mentos en los procesos de restauracion
no ha sido en el lugar apropiado o el
material (soldaduras de estafio-plomo),
aportado fundamentalmente en el siglo

XIX, ha provocado mas perjuicios a la
obra.

Dentro de este apartado el relicario
no iba a ser una excepcion y asi tuvimos
constancia de su ultimo desmontaje entre
los afios 1982-1984, donde se marcé un
elemento del pie con una “F?, que supo-

Interior del relicario.

Acumulacion de polvo debajo de los esmaltes del pie.



Refuerzo de madera.

La intervencidon de restauracién del relicario
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nemos indicaba el frente del objeto y el
refuerzo del mismo con una pieza de ma-
dera de perfil hexagonal.

Como gran parte de las obras desti-
nadas al culto, la pieza ha tenido inter-
venciones con el fin de facilitar su uti-
lizacion, conservandose una estructura
a modo de soporte, en forma de aspa,
con aleacién de cobre, que apoya sobre

unos refuerzos en los dngulos interiores
del pie hechos de placas de plata sol-
dada y remachada. Aunque no tenemos
constancia de su utilidad, de igual forma
se hicieron seis orificios entre las placas
de los esmaltes del pie que coinciden
con los orificios del refuerzo y que me-
diante pasadores servirfan para fijar el
relicario.

Soporte en forma de aspa y detalles de orificio en el anverso y reverso interior.



Para solventar las roturas encontra-
mos diversos tipos de uniones que van
desde el cosido con alambre a las sol-
daduras de plata o estafio. Este tipo de
intervenciones las encontramos en las
zonas que corresponden a remates de

Detalles de soldaduras y cosidos.

La intervencidon de restauracién del relicario

elementos, como los pindculos, o para
evitar el desplazamiento de las placas de
esmalte en el nudo del vastago, donde
debieron realizar en la ultima interven-
cion las soldaduras de estano que impi-
den su movimiento.
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Por ultimo debemos referirnos a la
pieza en forma de estrella que sustenta el
nudo y los pindculos de la parte superior
de este; tras un examen visual del relica-
rio y después de los analisis, supimos que
se trataba de un latén (Cu 77,6 — Zn 17,9
en la estrella y 73,5 de Cu — 19,9 Zn en
los pinaculos) con un dorado de elevada
relacion plata/oro (1:2)"

Degradacién de materiales
constitutivos

El principal factor de alteracién que
nos encontramos cuando intervenimos
sobre piezas de orfebreria son los proce-
sos de sulfuracion, que se manifiestan en
forma de un velo pardo-negruzco sobre

1 “ N T .
Resultados obtenidos en los andlisis realizados sobre
las muestras de metales y esmaltes del relicario de San-
ta Lucia” José Vicente Navarro (en esta publicacién).

Elementos de aleacién de cobre.

el objeto, debido a la reaccion de la plata
con el azufre y el sulfuro de hidrégeno
presente en la atmésfera que dan lugar a
su formacion.

En el caso que nos ocupa, la sulfura-
cion de la plata no estaba excesivamente
avanzada. Se acentda en las zonas donde
se ha perdido el dorado ya que el roce
por su manipulacion ha hecho que se
desgaste, como ocurre en el anverso del
pie, en los remates de los pindculos del
nudo, en los contrafuertes de los angu-
los de la caja-relicario y en la punta de
los dedos de la mano que lo remata. Por
otro lado, el reverso del pie al no estar
dorado, estaba desprotegido y tenia un
proceso de sulfuracion muy avanzado,
destacando las zonas mas rehundidas del
relieve.




Detalles de la sulfuracion.

La intervencién de restauracién del relicario
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Las placas con esmaltes, que han
perdido parte del color dejando a la
vista la plata, ha provocado la sulfura-
cién de estas zonas, observandose de
forma mas destacada en las placas del
pie y en menor medida en las del vas-

Alteracién de los esmaltes y vista a través de binocular.

tago. Mientras que en la caja, los res-
tos de esmalte se encuentran en parte
desvitrificados, casi de forma exclusiva
en los tonos azules, creando un velo
pardo que aparenta una fuerte capa de
suciedad.



Alteraciones mecanicas

Las dos causas que provocan el mayor
numero de alteraciones mecdnicas son la
mala manipulacion y el uso continuado
de las piezas.

En el caso que nos ocupa, la existen-
cia de una estructura de refuerzo en la
parte interna del pie para fijar la pieza

Alteraciones mecanicas del pie.

La intervencidon de restauracién del relicario

nos hace pensar que en el pasado este
relicario debi6 de ser un objeto de vene-
racion o incluso haber sido procesionado.
Este hecho ha producido una manipula-
cion de la pieza que ha sido la causa de
los desperfectos mecanicos, bien por des-
cuido, bien por la necesidad de adherirla
a un soporte, como demuestran los agu-
jeros del pie.

21
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Las zonas donde se hacen mas paten-  base de pindculos estilizados y salientes,
tes estas alteraciones son el pie y el nudo.  se aprecian mas las consecuencias de los
En el primer caso, debido a las transfor-  impactos, al igual que en los contrafuer-
maciones sufridas para su acondiciona- tes y parteluces de las ventanas.
miento expositivo, mientras en el segun- Por otra parte, su uso continuado ha
do, como consecuencia de su manejo y  hecho necesarias sucesivas limpiezas que
por ser una zona de asidero de la pieza.  han producido el desgaste de la superfi-
Estas alteraciones se traducen en roturas  cie dorada, la presencia de aranazos y, de
y deformaciones asi como en pérdida del ~ forma mas burda, los restos de productos
vidriado en los esmaltes del pie. En la  limpia-metales, siendo esta tltima altera-
zona del nudo, debido a su estructura a  cién mas visible en la caja-relicario.

;o SR

Alteraciones mecanicas de la macolla.



Documentacion gréfica

Para el mejor entendimiento de las dis-
tintas alteraciones que presentaba la pie-
za se han realizado alzados grificos de
anverso y reverso del relicario, median-
te el programa COREL DRAW 12. Estos
planos sirvieron para la realizacion de los
mapas de alteraciones de una forma mas
clara y grafica. Ademas de mapas con las
alteraciones, hemos creido conveniente

17,7

36,5

Plano de cotas

La intervencidon de restauracién del relicario

hacer mapas de cotas, para identificar
las medidas. Asi mismo, hemos decidido
realizar mapas de materiales, al objeto de
visualizar rapidamente la composicion de
la obra.

Debido a la importancia de los esmal-
tes del pie y de la caja-relicario, hemos
realizado también un tratamiento foto-
grafico sobre cada una de las placas para
dejar constancia de las pérdidas en los
esmaltes.

16,7

7,7

22,7

6.8

1,7
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Plano de materiales

Esmaltes

Plata dorada

Aleacion de cobre dorado
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. Deformaciones

. Intervenciones anteriores
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. Sulfuracién
. Pérdidas del material
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Pérdidas de esmalte en el pie.

. Pérdidas de esmalte

Suciedad acumulada

27

Pérdidas de esmalte en la caja-relicario.
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Toma de muestras y resultado de
la analitica

El estudio analitico y de la estructura de
los materiales metalicos se ha llevado a
cabo en los Laboratorios del IPCE. Tam-
bién, se solicit6 el estudio de la reliquia
al doctor don José Antonio Sinchez di-
rector de la Escuela de Medicina Legal
de la Universidad Complutense de Ma-
drid, quien senal6 que se trata de una
mano, de pequenas dimensiones, mo-
mificada, que conserva cartilagos y piel
con un corte en la mufieca muy limpio,
por lo que fue realizado con una sie-
rra mecanica, y que no descarta, pero
tampoco confirma, que los restos sean
de mujer.

La toma de muestras se realizé aten-
diendo a un interés potencial que nos
permitiera identificar los materiales que
componen el relicario, con el objetivo
de documentarlo histéricamente, deter-
minar las alteraciones e intentar estable-
cer épocas de reposicion de elementos
no originales, para poder determinar,
dentro del proyecto de intervencion, el
tratamiento mas adecuado en relacion a
los resultados obtenidos, segin los cri-
terios y convenios admitidos internacio-
nalmente. En total se han analizado 16
muestras, que forman parte del relicario,

Imagen de las burbujas doradas a través de binocular.

entre las que se incluyen elementos ori-
ginales, zonas intervenidas y productos
de alteracion.

Teniendo en cuenta que se trataba de
andlisis destructivos, y siendo conscien-
tes de que la extraccion de este tipo de
muestras es un proceso no reversible, se
busco siempre que ésta fuera lo menos
danina posible para la obra. Por ello, se
redujo al maximo la seccion de material
que se extraja y se seleccionaron rinco-
nes invisibles, en zonas poco significati-
vas para el valor estético del conjunto. Se
realiz6 con bisturi y pinzas con la ayuda
de la lupa binocular.

Las muestras elegidas las hemos agru-
pado en:

1.Material constitutivo de la obra:

* Plata
* Aleacion de cobre
* Tipo de dorado
* Puntos de soldadura
* Aleacion placas esmaltadas
* Composicion de esmaltes
2.Productos de corrosion y degrada-
cion de materiales constitutivos de
la obra y concreciones no identifi-
cadas:
* Aleacion de soldaduras
* Desvitrificacion del vidrio
e Presencia de burbujas de mate-
rial dorado sobre esmaltes.




Como resumen de los andlisis reali-
zados encaminados a la identificacion de
los materiales, podemos deducir que la
aleacion de la plata del relicario se en-
cuentra en torno al 93% de Agy 7,1% de
Cu, subiendo hasta el 97% de Ag y 2,9%
de Cu en la caja.

Que el elemento en forma de estre-
lla tiene como composicion Cu 77,6% y
Zn 17,9%, y los pinaculos 73,5% de Cu y
19,9% de Zn. Los resultados nos confir-
man que las dos muestras son latones con
porcentajes bastante similares.

Es significativo que el dorado de las
distintas partes de la pieza, sea de Au 91,4
%, Ag 6,8%, Cu 1,2% con pequenas can-
tidades de mercurio, por tanto es un do-
rado al fuego pero con presencia de plata
que pensamos podria ser la causa de la
buena adhesion del oro en la pieza y su
buen estado de conservacion. Sin embar-
go, el dorado de la estrella muestra una
elevada relacion plata/oro (1:2), aunque
la composicion del dorado es distinto, no
hemos encontrado diferencia sustancial en
su aspecto visual ni durante su tratamien-
to. Podemos concluir, después de todo el
estudio, que la pieza presenta dos tipos de
dorado diferentes pero no superpuestos.

En cuanto a la composicion de las pla-
cas esmaltadas nos ha dado una aleacion
en la base de Ag 96,7% y 2,3% de Cu,

Imagen de las burbujas doradas a través de binocular.

La intervencion de restauracién del relicario

mientras en la macolla tenemos 94,9% Ag
y 5,1% de Cu.

El tipo de soldaduras que aparecen en el
reverso de las placas con esmaltes del pie y
del nudo tienen una composicion de Pb-Sn.

En relacion a los esmaltes, podemos
resumir que todas las muestras tomadas
en las tres zonas: pie, nudo y caja co-
rresponden al tipo silicato potidsico. En
la muestra n° 13 de la caja aparecen dos
tipos de esmaltes y que la presencia de
estano podria ser la causa de la opacidad,
como ocurre en la muestra n° 11 del nudo
y en general en todos los esmaltes opacos
azules y rojos.

Los resultados aportados por el depar-
tamento de quimica, indican la presencia
de sulfato potasico-cilcico que podria
estar relacionada con los elementos de
descomposicion del vidrio que aparece
en las muestras 14 y 15, de caja y nudo
respectivamente. En la muestra n° 17, co-
rrespondiente al esmalte rojo de la caja,
también se ha identificado dos tipos de
esmalte y restos de titanio que correspon-
den a un repinte, aunque no se aprecia a
simple vista.

La existencia de cloruros en forma de
burbujas doradas en superficie, que se
encuentran en todas las muestras de los
esmaltes, podria ser debido a la alteracion
de la plata del soporte.
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Informe
de estudios fisicos

Tomas Antelo y Araceli Gabaldén
Técnicos del Area de Laboratorios.
Unidad de Estudios Fisicos del IPCE.

Para el examen practicado a la pieza de
referencia en la Unidad de Estudios Fisi-
cos del IPCE se han utilizado las siguien-
tes técnicas:

- Radiografia
- Endoscopia
- Fotografia con luz visible

Documentacion radiografica

A la pieza completa se le obtuvo una vista
general realizando dos placas individua-
les bajo las mismas condiciones de expo-
sicion y desde un mismo punto de vista.
Tras evaluar el resultado se obtuvieron
diversas placas de detalle, siendo las con-
diciones operativas de todas ellas las que
se citan a continuacion:

El haz de rayos X, se generé con un
equipo de la marca PHILIPS-YXLON de
potencial constante con tension de pico
de 320 kV.

La pelicula empleada ha sido del tipo
II, norma ASTM (D-7 de AGFA), en for-
mato de rollo. El revelado de las placas
radiograficas se ha efectuado en proceso
automatico y continuo durante 8 minutos
y a 30°C de temperatura.

Inspeccion endoscopica

Dicha inspeccion se llevo a cabo en el
interior de la mano de bulto que remata
la pieza, accediendo a través del orificio,
que en la base, sirve de alojamiento al
vastago por el que se une a la caja. Para
ello, se utiliz6 un endoscopio de sonda

Mitad superior 310 Kv.
Mitad inferior 310 Kv.
Mitad superior y cerradura 310 Kv.
Cerradura 310 Kv.
Restos 6seos 50 Kv.

10 mA. 470 m. 90 sg.
10 mA. 4,70 m. 90 sg.
10 mA. 3,00 m. 300 sg.
5 mA. 0,60 m 20 sg.
5 mA. 1,50 m. 19 sg.




flexible con volcado de imagen anal6gica
en circuito cerrado de T.V.

Observaciones

Del examen de la imagen radiogrifica
completa de este objeto (Fig. 1) cabe
destacar que el conjunto de la pieza esta
formado por cuatro elementos principa-
les: base, cuerpo arquitectonico, caja o ar-
queta, y la mano de bulto montada sobre
esta. Los tres primeros se ensamblan entre
si mediante un prisma hueco de seccion
hexagonal, que discurre por el interior
del cuerpo arquitecténico y a cuyos ex-
tremos se fijan los adyacentes (Fig. 2).

Figura 1. Imagen radiografica completa.
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Figura 2. Imagen radiogréfica del prisma hueco de sec-
cién hexagonal.
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En la base, dicha fijacion se realiza por
medio de un tornillo pasante roscado a
una tuerca solidaria al extremo del prisma
citado (Fig. 3), asegurandose el otro extre-
mo con una tuerca plana provista de dos
muescas donde insertar la herramienta co-
rrespondiente para su montaje (Fig. 4).

Al otro extremo, la unién con la caja
emplea en este caso un sistema de rosca
(Fig. 5) creado al efecto por medio de:

* Un cilindro encastrado al prisma, en
cuya pared interior se encuentra alo-
jado un muelle de paso amplio.

e Soldado al exterior de la base de la
caja, se encuentra otro pequeno ci-
lindro que dispone a su vez de un
muelle, en este caso por el exterior,
siendo este conjunto del didmetro
correspondiente para ser introducido
por el interior del conjunto descrito
en A., de modo que los “muelles” ac-
tian como conjunto macho-hembra
del sistema de roscado.

Figura 3. Imagen radiogréfica del tornillo pasante rosca-
do a una tuerca.

En la parte superior de la caja, se en-
cuentra un sistema de ensamble andlogo
al ya descrito para fijar sobre esta la mano
que remata la pieza (Fig. 6).

En la mano se aprecian una serie de
lineas en negro que recorren longitudi-
nalmente los dedos, deduciendo que se
trata de las indicaciones correspondientes
a las soldaduras que unen las dos mitades
con las que se conforma la mano en su
conjunto. Puede verse también la notable
superposicion de una amplia faja de so-
lape de ambas mitades, reconocible por
su menor densidad fotografica, que com-
prende el canto de la mano extendién-
dose a lo largo del dedo menique (Figs.
7 v 8. En cambio, bajo el dedo pulgar,
corriendo paralelo al perfil del dorso de
la mano, se observa la linea de soldadura
con mas luminosidad de imagen (Fig. 9).
Un fragmento de dicho cordén de solda-
dura puede verse por el interior mediante
el uso de la sonda endoscopica (Fig. 9
bis).

Figura 4. Tuerca plana provista de dos muescas.



Figura 9. Imagen radiogréfica de la soldadura bajo el
dedo pulgar.
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AR Zaaal mad

Figura 6. Imagen radiogréfica del sistema de rosca en la
parte superior de la caja.

Figura 9 bis. Vista de fragmento de cordén de soldadura
mediante el uso de sonda endoscopica.
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Una vez tratado digitalmente un frag-
mento de la vista radiografica general
(Fig. 10) se pudo observar la indicacién
de una forma metdlica asociable a un
alfiler de costura asi como una serie de
formas de dudosa identificacion que en
cualquier caso no parecen corresponder
a los motivos ornamentales que decoran

la pieza. Por ello se obtiene una vista ra-
diografica de detalle bajo proyeccion de
haz y condiciones de exposicion tenden-
tes a la clarificacion de estas indicaciones
(Fig. 11). Tras su examen, se pudo de-
ducir que en el interior se encuentra un
envoltorio en el que ha sido prendido el
alfiler antes citado. A su vez, se aprecian

Figura 11. Imagen radiogréfica del envoltorio en el que se encuentra prendido el alfiler.



indicaciones superpuestas a los motivos
correspondientes a los esmaltes visibles
por el exterior, asi como a la proyeccion
de la cerradura. Dadas las formas y tama-
fios de las indicaciones que se observan
ocupando buena parte del receptaculo y
desestimadas las arriba anotadas, las for-
mas restantes indican que en su interior

La intervencion de restauracién del relicario

deben encontrarse una indetermina canti-
dad de restos 6seos.

Como quiera que no existe llave loca-
lizable con que realizar la apertura de la
citada cerradura, y con objeto de facilitar
informacion a cerca de su mecanismo, se
obtuvo una toma radiografica especifica
de la zona (Fig. 12).

Figura 12. Imagen radiografica del mecanismo de aper-
tura de la cerradura.

Figura 13. Imagen radiogréfica donde se observan los
restos de una mano.

Figura 14. Dorso de una de las placas que componen la caja con un disefio desechado.
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Una vez realizado el acceso al interior
de la caja se pudo verificar que dicho en-
voltorio contenia los restos de una mano
humana, lo cuales previa documentacion
fotogrifica, (Lam. 1) fueron asi mismo ra-
diografiados (Fig. 13).

36

Envoltorio con restos de una mano.

Al acceder al interior de la caja se
pudo observar que el dorso de una de
las placas que lo componen mostraba un
disefio desechado, reutilizando la placa
por la cara opuesta (Fig. 14).
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Resultados obtenidos en los analisis
realizados sobre las muestras
de metales y esmaltes del relicario

de santa Lucia

José V. Navarro Gascén
Laboratorio de Andlisis de Materiales. IPCE

Introduccién

El presente trabajo es un resumen de
los resultados obtenidos en los analisis
realizados sobre los diferentes materiales
utilizados en la elaboracion del relicario
de santa Lucia, procedente de la Catedral
de Toledo y depositado en los talleres
del Instituto del Patrimonio Cultural de
Espafa para su restauracion durante el
ano 2008.

Los andlisis cuyos resultados se pre-
sentan no se han configurado como un
estudio sistemdtico de los materiales
sino como una herramienta de apoyo
a la restauracion, siendo objetivo de los
mismos la obtencion de informacién
analitica relativa a los materiales origi-
nales (metales, dorados, soldaduras, es-
maltes, etc.), a la identificacion de po-
sibles adiciones y a sus productos de
deterioro.

Técnicas analiticas utilizadas

Dadas las peculiares caracteristicas de
la obra y las necesarias autolimitaciones
impuestas en los volimenes de muestras
disponible para la realizacion de los ana-
lisis, la Unica técnica utilizada ha sido la
microscopia electronica de barrido aco-
plada con un sistema de microandlisis
mediante espectrometria de dispersion
de energias de rayos X (SEM-EDS), técni-
ca que auna las posibilidades de obtener
informacion textural y composicional a
partir de volimenes minimos de material.

El equipo utilizado ha sido un micros-
copio JEOL JSM 5800 acoplado con un es-
pectrometro Oxford Link Pentafet, con un
umbral de deteccion de elementos Z>4,
utilizando en todos los casos una tension
de aceleracion de 20 kV.

Las distintas particulas extraidas para
andlisis han sido objeto de una minima
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manipulacion, fijindose sobre discos
adhesivos conductores y siendo poste-
riormente sombreadas mediante eva-
poracién con carbono. El examen de la
mismas y la seleccion de los puntos de
analisis se ha realizado tomando como
referencia la informacién contenida en
las imdgenes de contraste composicional
obtenidas a partir de la senal de elec-
trones retrodispersados (imagenes BSE).
Aunque este tipo de imdgenes ofrece
menor resolucion que las imagenes SE
convencionales (obtenidas mediante la
senal de electrones secundarios) el bri-
llo y contraste de las mismas guarda una
estrecha relacion con el ndmero atémi-
co de los elementos que componen la
muestra y las distintas fases existentes se
presentan con distinta intensidad, cons-
tituyendo una herramienta eficaz para
identificar zonas con diferente composi-
cion (segregaciones en metales y vidrios,
alteraciones, etc.).

Los resultados obtenidos en los
anilisis de las aleaciones metalicas se
han expresado en forma de composi-
cion elemental, mientras que en el caso
de los esmaltes se ha considerado mas
conveniente expresarlos en forma de
oxidos. A la hora de valorar y comparar
los resultados debe tenerse en cuenta
que la mayor parte de la superficie de
las micromuestras extraidas no es apta
para andlisis, procediendo la informa-
cion de zonas muy pequenas que pue-
den no ser representativas del conjunto,
que los resultados pueden estar afecta-
dos por la rugosidad de la superficie
analizada y que tanto en metales como
esmaltes son frecuentes las segregacio-
nes por lo que zonas muy proximas en-
tre si pueden registrar variaciones com-
posicionales.

Ademas de los problemas antes rese-
nados existen otros inherentes a la pro-
pia técnica analitica (espectrometria de
dispersion de energias de rayos X) que
en el caso que nos ocupa se concretan

en solapes de lineas espectrales de inte-
rés para la identificacion de determinados
elementos:

* La resolucion del espectrometro uti-
lizado no permite separar las lineas
Mo del oro y del mercurio, las cua-
les aparecen totalmente solapadas.
Dado que la identificacion del mer-
curio es definitoria de la ejecucion
de un ‘dorado al fuego’, es preciso
recurrir a la identificacion de sus li-
nea espectrales Loty L las cuales, a
su vez, aparecen parcialmente sola-
padas por las lineas homologas del
oro. Teniendo en cuenta la baja in-
tensidad de las lineas citadas y que
durante la ejecucion del dorado el
mercurio sufre pérdidas por calenta-
miento, su presencia en muy bajas
proporciones puede pasar desaper-
cibida.

Otro solape de interés aparece
en las lineas espectrales Ka y Kf3
del azufre y Ma. y Mf del plomo.
Cuando ambos elementos apare-
cen en pequenas proporciones, tal
y como sucede en alguno de los
esmaltes analizados en el relicario,
pueden surgir dudas sobre su asig-
nacion.

En los metales de la primera serie
de transicién (Ti, V, Cr, Mn, Fe, Co)
existen solapes parciales entre las
lineas KP de un elemento y Ko del
elemento de n°® atébmico inmediata-
mente superior. Un caso concreto,
lo encontramos en la identificacion
del cobalto; este elemento, em-
pleado en muy bajas proporciones,
es el responsable del color azul in-
tenso en algunos esmaltes. Cuando
su proporcién es anormalmente
baja su deteccién puede quedar
dificultada por su solape parcial
con la linea KB del hierro (o con
el propio ‘ruido de fondo’ del es-
pectro).



Extraccién y situacién de muestras

La seleccion y extraccion de muestras se
ha realizado con ayuda de bisturi, sobre
zonas poco visibles, extremando las pre-
cauciones para minimizar el posible im-
pacto visual. En todos los casos, los vo-
limenes extraidos han sido los minimos
imprescindibles para su posterior mani-
pulacion bajo lupa binocular.

La toma de muestras de esmaltes, dada
su fragilidad, ha revestido especial dificul-
tad ya que s6lo han podido extraerse par-
ticulas de zonas previamente microfisura-
das o danadas; en alguno de los casos la
extraccion se ha realizado con ayuda de
cinta adhesiva sobre la que han quedado
adheridas las particulas disgregadas. Este
método es poco selectivo, tal y como ha
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podido constatarse en los andlisis, apare-
ciendo en una misma muestra particulas
con distinta composicion.

En el caso de las muestras metalicas,
cada particula extraida ha sido dividida
en dos mitades, método que nos per-
mite obtener informacién tanto de la
superficie de corte fresco, correspon-
diente a la zona mds interna e inalte-
rada del metal, como de la superficie
exterior, sobre la que se han estudiado
las capas de dorado o la propia altera-
cion del metal.

El ndmero total de muestras estudia-
das asciende a 19, correspondiendo a
aleaciones de plata, dorados, latén, solda-
duras, placas de asiento de los esmaltes,
esmaltes y sus productos de alteracion
(Tabla D).

Ne° Descripcién

Situacion

1 Plata dorada. Restos de soldadura. Pie.

Plata con restos de dorado al fuego.

Pie: Reverso de placa de esmalte.

2

3 Soldadura. Pie: Reverso de placa de esmalte.
:\j/leuestras 4 Plata con restos de dorado al fuego. Macolla: Placa interna n° 2.
metales, 5  Latén con restos de dorado al fuego.  Macolla: Arranque de estrella.
dorados 6

y soldaduras Soldadura.

Macolla: Interior placa esmalte 6.

10  Aleacién plata-oro, dorado.

Procedencia indeterminada.

18  Plata, dorada al fuego.

Caja-relicario.

19  Latén dorado al fuego. Pinaculo.
7  Esmalte rojo. Pie.
8  Esmalte azul. Pie.
9  Esmalte verde. Pie.

" Esmalte azul.

Macolla: Placa esmalte n° 5.

Muestras de

12 ‘Polvo dorado’ (alteracion).

Macolla: Placa esmalte n° 5.

esmaltes 13 Esmalte azul.

Caja del relicario.

14 Esquirla de pasta vitrea dorada.

Caja del relicario.

15  Esmalte azul y violeta.

Pie: Placa esmalte n° 2.

16 Esmalte azul y verde.

Pie: Placa esmalte n° 2.

17 Esmalte rojo.

Caja del relicario.

Tabla 1. Muestras estudiadas.
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Resultados
Analisis de muestras de metales

Los metales analizados corresponden a
platas doradas al fuego, latones y solda-
duras de estafio-plomo.

Las muestras de plata proceden del
pie del relicario (1), del reverso de una
placa esmaltada en el pie (2), de una pla-
ca interna en la macolla (4) y de la propia
caja del relicario. Los analisis identifican
en todos los casos aleaciones de plata-
cobre con unos contenidos de cobre que
oscilan entre 2,3 y 7,1%.

Las muestras de laton han sido extraidas
de la macolla y de un pindculo, no existien-
do diferencias significativas en los resulta-
dos obtenidos en los andlisis realizados.

El mercurio identificado en los andlisis
realizados sobre los dorados que apare-

15/16

Figura 1. Situacion de las muestras estudiadas.

cen tanto sobre la plata como sobre los
latones permite certificar que han sido
ejecutados mediante la técnica del dora-
do al fuego. En algunos de los casos los
porcentajes de plata que acompana al oro
en los dorados son elevados. Esta eleva-
da proporcion de plata puede deberse a
la composicién de la amalgama utilizada,
puede haberse producido durante el pro-
pio proceso de dorado o puede deberse
a la existencia de un adelgazamiento local
del dorado en la zona de muestreo; no
obstante, la deteccion de alto contenido
en plata en los restos de dorado locali-
zados sobre una de las muestras de la-
ton sugiere que ha habido dos fases de
dorado.

Por ultimo, los analisis realizados so-
bre las muestras de soldaduras confirman
que se trata de soldaduras blandas reali-
zadas con aleacion de estano-plomo.
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Plata dorada El andlisis puntual de la plata
en las zonas con estructura granular
muestra un elevado contenido en
oro, consecuencia de la presencia de
restos de dorado en los espacios in-
tergranulares, aunque en ninguno de

los andlisis realizados en el dorado de

Muestra n° 1

Se han estudiado en esta muestra dos par-
ticulas metalicas (1A y 1B) con una es-
tructura y composicion diferentes.

* El estudio de la primera de las par-
ticulas examinadas (1A) se ha cen-
trado en su zona exterior, en la que
aparece una capa de dorado de
composicion Au, AgG,S—Cu que

91,4 1,2

se dispone sobre un soporte de plata
que, en algunas zonas de esta mues-
tra, presenta una estructura granu-
lar muy marcada, con presencia de
abundante material intersticial ajeno
a la obra (tierras y carbonatos) (Fig.
2y 3).

este tipo de granos se ha detectado
mercurio.

La informacién obtenida en el estu-
dio de la segunda de las particulas
(1B) es mas concluyente al haber-
se podido acceder analiticamente a
zonas internas, no afectadas por el
dorado, identificaindose una alea-
cion de composicion Ag,, -Cu, ;.
En esta muestra la plata aparece
recubierta por una capa de dora-
do que ha sido ejecutado mediante

la técnica de dorado al fuego (Fig.
4). En todos los andlisis puntuales
realizados sobre el dorado (Fig. 5)
se han detectado contenidos en
plata elevados [Au,, -Ag. ~-Hg,, -
Cu1’4]; de igual forma, en los analisis
puntuales realizados sobre la plata
subyacente al dorado se detectan
contenidos elevados de mercurio
[Ag73,3'Hg23,8'Cu3,11]'

Sobre el dorado aparecen restos
de plomo-estano asignables a una
soldadura, aunque los porcentajes

Figura 2. Imagen BSE de la muestra 1A en la que se
observa una capa de dorado parcialmente cubierta por
depdsitos de suciedad (zonas oscuras).

Figura 3. Detalle de la imagen anterior donde se
observa la textura de los granos de plata, parcialmente
cubiertos por oro (zonas blancas).

Figura 4. Imagen BSE de la particula 1B sobre la que se
ha sefialado el soporte de plata (a), el dorado (b) y los
restos de plomo-estafio (c).
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Figura 5. Microanalisis EDS realizado sobre el dorado (zona b) de la figura anterior.

en que aparece el plomo [Pb, ,-Sn_ ]
son muy elevados, pudiendo tratarse
de una segregacion anémala de am-
bos elementos.

Muestra n® 2

El microandlisis realizado sobre la su-
perficie de corte fresco del reverso de la
muestra permite identificar una aleacién
Ag,;,~Cu, ;, mientras que en los andlisis
superficiales se identifican, ademas de
plata (parcialmente alterada en forma de
cloruros), pequefias proporciones de oro
(9,4 %) y mercurio asignables a restos
de un dorado al fuego sobre un soporte
de plata.

Muestra n° 4

En el andlisis de la superficie de corte
fresco, correspondiente al reverso de la
particula estudiada, se identifica una alea-
cion Ag,, ,Cu,  (Fig. 6) mientras que
sobre la superficie exterior se identifican
restos de una capa de dorado al fuego en
cuyo andlisis se detecta, nuevamente, una
elevada relacion plata/oro (Fig. 7).

Muestra n° 10
(procedencia indeterminada)

Esta muestra presenta una estructura y com-
posicion andémala, circunstancia que, junto
con su procedencia indeterminada, hace
que su interpretacion sea problemdtica.
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Figura 6. Microanalisis realizado sobre el soporte de plata de la muestra n° 4.

Figura 7. Microanalisis realizado sobre el dorado al fuego de la muestra n° 4.
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En el examen de la superficie supues-
tamente interna se identifica un soporte
de aleacion Ag-Au-Cu con elevado conte-
nido en oro [Ag,, ~Au,, -Cu, | en el que
se observa una estructura microporosa
muy desarrollada (Figs. 8 y 9).

En el examen de la superficie exterior
se observa una estratificacion de materia-
les afectados por distinto grado de altera-
cién. Sobre un soporte de aleaciéon plata-
oro-cobre parcialmente alterado aparecen
restos de una capa de dorado (en la que
no se detecta mercurio) y diversos depo-
sitos de suciedad y/o productos de corro-
sion. En el analisis de dichos depdsitos se
identifican Ag, S, O, P, Si, Al, K, Cl, Fe, sien-
do destacable la presencia de una elevada
proporcion de Na (detectado también en
proporciones menores en los andlisis de la
zona interna) que podria guardar relacion
con el posible uso de bicarbonato sédico
como producto tradicional empleado en
limpieza de metales.

Ag

Figura 8. Detalle de la estructura de la aleacion Ag-Au
en la zona interna de la muestra n° 10.

Muestra 18

El material identificado en el andlisis de la
superficie de corte de la muestra corres-
ponde a una aleacién de plata y cobre
(Ag,, -Cu, ). Superficialmente aparece
una capa de dorado al fuego.

Figura 9. Microanalisis realizado sobre el metal en la anterior imagen.



Latones
Muestras n° 5y 19

La aleacion de la esquirla metilica analizada
en la muestra n° 5 corresponde a un laton
cuya composicion media es Cu77’6—Zn17’9—
Sn, ~Fe, . En el andlisis realizado sobre la
superficie de corte fresco se ha identificado
un 5,1% de plomo, no detectindose este
elemento en los andlisis realizados sobre
la superficie externa. En esta ultima, se ob-
servan restos discontinuos de un dorado al
Jfuego cuya caracteristica mas resenable es
la elevada relacion plata/oro que presenta
(1:2) (Figs. 10 y 11). Esta elevada relacion
ha sido detectada en otras muestras en las
que el dorado se ejecuta sobre un soporte
de plata, pudiendo existir dudas sobre la
influencia que pueda ejercer el soporte de
plata sobre la composicién del dorado; en
este caso, por tratarse de un soporte de la-
ton, toda la plata detectada debe ser asigna-
da a la composicion original de la amalga-
ma aplicada para la ejecucion del dorado.

Ag

La intervencidon de restauracién del relicario

La composicion detectada en la mues-
tra n° 19 corresponde, asimismo, a un la-
ton plomado que en el analisis realizado
sobre su superficie de corte fresco presenta
una composicion Cu,, ~Zn,, -Pb_.-Sn -
Fe . , muy similar a la detectada en la su-

pe(;i:?cie de corte fresco de la muestra n° 5.
Se detectan, ademas, bajas proporciones de
plata que podrian tener su origen en una
contaminacion producida durante el mues-
treo. Este laton aparece cubierto por un do-
rado al fuego, distinto al que aparece sobre
el laton de la muestra n° 5, con porcentajes

de plata bajos (2,7-3,9 %) (Fig. 12 y 13).

Figura 10. Imagen BSE de la superficie del laton de la
muestra n° 5 sobre la que se han sefialado algunos de
los restos de dorado existentes.

12

Figura 11. Anélisis puntual realizado sobre el dorado de la anterior figura. Se detectan, ademas, los componentes del

sustrato de latén.
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Soldaduras
Muestras n° 3y 6

El material analizado en ambas muestras
corresponde a una aleacién de plomo y
estaflo que en la muestra n° 3 presenta

una composicion Sn,, -Pb,,  (Fig. 14 y

15). En la muestra n° 6 la segregacion del

Figura 12. Imagen BSE de la muestra n® 19 en la que se
observa una capa de dorado sobre un nucleo de latén.

estano y plomo da lugar a una estructura
heterogénea en la que se registran am-
plias variaciones composiciones Sn(50-
73)-Pb(26-50) asi como la presencia de
pequeiias proporciones de cobre (1-1,4%)
en alguno de los puntos analizados. Res-
tos de aleacion de plomo y estafio, con
muy alto contenido en plomo, aparecen,
asimismo, en la muestra n° 1.

Anélisis de esmaltes

Como rasgo comun a todos los es-
maltes analizados, hay que senalar su
cardcter de vidrios de silicato potasi-
co aunque con una gran variedad de
términos atendiendo a los contenidos
relativos en Oxidos alcalinos, desde
términos marcadamente potdsicos a
términos potdsico-sédicos, con conte-
nidos variables de calcio y pequenas
proporciones de magnesio, circunstan-
cia que sugiere que su obtencion se ha

1 12 keV

Figura 13. Microanalisis realizado sobre el dorado de la muestra n° 19.



realizado a partir de cenizas vegetales;
en este sentido apunta también la pre-
sencia constante de pequefnas propor-
ciones de fésforo. Los contenidos en
silice son, asimismo, muy variables (56-
75%). La ausencia de plomo es otro de
los rasgos comunes a la mayor parte de
los esmaltes ya que su presencia solo
ha podido certificarse en la muestra n°
17 (caja del relicario).

Figura 14. Imagen BSE de la soldadura de estafio-plomo
en la muestra n°® 3.

o [
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Los cationes metdlicos responsables
del desarrollo del color son mangane-
so, hierro, cobre (presentes en todas las
muestras) y cobalto. Los colores azules
aparecen asociados al cobalto, cobre y
hierro, los rojos al hierro y cobre, los
verdes al cobre y los amarillos al hie-
rro. La presencia de manganeso puede
tener una finalidad decolorante, o ser
accidental, cuando aparece en bajas pro-
porciones; su porcentaje aumenta de for-
ma muy significativa en los esmaltes de
color violaceo.

La presencia de particulas opacifi-
cantes ha quedado relegada a la identi-
ficacion de estano (Oxido de estano) en
forma de segregaciones globulares, muy
localizadas, en algunas de las muestras.

El azufre aparece en muy bajas pro-
porciones en todas las muestras excepto
en aquellas en que su presencia se rela-
ciona con procesos de alteracion del so-
porte de plata apareciendo en forma de
sulfuro de plata.

7 8 9 0

Figura 15. Microanalisis realizado sobre la soldadura de estafio-plomo de la muestra n° 3.
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Na, Mg Al, Si0 P,0O SO, Cl K,0 CaO MnO Fe,0, CoO CuO ZnO PbO
7 416 110 158 6853 085 086 780 708 108 422 - 2,74
8 154 033 112 7541 038 053 062 695 213 103 569 077 275 075
9 889 105 202 56,8 043 033 1450 488 207 523 032 31 098
1 463 241 117 6923 104 218 080 602 647 059 308 093 144
13A 708 076 106 5939 060 015 050 1891 381 148 364 096 167
13B 399 146 124 6927 132 054 091 1203 524 150 397 083 400
14A 344 113 092 6210 118 146 078 944 701 249 962 0,43
14B 213 122 091 6840 131 013 095 648 549 276 995 0,27
15A 1099 121 081 5977 076 086 1488 585 128 226 058 075
15B 716 202 302 5475 142 874 103 829 644 365 117 2,32
15C 334 166 214 6939 108 104 066 607 792 509 0,89 - 0,71 - -
16A 337 200 076 7320 117 083 076 529 652 068 300 094 147
16B 817 153 099 5809 054 077 075 842 760 084 401 8,28
17A 383 127 138 5304 180 036 2035 947 044 369 2,07 2,28
178 123 142 185 6399 216 035 748 1083 061 454 2,67 - 2,48

Tabla 2. Resultados de microanélisis EDS realizados sobre los esmaltes

Esmaltes del pie del relicario
Muestra n° 7 - Esmalte rojo

Esmalte de color rojo oscuro, opaco, ela-
borado con un vidrio de silicato potasico-
calcico, con pequefias proporciones de
sodio. El hierro, manganeso y cobre son
los elementos responsables del desarrollo
del color.

En las imdgenes BSE, el esmalte pre-
senta una gran homogeneidad, sin segre-
gacion de particulas, observandose, no
obstante, alguna burbuja de gas que apare-
ce rellena por un material granular en cuyo
analisis se identifican silicatos, plata (par-
cialmente alterada en forma de sulfuros y
cloruros) y pequenas proporciones de sul-
fato de bario. Con excepcion de la presen-
cia de bario, este tipo de relleno (;segrega-
cion?) ha sido identificado en las muestras
de otros esmaltes -con independencia del
color-, pudiendo tener su origen en la re-
movilizacion de particulas del soporte me-

talico durante la ejecucion del esmalte o
corresponder a un relleno ocasional con
productos de alteracion de la plata.

Muestra n° 8 — Esmalte azul

Esmalte de color azul transparente, ela-
borado con un vidrio homogéneo de
silicato potasico, con pequefas propor-
ciones de sodio y calcio. Entre los ele-
mentos metalicos responsables del color
se identifican hierro, cobre, cobalto y
manganeso.

Muestra n° 9 — Esmalte verde

Esmalte de color verde elaborado con un
vidrio homogéneo de silicato potasico,
en menor medida sodico, con proporcio-
nes menores de calcio. El hierro, cobre
y manganeso, con bajas proporciones de
cobalto son los elementos responsables
del desarrollo del color.
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Na,0 MgO ALO, SiO, P,0, SO, Cl KO CaO MnO Fe,0 CoO CuO ZnO PbO
7 416 110 1,58 6853 0,85 - 086 780 708 108 422 - 274 - -
8 154 033 112 7541 038 053 062 695 213 103 569 077 275 075 -
9 889 105 202 5618 - 043 033 1450 488 207 523 032 31 098 -
15A 10,99 121 081 5977 076 - 086 1488 585 128 226 058 075 - -
15B 716 202 302 5475 142 874 103 829 644 365 117 - 232 - -
15C 334 166 214 6939 108 104 066 607 792 509 089 - 071 - -
16A 337 200 076 7320 117 083 076 529 652 068 300 094 147 - -
6B 817 153 099 5809 054 077 075 842 760 084 401 - 828 -

Tabla 3. Microanalisis EDS realizados sobre las esmaltes del pie del Relicario

Muestra n° 15 — Esmaltes azul y violeta

Dentro de esta muestra se han separado
para andlisis una esquirla de esmalte azul
(15A), en la que aparece adosado un es-
malte violdceo mate (15B) (Fig. 16), y una
esquirla de esmalte de color violaceo pa-
lido transparente (15C).

* En el primero de los casos el esmalte
azul (15A) corresponde a un vidrio de
silicato potasico-sodico, con propor-
ciones menores de calcio, en el que
los elementos responsables del color
son hierro, manganeso, cobre y co-
balto, mientras que el vidrio adosado
de color violiceo (15B) presenta una
composicion menos definida (vidrio
de silicato potasico-sodico-cilcico), en
el que los elementos responsables del
color son manganeso, hierro y cobre,
destacando, con respecto a 15A, su

Figura 16. Detalle del contacto entre el esmalte 15A
(azul) y 15B (violdceo).

mayor contenido en manganeso y la
ausencia de cobalto. En este sector del
esmalte aparecen algunas segregacio-
nes en cuyo andlisis se identifica pla-
ta alterada en forma de cloruros. De
igual forma, la superficie del esmalte
violeta aparece cubierta por manchas
de cristales aciculares de sulfato pota-
sico-calcico que se relacionan con la
descomposicion de este tipo de vidrio.
* En el analisis de la particula de esmalte
violaceo transparente (15C) se identifi-
ca un vidrio de silicato calco-potasico,
con proporciones menores de sodio.
El principal elemento responsable del
desarrollo del color es el manganeso,
acompanado por pequefias propor-
ciones de hierro. Presenta algunas se-
gregaciones en cuyo andlisis, al igual
que en anteriores esmaltes, se identifi-
ca plata alterada en forma de cloruros.

Figura 17. Detalle de la muestra n° 16, donde se observa
el trdnsito entre el esmalte azul (A) y verde (B).
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Muestra n° 16 - Esmaltes azul y verde

Esmalte de color azul oscuro intenso
(16A) en el que se observa un contacto
lobulado con un esmalte verde que se
analiza por separado (16B) (Fig. 17).

* El esmalte azul ha sido elaborado con
vidrio de silicato calco-potdsico, con
menores proporciones de sodio y mag-
nesio, identificindose cobre, hierro,
cobalto y manganeso como elementos
responsables del desarrollo del color.

* El esmalte verde corresponde a un vi-
drio de silicato potasico-sédico-calcico,
con pequefias proporciones de mag-
nesio; el cobre es principal elemento
responsable del color, apareciendo
acompanado por hierro y manganeso.

En la zona de contacto entre ambos ti-
pos de vidrio aparecen algunos granos de
opacificante de 6xido de estano y plata
(alterada en formada de cloruros), segre-
gados de la matriz.

Esmaltes de la macolla

Muestra n° 11 — Esmalte azul oscuro

Esmalte de color azul oscuro, muy craque-
lado superficialmente, elaborado con un

‘NaZO‘MgO‘AIZO3 sio, | P,0, | SO,

cl \ K,0 ‘Cao ‘MnO‘FeZOS

vidrio de silicato potasico, calco-sodico,
en el que los elementos responsables del
color son hierro, cobre, cobalto y manga-
neso. Se observan diversas segregaciones
y particulas, que se distribuyen de forma
muy irregular en la matriz del vidrio (Fig.
18) en cuyo analisis se identifican estaino
(posible opacificante), plata, bajas propor-
ciones de plomo y pequefios incrementos
en los contenidos de azufre que pueden
estar ligados a la alteracion de la plata.

Segregaciones parecidas a la descri-
ta aparecen también en el esmalte azul
de la muestra n° 16 del pie del relicario,
cuyos resultados analiticos son similares
esta muestra.

Muestra n° 12 - ‘Polvo dorado’
(alteracion)

La muestra, que ha sido extraida con ayu-
da de un disco adhesivo conductor sobre
el que han quedado adheridas las parti-
culas de interés, se presenta en forma de
escamas, muy degradadas, en cuyo ana-
lisis se identifican cloruros y, en menor
medida, sulfuros de plata, que aparecen
acompanados por un depdsito de sulfato
de potasio y calcio (posible alteracion del
vidrio) y silicatos (tierras) (Fig. 19).

CoO ‘ CuO ‘ ZnO ‘ PbO ‘

11a ‘4,63 ‘ 2,41 ‘ 1,17 ‘69,23‘ 1,04 ‘ 2,18 ‘0,80 ‘ 6,02 ‘ 6,47 ‘ 0,59 ‘ 3,08 ‘ 0,93‘ 1,44 ‘ - ‘ - ‘

Tabla 4. Microandlisis EDS realizados sobre los esmaltes de la macolla.

Figura 18. Imagen BSE de la muestra de esmalte n° 11
(azul oscuro). Las particulas blancas son segregaciones
de opacificante de 6xido de estafio.

S

Figura 19. Alteracion en forma de cloruro de plata (zonas
brillantes) y sulfato potésico célcico (zonas oscuras) en la
muestra n° 12.



Esmaltes de la caja del relicario
Muestra n° 13 - Esmalte azul

La imagen BSE obtenida sobre esta muestra
pone en evidencia la presencia de dos tipos
de vidrio (Fig. 20). El primero de ellos (13A)
corresponde a un vidrio de silicato potasi-
co, con proporciones menores de sodio y
calcio, en el que se observan numerosas
segregaciones microscopicas enriquecidas
en sodio y alguna segregacion de estano,
mientras que el segundo caso (13B) encon-
tramos un vidrio de silicato potasico, con
alto contenido en silice y con proporciones
menores de calcio, sobre el que aparecen
numerosas particulas de plata.

En ambas zonas el hierro, cobre, co-
balto y manganeso son los elementos
responsables del desarrollo del color, en-
contrandose la zona correspondiente al
vidrio 13B notablemente enriquecida en
cobre. En un examen detallado del vidrio

La intervencidon de restauracién del relicario

de esta ultima zona se ha podido consta-
tar la presencia de diversas microfisuras
rellenas de cloruro de plata (Fig. 21).

Muestra n° 14 — ‘Pasta vitrea dorada’

La muestra ha sido extraida de forma no
selectiva, mediante fijacion de un disco
adhesivo sobre la zona de interés, proce-
diéndose posteriormente al estudio de las
particulas adheridas.

En los anilisis realizados sobre dos de
estas particulas (14A y 14B) se identifican
vidrios de silicato potasico-calcico, con can-
tidades menores de sodio, en los que el ele-
vado contenido en hierro detectado, acom-
panado por proporciones moderadamente
elevadas de manganeso, es el responsable
del desarrollo del color amarillento.

Sobre la primera de las particulas
analizadas se observa un depdsito
(Fig. 22) en el que, ademds de com-

Na,0 MgO ALO, SiO, P,0, SO, Cl K0 CaO TiO, MnO Fe,0, CoO CuO PbO
13A 708 076 106 5939 060 015 050 18,91 381 148 3,64 096 167 -
138 399 146 124 6927 132 054 091 12,03 524 150 3,97 083 400 -
14A 344 113 092 6210 118 146 078 944 701 249 962 - 043 -
4B 213 122 091 6840 131 013 095 648 549 276 995 - 027 -
174 383 127 138 5304 180 - 036 2035 947 044 369 - 207 228
7B 123 142 185 6399 216 - 035 748 10,83 039 061 454 - 267 248

Tabla 5. Microanalisis EDS realizados sobre esmaltes de la caja-relicario

Figura 20. Detalle de los tipos de vidrio presentes en la
muestra n®13.

Figura 21. Detalle de la imagen anterior donde se
observa el desarrollo de cloruro de plata a través de
microfisuras.
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puestos orgdnicos, se identifica sulfato
de potasio y calcio y un elevado con-
tenido en sodio que podria correspon-
der a restos de un bicarbonato (pro-
ducto empleado tradicionalmente en
limpieza de metales).

Muestra n° 17 - Esmalte rojo

La muestra analizada corresponde a un
vidrio opaco, de color rojo oscuro, que
se encuentra muy fragmentado. Se han
seleccionado para andlisis dos particulas
(17A y 17B) de las que se obtiene una

Figura 22. Detalle de depdsitos de sulfato potasico-
célcico y productos orgénicos sobre el vidrio de la
muestra n° 14.

informacion analitica diferente, corres-
pondiendo la primera de ellas a un vidrio
marcadamente potasico y la segunda a un
vidrio calco-potasico. En ambos casos se
trata de vidrios que destacan del resto de
los esmaltes analizados por la presencia
de pequenas proporciones de plomo y
(en la particula B) titanio (no identifica-
dos en ningin otro esmalte). Los elemen-
tos responsables del desarrollo del color
son el hierro y cobre.

De forma localizada, algunas de las par-
ticulas de esta muestra presentan pequenas
costras constituidas por cristales aciculares de
sulfato potasico-calcico (Fig. 23).

Figura 23. Detalle de cristales aciculares de sulfato
potéasico-célcico sobre una de las particulas de esmalte
rojo de la muestra n® 17.



Objetivo de Ia
intervencion
y criterios

Si bien no tenemos reglas estrictas, los
criterios que hemos seguido en los tra-
bajos de conservacion y restauracion del
relicario se ajustaron en todo el proceso a
las recomendaciones bdsicas que emanan
de las ideas planteadas por las Cartas del
Restauro de 1972 y de 1987.

* Mantenimiento del caracter interdis-
ciplinar de las soluciones. La inter-
vencion se apoyd en los distintos
andlisis cientificos realizados (ca-
racterizacion de los materiales, pro-
cesos de alteracion, etc.). (“tal veri-
ficacion, que en primera instancia
se entiende como un examen optico,
en la medida de lo posible deberd ser
corroborada por andlisis y exdmenes
de cardcter fisico, quimico y numeri-
co,... evitando, en todo caso, hacerlo
en lugares importantes de la obra”)".

* Intervencion sobre los materiales. Se
llevo a cabo una intervencion mini-
ma y respetuosa, basada en la com-

La intervencién de restauracién del relicario

patibilidad de los materiales, debien-
do prevalecer la conservacion sobre
los tratamientos de restauracion.

* El reforzamiento y adhesion de ele-
mentos, tuvo por objeto la restitucion
de la cohesion mecédnica perdida,
imprescindible para la supervivencia
de la pieza, ajustandose al principio
de minima intervencion, y siempre
que los productos no entrafien ries-
go para la conservacion de los ma-
teriales. En ambos tratamientos los
productos empleados estaban testa-
dos quimicamente. De esta forma, se
fijaron con adhesivo las placas que
presentaban holgura y se soldo por
medio de laser el pindculo despren-
dido. (“En el caso de esculturas redu-
cidas a_fragmentos, el uso de posibles
pernos, soportes, elc. deberd estar

! Segun la Carta de 1987 de la Conservacion y Restaura-
cién de los objetos de Arte y Cultura de 1987, Anexo D.
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subordinado a la eleccion de metales
no oxidables”)*.

Garantizar su conservacion por en-
cima de otras consideraciones estéti-
cas o funcionales. Se ha pretendido
dar una lectura de lo que es la pieza
y de las circunstancias sufridas para
poder apreciar lo mas fielmente la
obra creada por su autor.

La limpieza ha sido respetuosa con
los materiales originales en buen es-
tado, debiendo ser homogénea, con-
trolando rigurosamente los productos
y métodos de aplicacion. (“las limpie-
zas no deberdn llegar a las superficies
desnudas de la materia de la que
constan las propias obras...”)%.

En cuanto a la capa de proteccion, ten-
dra por objeto inhibir el proceso de
corrosion con productos testados y uti-
lizados internacionalmente a tal efecto.

Fases de tratamiento

Una vez realizadas las labores de docu-
mentacion, andlisis y diagnoéstico previos,
comenzamos la intervencion propiamen-
te dicha.

zSegfm la Carta de 1987 de la Conservacién y Restaura-
cion de los objetos de Arte y Cultura de 1987, Anexo D.

3Segﬁm la Carta de 1987 de la Conservacion y Restau-
racion de los objetos de Arte y Cultura de 1987, Ar. 7.b.

Desmontaje

El primer hallazgo que tuvimos en la caja-
relicario fue en el momento de realizar
las primeras tomas radiograficas, al obser-
var la presencia de un objeto en su inte-
rior. Por esto, previamente al desmontaje
tomamos la decision de sacarlo para su
analisis.

La extraccion la llevamos a cabo re-
tirando el pasador de la bisagra de la
puerta, ya que no se conservaba la llave
de la cerradura. Se trata de un “paquete”
de forma alargada conformada por dos
partes de tela que, tras los andlisis per-
tinentes, ha sido datada en el siglo XVII.
Las dos partes estan unidas con un alfiler.
La radiografia del “paquete” nos muestra
claramente una mano derecha completa.

Tras retirar el alfiler se aprecia que
existe un envoltorio de papel, de aspecto
bastante moderno, y que tras desenvol-
verlo se queda a la vista la reliquia. Se
trata de una mano, de pequenas dimen-
siones, momificada, que conserva cartila-
gos y piel.

Otro hallazgo importante en el mo-
mento de la apertura, fue la documenta-
cion en la trasera de la placa de esmalte,
donde santa Lucia es martirizada en la
hoguera y vierten orines sobre ella, de
una escena en la que se encuentra re-
presentado el mismo motivo que apare-
ce en la placa en la que santa Lucia y
su madre estin orando ante la tumba de

Imagen donde se observa la presencia de un alfiler (en rojo) y un envoltorio.



santa Agueda. Parece ser un arrepenti-
miento del artista a la hora de realizar el
grabado de la placa y que fue empleada
para el interior de otra; llama la atencion
las diferencias entre ambas, sobre todo
la estructura arquitecténica mas desarro-
llada en la exterior, la composicion de
una misma escena que estd invertida y la
posicion desplazada de los dngeles. Esta
placa fue dorada una vez que se deses-
timo esmaltarla, seguramente para hacer
pareja con la trasera de la placa contigua

Envoltorio de la reliquia.

Escena interior.

Proceso de desmontaje.
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y que al abrir la puerta se viera el inte-
rior dorado.

Después de observar con detalle el
relicario y manipularlo cuidadosamente
conseguimos deducir el sistema de ar-
mado de la pieza y, tomando las debidas
precauciones, pasamos a desmontarlo
siguiendo el orden légico: retirada del
soporte en forma de aspa del pie y des-
enroscado del tornillo interno. Mediante
croquis y fotografias dejamos resefiada la
colocacion de cada uno de ellos.

Radiografia de la mano.

55



El relicario de Santa Lucia

La retirada del elemento en aspa nos
ha permitido observar detenidamente el
reverso del pie, que es sumamente intere-
sante, al ser la zona donde encontramos
la Gnica marca de platero de Siena que se
conoce en las piezas espafiolas. Este tipo
de obras suele tener una inscripcion don-
de aparece el nombre del autor o autores;
en este caso concreto la marca “IA” apa-
rece en el reverso de los seis segmentos

Detalle de la marca.

Despiece del relicario y detalle de siglado de las piezas.

lanceolados, parece ser que por tratarse
de la zona mds lisa; sin embargo llama la
atencion que siendo la Gnica pieza marca-
da se repita hasta seis veces.

Aunque gracias a la radiografia sabe-
mos que el vastago interno puede des-
enroscarse de la caja-relicario, no hemos
podido extraerlo ya que la placa presen-
taba gran resistencia y dificultaba su re-
tirada.



Sabiendo que la mano se fija mediante
rosca se quitd sin problemas y mediante
examen con endoscopia pudimos ver, en
el interior de la misma, restos de metal,
posiblemente del proceso de realizacion,
al igual que se distinguia perfectamente la
linea de unién de las dos partes en las que
se realizo.

El modo de anclaje de los esmaltes
del pie a base de pestanas, que podian
quebrarse al ser manipuladas, nos hizo
tomar la decision de no retirarlas para su
limpieza, solamente se quitdé una de ellas
que presentaba mayor holgura, con el fin
de documentar posibles marcas interiores
en los esmaltes. Conforme se fueron ex-
trayendo las distintas partes del relicario,
se fueron numerando con pegatinas ad-
hesivas.

Proceso de limpieza.
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Limpieza

Para la ejecucion de esta fase dividimos
los diferentes elementos que conforman
el relicario por materiales, para dar a cada
uno de estos los tratamientos diferencia-
dos necesarios atendiendo a su naturale-
za y caracteristicas.

En los elementos de plata dorada
se realiz6, en primer lugar, un procedi-
miento de tipo mecdnico y en seco. Pos-
teriormente, se llevo a cabo la limpieza
fisico-quimica manual e individualizada
con disolvente orginico para aplicar a
cada elemento, con objeto de eliminar
las sustancias ajenas adheridas, los pro-
ductos de corrosion y la sulfuracion de
la plata. Se hizo a simple vista o con la
ayuda de lupa de aumento y supervi-
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sada mediante lupa binocular. También,
puntualmente se recurrioé a bisturis, pa-
litos de madera, pinceles, cepillos inter-
dentales, etc.

Igual que en el caso de la plata so-
bredorada, se extremé la precaucion en
la limpieza mecanica de los elementos de
aleacion de cobre para no danar el dora-
do y ademids se evito el uso de agua para
minimizar el aporte de humedad. Por este
motivo, se realizé una limpieza con di-
solvente orgdnico tanto para el exterior
como para eliminar el polvo del interior
de la estrella.

A la hora de tratar los esmaltes y debi-
do a las alteraciones que presentan se hizo
una diferenciacion entre los del pie, el vas-
tago y los colocados en la caja. La limpieza
de los primeros se realizé mediante hiso-
pos de algodén impregnados en disolven-
tes orgdnicos tipo alcohol etilico de 96°.

Los esmaltes de la caja, debido a la
desvitrificacion del fondo azul y los restos
de productos de limpieza, necesitaron un
tratamiento mecanico utilizando bisturi,
ayudado de hisopos impregnados en al-
cohol para retirar los restos.

En las superficies con pérdida de esmal-
te se limpiod la suciedad y la sulfuracion, ex-
tremando la precaucion para no danar los
bordes de las fracturas en la pasta vitrea uti-
lizando hisopos de algodén, acetona y pa-
lillos de naranjo. Al mismo tiempo, las zo-
nas que corrian riesgo de desprenderse se
consolidaron y sellaron los bordes de forma
puntual con resina acrilica. Dichos procesos
se realizaron a través de lupa binocular.

Una vez limpias las diferentes partes
que componen la pieza se dejaron en-
vueltas en papel de seda, listas para apli-
car la capa de proteccion, almacenadas
en bateas y libres de polvo.

Proceso de limpieza.




Adhesion de elementos

-Adhesion

La adhesion del pinaculo, que aunque se
encontraba cosido por una intervencion
anterior no presentaba peligro de pérdi-
da, creimos conveniente llevarla a cabo
para que dicho elemento dejara de balan-
cearse. La adhesion se realizo mediante
resina epoxy de dos componentes y fue
reforzada con fibras de nylon.

-Soldadura laser
Tras varias pruebas de adhesion del pina-
culo fracturado a base de adhesivo epoxi-
dico de dos componentes, los resultados
no fueron satisfactorios por lo que fue
necesaria la realizacion de una adhesion
que garantizara la fijacion del elemento.
La microsoldadura ldser es todavia un
procedimiento muy novedoso en la res-
tauracion de orfebreria, lo utilizamos por
primera vez en Espafa en el afio 2002
para unir dos fragmentos de un clavo
dentro del proceso de restauracion lleva-
do a cabo en el IPCE de la cruz de la igle-
sia de la Magdalena de Valladolid®.

*Ver Informe de Restauracion de la Cruz Procesional de
la Iglesia de la Magdalena de Valladolid. Archivo IPCE,
2002.

Adhesion.

La intervencidon de restauracién del relicario

Tras diversas pruebas realizadas con-
juntamente con la empresa Aurygem
Espana, S.L. y contando con los anilisis
metalograficos del CENIM, gracias a la co-
laboracién desinteresada de don Eduardo
Otero, se consideran sus ventajas para:

* Las zonas estructurales y de sujecion
de elementos donde un adhesivo no
soporta la tension y el peso de una
pieza de estas caracteristicas.

Estado final.
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* En zonas doradas donde es impo-
sible aplicar cualquier tipo de calor
ante el riesgo de pérdida del do-
rado.

Frente al inconveniente de ser un proce-
dimiento irreversible, en tanto en cuanto
se produce una minima fusién del metal,
contamos con la posibilidad de controlar
el dafo térmico colindante y de reducir
la zona afectada a micras con un grado

de resistencia de la unién aceptable para
nuestros propositos.

Llegados a este punto, se decidio la
realizacion de una soldadura ldser en el
pindculo debido a la minima zona de
contacto de los fragmentos y al hecho de
encontrarse la fractura en una zona exen-
ta que normalmente sirve de sujecion en
el momento de su manipulacién donde
un adhesivo no nos garantizaba la integri-
dad de la obra.

Proceso de soldadura laser: colocacion del vastago interno, soldado y repasado.



Capa de proteccion

Como toda obra en metal, la activacion de
los procesos de corrosion es una de sus
mayores amenazas, fundamentalmente la
sulfuracion de la plata, lo que se puede
evitar con la capa de proteccion.

Los mejores resultados obtenidos en
el IPCE son a base de una resina acrilica
tipo Paralloid B-72, que es un co-polime-

Fases del montaje.

La intervencién de restauracién del relicario

tro de etil metacrilato y metil acrilato, di-
suelto en xilol, aplicindola con pincel en
campana extractora de gases y dejando
secar a temperatura ambiente entre capa
y capa un minimo de 48 horas.

Montaje

En términos generales, el montaje es proba-
blemente el momento mis importante en
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la restauracion de una pieza de orfebreria.
Teniendo en cuenta que este tipo de piezas
fueron concebidas para ser realizadas con
materiales de gran valor, siempre fueron
considerados objetos valiosos y apreciados,
sus elementos estuvieron numerados en los
casos de mayor complejidad.

La compleja estructura del relicario de
santa Lucia hizo que el meticuloso croquis
de la pieza realizado durante su desmon-
taje, asi como la numeracion de cada ele-
mento sea ahora guia imprescindible.

En el momento del montaje se colo-
cardn las piezas de acuerdo a las marcas
de numeracion, siempre que no hubieran
sufrido alguna modificaciéon o interven-
cion anterior que resultara irreversible e
impidiese su colocacion original.

Colocacién de la reliquia.

Finalmente se aseguraron e inmovili-
zaron algunas placas de esmalte con pun-
tos de adhesivo epoxidico de dos compo-
nentes, como las pestanas del reverso de
las placas del pie.

La ultima labor del montaje consistio
en volver a colocar en su lugar la reliquia;
se sustituyd el papel que tenia por uno
neutro y se fijaron los envoltorios de tela
con unas puntadas de hilo de seda para
evitar que se desprendieran.

Reintegraciéon cromatica

La zona del nudo en la que falta la mol-
dura de una ventana y que mostraba un
aspecto muy oscuro, se entond croma-
ticamente para evitar el efecto visual de




la falta de dorado, en zona tan visible,
y facilitar una correcta lectura del re-
licario en su conjunto. El método mas
aconsejable fue la aplicacion de parti-
culas de titanio (Iriodine, seleccion oro)
aglutinado con Paralloid B-72 disuelto
en acetona.

Conclusiones

Tal y como hemos venido exponiendo a
lo largo de este trabajo, el relicario de la
mano de santa Lucia presenta una estruc-
tura y composicion tan especificas, que lo
hacen especialmente fragil y vulnerable,
lo que trae como consecuencia que el
proceso de intervencion se realizara con
mayor precision y cuidado.

Reintegracién cromatica.

La intervencién de restauracién del relicario

El elevado nimero de elementos que
conforman el relicario ha hecho necesario
que el ajuste entre ellos sea preciso, y asi
impedir el desequilibrio de los mismos y
asegurar su estabilidad. En términos médi-
cos podria decirse que la restauracion de
este relicario ha sido un trabajo de micro-
cirugia, donde el proceso de intervencion
se realiz6 con maxima precaucion y cui-
dado para obtener los mejores resultados.

Debemos tener siempre presente que
las piezas de orfebreria, deben poseer
unas condiciones de estabilidad y resis-
tencia tales, que permitan su manipula-
cion sin poner en peligro la integridad
de la obra. Para ello, todos los elementos
que la componen estaran sujetos y sin
movimiento, ademas de tener garantia de
que no corren peligro de desprenderse.
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El donante

Don Gil Alvarez de Albornoz era hijo
de don Garcia Alvarez de Albornoz y de
dona Teresa de Luna. Habia nacido en
Cuenca el dia 1 de septiembre de 1302,
festividad del santo con cuyo nombre fue
bautizado'. Estudié Derecho en Toulouse
y se doctord en canones. Su presencia en
Toledo no estd documentada hasta 1335,
siendo ya capellan del rey Alfonso XI de
Castilla (1.1325-1350) y miembro de su
Consejo. Sin embargo, lo mas probable es

'La controversia acerca de la fecha cierta de su naci-
miento quedd definitivamente resuelta tras los datos en-
contrados al respecto por Saez, Trenchs y Bafiares en
un documento de época avifionense, que se custodia
actualmente en el Archivo Secreto del Vaticano. Recojo
la noticia de Beneyto, J.: £l cardenal Albornoz, hombre
de Iglesia y de Estado en Castilla y en ltalia, Madrid:
1986, pag. 32. De este estudio proceden también los
datos biograficos del personaje que se mencionan en
este articulo. Véase asi mismo Rivera Recio, J. F.: Los
arzobispos de Toledo en la Baja Edad Media, Toledo:
1969, pp. 85-87.

Estudio histérico-artistico

que don Gil hubiera llegado varios anos
antes a la ciudad, acompanando a su tio
don Jimeno de Luna cuando éste fue
nombrado arzobispo de Toledo (r.1328-
1338). A ¢l le deberia seguramente su
pronta elecciéon como arcediano de Ca-
latrava, y sobre todo el acceso a la corte
castellana, donde tuvo oportunidad de
demostrar sus altas cualidades y de gran-
jearse la confianza del monarca, hasta el
punto de imponer don Alfonso al cabildo
toledano su eleccion como nuevo arzo-
bispo, tras el fallecimiento de don Jimeno
en 1338.

A partir de ese momento, don Gil in-
tento hacer compatibles las obligaciones
de su nueva dignidad eclesidstica con las
de capellan y consejero regio. Sin em-
bargo, su papel politico fue alcanzando
cada vez mayor relevancia, e incluso
estuvo dispuesto a prestar ayuda al rey
como soldado en las incursiones reali-
zadas sobre territorio andalusi durante
el decenio de 1340-50 que permitieron
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la toma de plazas importantes como
Baeza, Alcala la Real, Tarifa, Algeciras
y Gibraltar, ademas de participar en la
legendaria batalla del Salado. Por eso, a
pesar de haber encontrado tiempo para
convocar dos concilios (Toledo, 1339 y
Alcala de Henares, 1347) y de procurar
la necesaria reforma del clero y de las
instituciones eclesiasticas en Castilla, no
tuvo otro remedio que solicitar al Papa el
nombramiento de un visitador que se hi-
ciera cargo de los asuntos de la di6cesis
que €l no podia atender.

Cuando Alfonso XI falleci6 victima de
la peste negra el 26 de marzo de 1350,
don Gil decidi6 abandonar Castilla, pre-
sintiendo el talante vengativo con el que,
efectivamente, la reina viuda dofa Maria
de Portugal quiso resarcirse del humi-
llante aislamiento en el que habia vivi-
do, a causa de la relacion aduiltera de
su esposo con dofia Leonor de Guzman.
Se refugio entonces en la corte papal de
Avinén, donde tuvo la fortuna de ser ele-
vado con rapidez (el 17 de diciembre del
mismo ano) a la dignidad de cardenal
con titulo de San Praxedes, ya que al pa-
recer la epidemia habia dejado también
varias vacantes en la Curia. Don Gil re-
nunci6é entonces formalmente a la mitra
de Toledo.

En agosto de 1353 se trasladé a Ita-
lia como legado del papa Inocencio VI
(1.1352-1362), con la mision de poner
orden en los estados de la Iglesia, tam-
bién por medio de nuevos hechos de
armas, y de preparar el posible regreso
de la sede pontificia a Roma. Logré en
efecto sus objetivos, e incluso convoco
una asamblea en Fano donde fueron
dictadas las Constitutiones Aegidianae
(1357), cuya vigencia se mantendria du-
rante largo tiempo como base juridica
para la administracién y el gobierno de
los Estados Pontificios. Un nuevo papa,
Urbano V (r.1362-1370), decidiria esta-
blecerse en Roma en 1367, aunque al
cabo de tres anos regresé de nuevo a

Avinon. La corte papal no se asentaria
definitivamente en la ciudad italiana
hasta 1378, quedando entonces Avifion
como sede de los pontifices que fueron
considerados antipapas.

En cuanto a don Gil, dedicé sus ulti-
mos esfuerzos a la fundacion del Colegio
Universitario de San Clemente o de los
Esparfioles en Bolonia (1364), ciudad que
habia conquistado militarmente cuatro
anos antes. Sin embargo, aln se vio im-
pelido a prestar un ultimo servicio como
legado papal ante la corte de Napoles,
consiguiendo en 1366 la formacion de
una liga de ciudades que colaborarian
con la Iglesia en la pacificacion de sus
territorios. Cumplida esta mision, se retird
a Viterbo donde fallecié en 23 de agosto
de 1367.

Tres afios antes, el 29 de septiembre
de 1364, habia otorgado testamento en
Ancona. Disponia en él que se le ente-
rrara en Asis, en la iglesia del monas-
terio de San Francisco, aunque su ver-
dadero deseo era reposar eternamente
en Toledo. Por eso encomend6 a sus
albaceas que procurasen el traslado de
sus restos a esta ciudad si en los proxi-
mos anos las circunstancias politicas lo
permitian*

2<<Si la indignacion del presente rey [Pedro | el Cruel] o de
otro de Castilla contra mi linaje cesare en algun tiempo,
sean llevados mis huesos a la iglesia de Toledo y ente-
rrados en medio de la capilla de San lldefonso confesor,
delante del altar del santo. Y que alli se me construya
un tumulo conforme a la decencia de mi estado. Mas
esto hagase solo si se pudiere hacer comodamente en
la vida del reverendo padre don Lope, arzobispo de Za-
ragoza, o de alguno de mis hermanos; es a saber, los
nobles varones Alvaro Garcfa y don Fernando Gémez,
comendador de Monte Albano éste, o de Gémez Garcia,
mi sobrino, hijo del sobredicho Alvaro Garcfa; porque,
de otra manera, quiero que mis huesos permanezcan
en la capilla donde fueron sepultados, en el monasterio
de San Francisco, y que queden alli»; cfr. BENEYTO, J,,
pp. 295-296.



Asi pudo hacerse por fin en 1371-72%. Los
restos de don Gil viajaron por Italia y
Francia hasta Espana, custodiados por un
cortejo presidido por don Fernando Alva-
rez de Albornoz, sobrino del cardenal y
obispo de Lisboa. A lo largo del recorrido,
el ataud fue llevado a hombros por cuan-
tos devotos quisieron ganar la indulgen-
cia plenaria que otorgaba una bula papal
expedida en 21 de septiembre de 1371; a

3La situacion en Castilla no habia dejado de ser conflicti-
va, pero al menos con la muerte del rey Pedro |, asesi-
nado en Montiel el afio 1369 por su hermanastro, habia
desaparecido el principal impedimento para que los
deudos de don Gil pudieran cumplir su misién. Ademas,
el acceso al trono de Enrique Il de Trastamara (r1369-
1379), hijo de Alfonso Xl y Leonor de Guzman, ofrecia
una ocasion propicia.

Estudio histérico-artistico

ellos se uni6 también en Toledo el propio
monarca castellano. Fue sepultado en la
catedral, en el timulo de alabastro blan-
co que esta emplazado en el centro de
la capilla de San Ildefonso que él mismo
habia fundado. En la bula citada se orde-
naba también al cabildo catedralicio que
celebrara perpetuamente el aniversario
de la llegada de los restos del prelado a
la ciudad*

* Parro, S. R.: Toledo en la mano, Toledo: 1857, |, pp. 355-
357, 366-367, 830-831. El autor describe asi el que se
oficiaba en su época: se hacia sufragio con vigilia la vis-
peray misa con responso al dia siguiente por la mafiana,
«con todo el ceremonial y aparato que se usa en el coro
principal y altar mayor; y se cubre el sepulcro del carde-
nal con un pafio de tela de oro y visos negros, que es
el mismo que vino tapando su atald desde ltalia, y que
llaman el pafio de la Indulgencia».
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Las reliquias
donadas por

el Cardenal Albornoz
a la Catedral de Toledo

En su testamento, don Gil habia dejado
dispuesto que se entregaran a la catedral
de Toledo diversas reliquias de santos
que estaban en su poder. Probablemente
fueron traidas en el mismo cortejo fine-
bre que habia trasladado sus restos a la
ciudad, junto con otros objetos que igual-
mente lego a la iglesia de su antigua sede
arzobispal.

La mayor parte de estas reliquias que-
daron depositadas inicialmente en la ca-
pilla de San Ildefonso, pero mis tarde pa-
saron a custodiarse en el Sagrario con las
demas que atesoraba la iglesia, siendo re-
unidas finalmente en un relicario de pla-
ta (no consta en qué tipo de receptaculo
habian estado alojadas hasta entonces)
que mando hacer el cabildo: asi se anota
en el inventario de 1503, en el asiento de
un relicario a manera de retablo pequetio
con cuarenta y dos casetas’. Coincide esta
descripcion efectivamente con la forma
de uno de los testes que conserva actual-
mente la iglesia (Fig. 1), realizado proba-

blemente en Toledo dentro de la segunda
mitad del siglo XV, aunque no se ha en-
contrado hasta ahora noticia documental
que lo pruebe®.

Ademads de las que integraban este
conjunto, el legado de don Gil inclufa
otras tres reliquias a las que debi6 otor-
gar una importancia especial, pues habia
costeado para cada una de ellas un lujoso
relicario de plata dorada y esmaltada. Sin
duda éste y otros detalles de la generosi-
dad del prelado para con su antigua sede
arzobispal explican que dejara «buena
memoria», como se anota en uno de los
inventarios de alhajas del Sagrario. Las re-

5Arch'\vo de la Catedral de Toledo [A.CT.]: Libro de inven-
tario de alhajas del Sagrario, 1503-1575, fol. 5.

SCasamar, M. y Gémez Moreno, M. E.. «Orfebreria», en

Inventario artistico de Toledo. La Catedral Primada, Il
vol. II, pp. 301-302; foto n° 336; Pérez Grande, M.: Los
plateros de Toledo en los siglos XII-XVI (1550), tesis doc-
toral inédita.
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Figura 1. Retablo-relicario. Toledo, fines del siglo XIV-comienzos del XV (Catedral de Toledo).
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liquias pertenecian a san Eugenio y a san
Ildefonso, antiguos arzobispos toledanos,
y a santa Lucia.

Para las reliquias de san Eugenio y de
san Ildefonso habia encomendado a un
desconocido platero de Avifion la reali-
zacion de una imagen en bulto redondo,
que representara a cada uno de los prela-
dos sosteniendo su propio relicario (Figs.
2-3). El emblema herildico de don Gil
que aparece en ellas no va timbrado to-
davia con capelo cardenalicio, por lo que
estas obras se hicieron antes de 1350: en
1338-39, cuando viajo a la ciudad papal
para ser confirmado como arzobispo de
Toledo, o en 1342-43, cuando regreso en

calidad de embajador del rey de Castilla
ante el papa Clemente VI. Segin Bene-
yto, fueron legadas expresamente «para
uso de los altares de San Salvador y de
Nuestra Senora, dentro del corov.

En cambio, no se cita en el testamento
el relicario de santa Lucia, del que no se
ha encontrado mencién en los inventa-

7Taburet—DeIahaye, E.. «Lorfévrerie au poingon d’Avignon
au XlVe siecle», en Revue de [Art (Centre National de
la Recherche Scientifique), CVIII, 1995, pp. 11-22; Pérez
Grande, M.: «<Las im&genes-relicario de san Eugenio y de
san lldefonso de la catedral de Toledo», en A imagen y
semejanza, Palacio Arzobispal de Toledo, Toledo: 2004,
pp. M1-114.

Figura 2y 3. . Imdgenes relicario de san Eugenio y de san lldefonso. Avifidn, ca1340-50. Anénimo. (Catedral de

Toledo).



rios del sagrario de la catedral de Toledo
hasta comienzos del siglo XVI. En estos
documentos consta sin embargo que fue
una donacion de don Gil, y la presencia
del escudo del prelado repetido en el pie
de la pieza confirma su procedencia. No
parece probable que objeto tan distin-
guido estuviera incluido entre las demas
reliquias que legé a la sede toledana sin
merecer siquiera una mencion especial.
Debe considerarse la posibilidad de que
ain no lo tuviera en su poder cuando
otorgd testamento en 1364, quedando en-
tonces en manos de sus albaceas la de-
cision sobre el destino final de la pieza.
De hecho, precisamente un ano an-
tes de su fallecimiento, en 1366, el propio

Estudio histérico-artistico

don Gil decidi6 regalar a la reina dofa
Juana I de Napoles (1.1343-1382) una ca-
beza-relicario de san Blas que pesaba 48
marcos de plata, cuando en su testamento
habia legado esta pieza a la catedral de
Cuenca, la ciudad donde habia nacido.
Segun Beneyto, en las ejecuciones testa-
mentarias consta expresamente que los
albaceas de don Gil decidieron sustituir
la falta de este relicario por otro de santa
Lucia®, que ha de ser sin duda el que se
conserva en Toledo. Se ignora por qué
motivo la pieza no se entregod a la catedral
de Cuenca, y se decidi6 incluirla por el
contrario en el conjunto de bienes deja-
dos por don Gil a la iglesia de su antigua
sede arzobispal.

¢ Beneyto, J.: El cardenal..., pag. 211.
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El relicario
de la mano
de santa Lucia

Dimensiones y descripcion fisica

Sus dimensiones son las siguientes: 65,6
cm de altura; 36,5 cm de diametro de pie;
16,7 cm de longitud de la mano; 7,7 x 17,7
x 17,7 cm de la caja del relicario. Lleva una
sola marca que se repite seis veces en el in-
terior del pie, en el centro de cada uno de
los 16bulos: 1A, en contorno rectangular (3
X 5 mm). Asi mismo, se aprecia la existen-
cia en dos de los 16bulos de un signo inciso
muy similar, cuya forma se aproxima a la
silueta de las cifras 6 6 9, segin el punto
de vista elegido. En torno al gollete del vas-
tago presenta una inscripcion en goticas,
cincelada sobre un fondo de esmalte azul:
7 HOC OPUS FECIT ANDREAS [ligadas las
dos primeras letras] PETRUCCI & IACOBUS
TONDINI DE SENIS. Lleva también repeti-
do en las secciones superiores del exterior
del pie un escudo cincelado y esmaltado
igualmente sobre excavado (champlevé):
de gules, creciente ranversado y campafa
de oro, bajo capelo cardenalicio.

La pieza estd formada por una estruc-
tura de astil que sostiene una caja pris-
midtica donde van alojadas las reliquias, y
sobre ésta una mano extendida en bulto
redondo (Fig. 4).

El pie es circular, de contorno estrella-
do formado por seis lébulos que alternan
perfil cdncavo y convexo, con z6calo mol-
durado perfilado por molduras, contario y
dentellones, y una pestafia plana que so-
bresale en la base (Fig. 11). Su superficie es
inicialmente plana aunque se sobreeleva en
el centro en forma troncopiramidal. Estd
seccionado radialmente por una moldura
moteada de fondo matizado, que se entre-
laza definiendo los espacios donde se si-
tian los motivos decorativos y herédldicos.
En la zona superior hay arcos apuntados y
lobulados invertidos, en cuyo interior al-
ternan el escudo citado y una composicién
vegetal simétrica de tallos filiformes con
hojas de hiedra y cuadrifolio (Fig. 63a-b);
en la zona intermedia quedan secciones
de contorno escotado, labradas en relieve



Figura 4. Relicario de santa lucia. Italia, segundo tercio del siglo XIV (Catedral de Toledo).
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con hojas de aspecto carnoso (Fig. 62a).
En la superficie de los 16bulos que forman
el contorno del pie se abren cartelas tam-
bién lobuladas, que muestran las escenas
mis significativas de la vida de san Juan
Bautista; en los casos en que el contorno
del I6bulo es convexo, las secciones que
sobresalen en torno a la cartela se adornan
con flores en relieve (Fig. 62b).

La union del pie con el viastago se
adorna con una corona hexagonal bise-
lada que se escalona hacia sus bordes,
rematando en un contario y una creste-
ria almenada; ademas en su zona inferior
simula estar sostenida por unas ménsu-
las prismdticas de perfil recortado (Fig.
61). Sobre esta corona encaja el cilindro
central del gollete que lleva labrada la
inscripcion ya citada, y sobre €l a su vez
una pieza troncopiramidal invertida, que
se ensancha abajo con este fin, rematan-
do también su borde con un fileteado y
cresterfas de almenas. Su zona superior
en cambio se abre y aplana adoptando un
contorno estrellado, de forma que cada
una de las puntas sirva de base a las sec-
ciones triangulares que se forman en cada
cara del templete del nudo (Fig. 5).

Este templete tiene caras biseladas
separadas por contrafuertes con guarda-
polvo, doble tejadillo, y pinaculo estriado
rematado en punta piramidal; en el lienzo
de cada seccion se abre una ventana ge-
minada con vano de ojiva y gablete trian-
gular, con roseton sencillo en el timpano
y cresteria de hojas lobuladas en oblicua.
A través de las ventanas se aprecian hoja-
rascas de cardo sinuosas, que en dos de
los casos conviven con figuras fantasticas
de bipedos (Fig. 57). Estan labradas en
bajorrelieve sobre chapas independientes
que se insertan a través de las guias in-
teriores de las caras del templete, y van
esmaltadas con colores translicidos se-
mejantes a los de la caja. En el espacio
que queda entre los gabletes se anadie-
ron posteriormente otros remates pirami-
dales fijados sobre unas espigas, de forma

que quedaran a la altura de los pindculos
originales.

Del centro del templete emerge un
ancho cuello hexagonal, con amplias ven-
tanas abiertas en las caras, también con
gablete triangular calado y perfilado con
el mismo tipo de cresteria, y pindculos
intermedios que arrancan a media altu-
ra. A través de las ventanas puede verse
asi mismo un ramaje, labrado y esmalta-
do esta vez sobre las caras de un tubo
independiente inserto en su estructura.
Remata el cuello con una amplia cornisa
en forma de artesa cuadrada, sobre la que
ensambla el resalte dispuesto con este fin
en la base de la caja-relicario, cuyo con-
torno estd enmarcado por una corona de
hojas bulbosas (Figs. 52 y 53).

La caja que guarda las reliquias es
cuadrada, lisa en la base y adornada con
esmaltes en el resto de su superficie;
uno de los costados hace las veces de
tapa abatible, fijada con bisagras y ce-
rrada con llave que no se conserva. La
cerradura es de cajetin y forma un escu-
do trapezoidal perfilado por un contario;
del borde de la tapa pende una falleba
engoznada, con un resalte en el extremo
inferior que se inserta en la ranura abier-
ta en el escudo, trabandose el cierre con
una llave que entra por la boca abierta
con este fin (Fig. 10a). Sin embargo, exis-
te también una segunda apertura en la
trasera, ya que las dos placas esmaltadas
de esa zona estan configuradas como ba-
tientes laterales, y se unen mediante un
pequeno cerrojo trabado con un pasador
(Fig. 10b). Las zonas esmaltadas van di-
vididas en diferentes vifietas enmarcadas
por un feston lobulado, hay dos por cada
lado de la caja, separadas por contra-
fuerte con hoja en la base, excepto en el
que hace de tapa, ya que el escudo de la
cerradura es el que marca la separacion
entre ambas, adorndndose la escotadu-
ra inferior con tracerias caladas. En su
zona superior la superficie se divide en
cuatro secciones, recortadas en el centro
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Figura 5. Vastago: Detalle del nudo.
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para formar el espacio circular donde va
fijada la mano que culmina el conjunto.
Las escenas de las vinetas representan
los principales episodios de la vida de
santa Lucfa. Las del contorno de la caja
se disponen en forma de friso, las de la
zona superior en cambio lo estdn en sen-
tido radial, pues se ha tomado como eje
compositivo la diagonal del cuadrado de
cada vifeta.

El interior de la caja guarda ademads
un detalle inédito, que se ha descubierto
a raiz del examen realizado en el IPCE:
en la parte trasera, la puerta izquierda
lleva soldada por dentro una chapa dora-
da con la version inicial de la escena que
da comienzo a la leyenda de santa Lucia
(Fig. 14a), desechada sin embargo por el
artifice después de haberla esbozado, en
favor de la composicion definitiva que
aparece esmaltada en el exterior de la
puerta derecha de esta misma zona. Es
un caso insolito de conservaciéon de un

Figura 6. Baculo de san Galgano: Detalle del nudo.
Siena, segundo cuarto del siglo XIV (Museo dell'Opera
del Duomo, Siena).

material ya inttil, que habria sido mas
logico fundir para aprovechar el metal, a
no ser que hubiera algiin motivo particu-
lar para ello. De hecho, llama la atencion
que la placa esté dorada, cuando no lo
estan ni el interior de la caja ni las es-
cenas esmaltadas, guardando asi un pa-
rangon intencionado con el reverso del
otro batiente que también esta dorado.
Todo parece indicar que esta zona de la
pieza debia abrirse para exponer tempo-
ralmente la reliquia a la contemplacion
de los fieles durante alguna solemnidad,
quiza durante la propia octava de la fes-
tividad en honor de la santa.

La mano que sobresale en el centro
de la caja es diestra, con los dedos sepa-
rados y el menique ligeramente doblado;
el dorso diferencia las unas y marca le-
vemente las articulaciones, pero la cara
interna esta mas detallada, senalando las
falanges de los dedos, los pliegues de la
piel y las lineas de la palma (Fig. 51).

Figura 7. Cruz de altar: Detalle del nudo. Siena, segundo
cuarto del siglo XIV. Circulo de Tondino di Guerrinoy
Andrea Riguardi (Iglesia parroquial de Matenano).



Materiales y Técnicas

El material constructivo principal es pla-
ta dorada al fuego. Segin se desprende
del analisis de materiales realizado en el
IPCE, se trata ademas de un metal precio-
so de alta calidad, pues el porcentaje de
aleacion de cobre es minimo, lo que de-
nota un grado de pureza que oscila entre
las 970/000 de la caja y las 930/000 del
vastago y del pie. Estos altos porcentajes
no son infrecuentes en las piezas de pla-
teria realizadas durante el gotico, aunque
no existe una base de datos suficiente
hasta el momento que permita hacer una
evaluacion mas precisa.

La plata esta forjada a martillo en di-
ferentes chapas, unidas mediante solda-
dura, clavos, grapas, pestafias y bisagras.
La mano que remata el conjunto y quiza
también algunos elementos ornamentales
—los contrafuertes de la caja del relica-
rio, los pilares del templete del nudo y el
marco de los gabletes con su cresteria—
se han realizado mediante fundicion; la
mano va fijada sobre la caja por medio
de un tubo roscado que va soldado en el
centro de esta ultima (Fig. 8). El resto de
la decoracion labrada sobre la estructura
se ha realizado con labores de repujado,
cincelado, estampacion y calado.

Estudio histérico-artistico

Hay otras partes del relicario que, sin
embargo, se han fundido en latén tam-
bién dorado: la pieza estrellada que une
la base del nudo con el gollete y los seis
pilares interiores que se alzan en los inter-
valos de las caras del nudo, estos ultimos
estan fijados mediante tornillos modernos
(ver epigrafe [Intervenciones anteriores:
pag. 16).

La estructura del relicario se desmon-
ta en ocho piezas que encajan unas en
otras, ensambladas sobre un eje interior
que tiene forma de tubo hexagonal de
plata (ver epigrafe Desmontaje: pag. 56).
Este tubo va fijado a la base de la caja
del relicario y queda trabado en el in-
terior del pie mediante un tornillo de
metal moderno. En el interior del pie va
fijada mediante clavos —alguno de ellos
perdido- y el tornillo que ajusta sobre
el eje de la estructura, una chambrana
de laton en forma de estrella de seis
radios que fue anadida posteriormente
(ver epigrafe Intervenciones anteriores:
pag. 18).

Las técnicas constructivas utilizadas
en este relicario son las habituales en la
plateria del gético europeo, reduciendo
como es habitual el uso de la fundicion
s6lo a aquellos elementos que la hacen
imprescindible para resolver formas com-

Figura 8. Caja-relicario: Tornillo de sujecion de la mano.

Figura 9. Imagen-relicario de la Virgen con el Nifio:
Tornillo ¢Paris?, 1407 (Musée National du Moyen Age-
Thermes de Cluny, Paris).
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plejas (Ia mano, hueca), que implican una
repeticion (los contrafuertes y pilares del
nudo, macizos, y los marcos de los gable-
tes, todos ellos planos en la trasera segu-
ramente para poder adosarlos o disponer-
los exentos indistintamente), o cuando el
metal utilizado ofrece demasiada resisten-
cia para ser forjado (los elementos reali-
zados en laton).

En lo que se refiere a los métodos de
ensamblaje —ademas del uso generaliza-
do de la soldadura—, destaca de forma es-
pecial en este relicario el uso de un tubo
roscado de fabricacion manual para fijar
la mano que culmina el relicario (el tubo
conformado probablemente sobre un tas
de canales, uniendo luego sus bordes
mediante soldadura, y la rosca formada
por un hilo soldado a su alrededor). Tie-
ne similitud, por ejemplo, con el tornillo
que ajusta sobre su trono la imagen de
una Virgen con el Nifio, en un relicario
fechado en 1407 que se conserva en el
Musée National du Moyen Age de Paris

Figura 10a. Caja-relicario: Cerradura de la tapa abatible Figura 10b. Caja-relicario: Cerrojo de las puertas
(frente) laterales (trasera)



(Fig. 9)°. También es singular en el relica-
rio toledano el sistema de ensamblaje de
la caja con el resto de la estructura, me-
diante un tubo interior ajustado con un
tornillo. El uso de ambas soluciones resul-
ta excepcional, en efecto, en objetos del
siglo XIV, pues su generalizacién no pa-
rece haberse producido hasta la centuria
siguiente. Sin embargo, al menos la forma
en la que estd construido el vastago, con
todos sus elementos desmontables, con-
firma que éste fue el método de ensam-
blaje elegido desde el principio. Resulta
peculiar asi mismo, el tipo de chaveta a
modo de grapa que se ha utilizado para
fijar las placas esmaltadas en los 16bulos
del pie. Utilizada también para sujetar las
que van incluidas en las secciones de la
parte superior, que estan ensambladas sin
embargo en la doble pared que el artifice
ha formado en esa zona de la pieza al
afiadir una segunda chapa fijada median-
te soldadura y remaches (Fig. 12).

9Taburet-delahaye, E.. Lorfevrerie gothique (Xlll-debut
Xve siécle) au Musée de Cluny, Editions de la Réunion
des musées nationaux, Paris : 1989, n° 52.

Figura 12. Vista del interior con detalles del ensamblaje
constructivo, situacion de la marca y signo inciso.
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Las técnicas decorativas de estampa-
cion y calado podrian haberse realizado
conjuntamente en el caso de las ojivas
del nudo, utilizando un tipo de troquel
mixto que al impactar contra la chapa
diera forma al disefio y su moldurado,
y a la vez cortara limpiamente las zonas
que debian ir caladas. Aunque no parece
haber quedado evidencia material de la
existencia de un util asi en esta época,
la repeticion de los disefios y la proliji-
dad de este tipo de ornamentacion, hace
plausible suponer que los artifices hu-
bieran ideado algin sistema semejante
que les facilitara esta parte del trabajo.
Quiza se haya usado también un troquel
de corte o una cizalla, para el marco fes-
toneado que encuadra las escenas de la
caja del relicario. Otros motivos como el
moteado que adorna la cinta moldura-
da que secciona la superficie del pie, asi
como los contarios y dentellones que se
repiten en los bordes superior e inferior
de su estructura, deben estar realiza-
dos mediante estampacion con troquel
o punzon segin los casos, para aligerar
igualmente el proceso de su labrado en
serie.

Figura 11. Detalle del contorno.

Figura 13. Relicario: Detalle del pie. Siena, Ultimo tercio
del siglo XIV. Fra Giacomo di Tondo (Museo di Palazzo
Venezia, Roma).
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La corona de hojas sobre la que asien-
ta la caja del relicario estad repujada sobre
una chapa silueteada. También estan la-
bradas asi la moldura moteada que parce-
la la superficie del pie, las hojas biseladas
de su seccion intermedia y las florecillas
de los lunetos que se forman en los 16-
bulos, en todos los casos con el fondo
matizado. Ademas, los 16bulos estan ca-
jeados para que las placas de esmalte que
van asentadas sobre ellos queden al mis-
mo nivel. Estin cinceladas las molduras
fileteadas que aparecen en los contornos
de las diferentes partes que constituyen la
estructura del objeto.

La técnica de dorado sigue el unico
procedimiento utilizado en la plateria
europea, desde que lo inventaran los an-
tiguos griegos alrededor del 500 a.C. y
hasta que el procedimiento de electrolisis
terminé por sustituirlo a lo largo del siglo
XIX. La amalgama de polvo de oro y mer-
curio se extendia sobre la pieza ya termi-
nada y limpia con ayuda de unas gratibu-
jas (escobillas metalicas), cubriendo con
ella solo las partes del objeto que iban a
quedar a la vista, por lo que todas las zo-
nas internas de la estructura mostraban el
metal constructivo en su color. Asi puede
comprobarse en este mismo relicario, en
el que incluso se ha evitado el dorado de
la superficie cajeada de los lobulos del
pie, dado que una vez aplicadas sobre
ellos las placas de esmalte esa zona tam-
poco iba a quedar a la vista. Al someter
la pieza cubierta con la amalgama a la
accion del calor, se provocaba la volatili-
zacion del mercurio y, en consecuencia,
la fijacion del oro sobre la superficie del
objeto mediante autosoldadura.

La composicion que denota el anilisis
realizado en el IPCE sobre la capa de dora-
do, es un dato de particular relevancia para
un mejor conocimiento de la forma en que
el artifice aplico esta técnica, pues no solo
aporta informacion sobre la proporcion de
los dos materiales basicos citados (el oro
y el mercurio), sino que revela también la

presencia de un 6,8% de plata y un 1,2% de
cobre, por lo que el oro utilizado tenia una
pureza de 22k. Como ha quedado reflejado
en el informe redactado por los técnicos de
restauracion del IPCE, quiza la adicion de
estos metales explique la buena calidad del
dorado que presenta la pieza.

En cuanto a los esmaltes, la caja del
relicario estd formada por doce placas de
plata con diferentes escenas labradas en
bajorrelieve y policromadas con esmaltes
translicidos: azul cobalto para los fondos
y algunos detalles, azul claro, verde oscu-
ro y claro, rosicler, morado y amarillo; se
incluye también un esmalte rojo opaco,
ya que este color no se conseguiria trans-
licido hasta el siglo XV. Ademas, el exa-
men realizado por los técnicos del IPCE
ha revelado también el uso de un funden-
te incoloro para cubrir las carnaciones de
las figuras y los elementos arquitectoni-
cos incluidos en las escenas.

La misma técnica de esmalte translici-
do sobre bajorrelieve se ha aplicado tam-
bién en la ornamentacion que llevan en su
vano las ojivas abiertas en el templete del
nudo y en el cuello del vastago. Emplean-
do una gama cromatica similar, aunque no
hay morado sino rosicler y rosa oscuro, y el
azul celeste aun es mas claro. Ademas, los
tonos de estos colores estin matizados con
blanco en algunas zonas a fin de conseguir
una gradacion. Por otra parte, en todas las
hojas cada color combina el tono claro de
su superficie con otro mas oscuro que se-
fiala la nervadura central. También hay es-
malte en el fondo de la traceria que adorna
el escudo de la cerradura de la caja. En
el pie se distinguen esmaltes de dos tipos,
aplicados sobre placas independientes fi-
jadas a su estructura desde el interior: las
escenas que se sitdan en los lobulos llevan
también esmaltes translicidos de colores
similares a los ya citados, aunque estin
muy perdidos. Las de la zona superior lle-
van esmalte rojo opaco y amarillo y verde
translicido, sobre motivos cincelados de
fondo excavado (champlevé).



Estudio histérico-artistico

Figura 14a. Caja-relicario: Esbozo de la primera versién de la escena de la Aparicién de santa Agueda a santa Lucfa 83
y su madre (interior de la caja).

Figura 14b. Caja-relicario: Version definitiva de la misma escena (exterior de la caja).
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La reliquia

En primer lugar, en los inventarios de al-
hajas del sagrario catedralicio consta que
la reliquia que contenia esta pieza era una
mano de santa Lucia, y no su brazo como
habitualmente se ha publicado en una par-
te de la bibliografia hispana. Este hecho
ha quedado desde ahora perfectamente
confirmado, ya que cuando se ha abierto
la caja del relicario en el IPCE ha apare-
cido en su interior Gnicamente una mano
derecha momificada, de pequenas dimen-
siones, con restos de piel y cartilagos que
sin embargo el examen forense efectuado
no ha podido confirmar que proceda del
cuerpo de una mujer. Estaba alojada en un
doble envoltorio de tejido del siglo XVII
y de papel moderno, segiin ha determina-
do también el andlisis realizado en el IPCE
(ver Informe de estudios fisicos, pag. 36).
La tradicion sobre la reliquia del cuer-
po de la santa incluye una serie de circuns-
tancias que no han podido ser constatadas
en muchos casos documentalmente. Su
martirio y muerte se habrian producido,
segin la Leyenda Aurea de Jacopo da Vo-
ragine (ca. 1264) el ano 310, en tiempos
del emperador Constantino®. Se dice que
su cuerpo permanecio en Siracusa, en la
iglesia edificada en su honor, hasta que en
el siglo VI el duque de Espoleto, Faroaldo,
se lo llevo a Corfinium'. Lo que no parece
muy probable dado que Sicilia habia sido
conquistada en 535 por el conde Belisario
y permanecié en manos del Imperio bi-
zantino, a pesar de la invasion musulmana
de 827, hasta que sucumbio definitivamen-
te ante los sarracenos en 901. Parece mas
creible que fuera dentro de este periodo
cuando el cuerpo de santa Lucia se exhu-
mase a fin de protegerlo de estas incursio-

“Madrid: Alianza Editorial, 1982, 1, pp. 43-46.

" Asi consta en la Enciclopedia catolica, donde se reco-
ge el testimonio de Sigebert (1030-1112), un monje de
Gembloux.

nes. La siguiente noticia es del ano 970,
fecha en que la abadia de San Vicente de
Metz presumia de poseer la reliquia, que
le habria sido regalada por el emperador
Otén 1. Mas tarde, Teodorico, obispo de
Metz, habria ordenado desprender uno de
los brazos del cadaver para regalarselo a la
catedral de Espira.

Esto dltimo entraria en contradiccion
con otras versiones que aseguran la per-
manencia en Siracusa de los restos de
la santa al menos hasta el ano 878. Se
habrian ocultado entonces en un lugar
secreto, siendo recuperados por los bi-
zantinos en 1039, cuando se aduenaron
temporalmente de la ciudad. Sobre la
permanencia del cuerpo en Constanti-
nopla también hay diferentes versiones.
Se dice por una parte que todavia esta-
ba alli cuando los cruzados entraron en
la ciudad en 1206, y que fue entonces
cuando se decidié su traslado a Vene-
cia. En cambio, en la Cronica Veniera
(Biblioteca Marciana, Venecia) se asegu-
ra que tal traslado se habria producido

Figura 15. Caliz del papa Nicolds IV. Siena, 1288/92.
Guccio di Mannaia (Museo del Tesoro de la basilica de
San Francisco, Asis).



ya el ano 1026. Cabe la posibilidad de
que esta ultima fecha sea producto de un
error de anotacion sobre la primera, si
bien se ha destacado el hecho, compro-
bado documentalmente, de que en 1167
y 1182 ya existia una iglesia dedicada a
santa Lucia en Venecia. Sin embargo, su
cuerpo fue depositado en la de San Gior-
gio Maggiore, pasando por diversas vici-
situdes y traslados posteriores, hasta que
en el siglo XIX se decidi6é su emplaza-
miento en una nueva capilla construida
en la iglesia de San Jeremias, donde se
expone desde entonces a la veneracion
de los fieles.

Segiun el estado actual que muestra
externamente el cuerpo, puede apre-
ciarse efectivamente la falta del brazo
izquierdo, mientras el derecho parece
estar completo, incluyendo la mano, lo
que hace imposible por tanto que la que
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contiene el relicario toledano le perte-
nezca. Otras partes del cuerpo de la san-
ta se suponen repartidas como reliquias
en diferentes momentos y se custodian
hoy en Italia, Francia, Espana, Portugal
y Bélgica.

No hay testimonio ni mencion alguna
sin embargo que se refiera en particular
a la reliquia de la mano de la santa, ni
tampoco acerca de coémo ni cuiando la
obtuvo el cardenal Albornoz. Quiza fuera
en 13066, cuando viajé6 a Napoles como
legado pontificio, si —en correspondencia
con el regalo de la cabeza-relicario de
san Blas que recibi6 del prelado— la reina
dona Juana hubiera decidido obsequiarle
con un presente semejante. No en vano,
Sicilia habia formado parte de las pose-
siones de la casa de Anjou, lo que habria
dado oportunidad a los antepasados de la
reina para obtener alguna de las reliquias

Figura 16. Caliz. Siena, segundo cuarto del siglo XIV.
Circulo de Tondino di Guerrino y Andrea Riguardi
(Museo del Tesoro Vaticano, Roma).

Figura 17. Caliz. Siena, Ultimo tercio del siglo XIV. Fra
Giacomo di Tondo (Victoria & Albert Museum, Londres).
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que se suponian relacionadas con santa
Lucia, después de que sus restos aban-
donaran Siracusa. Quiza habia sido parte
del legado que junto con la herencia del
trono recibié de sus abuelos paternos,
Roberto I el Prudente (1.1278-1343) y Vio-
lante de Aragdn y Sicilia. Si la reliquia hu-
biera sido entregada entonces a don Gil
alojada ya en la caja de plata esmaltada
que hoy la custodia, esto explicaria que
no se la cite en el testamento del prelado
y que la pieza tampoco lleve su emblema
heraldico. Quiza también se justifiquen
asi las peculiaridades estéticas de las es-
cenas esmaltadas.

Debe recordarse a este respecto al
menos el siguiente dato: uno de los mas
afamados plateros sieneses de la primera
mitad del siglo XIV, Lando di Pietro, se
encontraba en 1339 al servicio de la cor-
te de Napoles cuando fue requerido para
que regresara a Siena, a fin de ocuparse
por espacio de tres afios de la superin-
tendencia de las obras de ampliacion
de la catedral. Se le nombra en el docu-
mento como «providus vir y <homo le-
galissimus», pero se hace constar ademas
que su eleccion para el cargo se debia
no solo a su maestria como platero sino
también en otras artes. Por desgracia, no
se conoce obra conservada de este artifi-
ce, por lo que no hay base para sostener
siquiera la posibilidad de que pudiera
haber sido el autor de la caja-relicario de
santa Lucia'? .

uBartalan\', R.; Cioni, E.: «Le vie del gotico a Siena: orafi
e scultori», en Duccio. Alle origini della pittura senese,
Siena 2003, p. 422. Ver también LEONE DE CASTRIS, P.:
«Une attribution a Lando di Pietro: le bras-reliquaire de
saint Louis de Toulouse», La Revue du Louvre et des
Musées de France, 1980, 2, pp. 71-76, y Cioni liserani,
E.: Scultura e smalto nell'Oreficeria senese dei secoli
Xllle XIV,S.P.E. S, Firenze: 1998, pp. 296-297. La Unica
noticia documental conocida sobre alguna obra de pla-
teria realizada por este artifice se refiere a la corona uti-
lizada en la ceremonia de consagracion del emperador
Enrigue VI, que fue depositada en 1311 en San Ambrosio
de Milan.

Origen del relicario

Diferentes autores espafoles se han re-
ferido hasta ahora a este relicario®, pero
s6lo el estudio publicado por Taburet!
y parcialmente el de Cioni® han apor-
tado un primer analisis serio sobre sus
caracteristicas, si bien mis conclusiones
difieren en algunos aspectos.

Aunque no se detalla en ninglin mo-
mento en los inventarios de la catedral
de Toledo la forma exacta de la pieza,
ni se ha encontrado hasta ahora noticia
alguna de que se modificara posterior-
mente, lo cierto es que se distinguen en
ella al menos dos partes bien diferencia-
das: la caja que contiene la reliquia con
la mano que la remata y la estructura de
astil sobre la que asienta. Los detalles,
principalmente en lo que se refiere al
estilo de las escenas esmaltadas, deno-
tan con claridad no s6lo la mano de un
artifice diferente sino también de una es-
tética distinta.

Por otra parte, no tiene sentido que
siendo un relicario de la mano de santa
Lucia, aparezcan en el pie escenas de la
vida de san Juan Bautista. Parece mas 16-
gico suponer que esta parte de la pieza
haya pertenecido a otro objeto distinto
vinculado con el santo, quizd otro reli-
cario. Ademas solo en el pie aparece el
escudo de don Gil de Albornoz, lo que

13Gonzéﬂez Simancas, M.: Toledo, sus monumentos y el
arte ornamental, Madrid: 1929, pp. 145-146; Rivera Recio,
J. F: La catedral de Toledo, Toledo: 1950, pag. 111, fot.
279; Ainaud de Lasarte, J.: Toledo, Barcelona: 1947, pag.
14; Casamar, M. y Gomez Moreno, M. E.: “Orfebreria”, en
Inventario artistico de Toledo. La Catedral Primada, vol.
111, pag. 343, fotos 167-168 y I1.2, pp. 290-291; Cruz Val-
dovinos, J. M.: Plateria europea en Esparia (1300-1700),
Madrid: 1997, pag. 16.

14Taburethe\ahaye, E.: «Unreliquaire de sainte Jean-Bap-
tiste executé par les orfevres siennois Jacopo di Ton-
dino et Andrea Petrucci pour le cardenal Albornoz», en
Bolletino d’Arte, 1996 (supl. al n° 95), pp. 123-136.

** Cioni liserani, E.: Scultura..., pp. 660-666, 673-685.



garantiza al menos que esta parte de la
pieza fue encargada directamente por
el prelado. Al ir timbrado ya con el ca-
pelo cardenalicio, senala ademds el pe-
riodo cronologico dentro del cual debi6
realizarse: después de 1350, cuando le
fue concedida a don Gil esta dignidad,
y antes de su fallecimiento en 1367. El
gollete situado sobre el pie parece formar
parte indiscutible de éste, por lo que la
autoria que declaran los artifices sieneses
Andrea Petrucci y Jacopo Tondini en la
inscripcion que lleva incluida, habra de
entenderse como segura al menos para
esta parte de la pieza.

Las caracteristicas del vastago del re-
licario también se corresponden con los
modelos de la plateria de la primera mi-
tad del siglo XIV. Sin embargo, el insélito
cambio de material que se produce en la
pieza estrellada que lo une al pie, parece
ser indicio de una modificacion poste-
rior. Bien porque el vistago no formara
parte del mismo objeto del que procede
el pie, y al unirlas se hubiera creado a
propésito. O lo que en mi opinion es
mas probable: que esta pieza estrellada
sustituyera otra similar de plata a fin de
darle mayor resistencia a la parte infe-
rior del vastago, una vez que se incor-
poré en la zona superior la caja-relicario
con la mano que la remata. De hecho,
la adicién de la chambrana de bronce
que va ajustada en el interior del pie po-
dria tener una motivacion parecida. Por
otra parte, dada la coincidencia de metal,
debieron realizarse a la vez los pindcu-
los piramidales del templete del nudo,
que nada tienen que ver con la obra ori-
ginal. La cuestion es si puede afirmar-
se que todo ello se hiciera dentro del
mismo siglo XIV, pues el examen fisico
que se ha hecho en el IPCE no ha sido
concluyente. Aunque se constata que en
efecto esta zona de la pieza debe tener
algiin problema de resistencia, pues en
una restauracion anterior se inserté en
el gollete un alma de madera que parece

Estudio histérico-artistico

haberse anadido con el mismo propdsito
(ver epigrafe Intervenciones anteriores:
pag. 15).

Finalmente, la unién del vastago y
de la caja-relicario debe justificar tam-
bién la extrana pieza en forma de artesa
con la que se prolonga el segundo piso
del templete del nudo. Los elementos
arquitecténicos de esta zona son di-
ferentes, igual que el tipo de hojaras-
ca que se ve a través del vano de las
ventanas, que ademas solo esta esmal-
tada en azul (Fig. 53). Quiza toda esta
zona fue modificada al unir el vastago
con la caja-relicario, y quizd entonces
se anadieron también los pindculos de
bronce que lleva el nudo, a fin de tapar
al menos parcialmente los huecos que
quedaban a la vista entre los dos pisos
del nudo. Si asi fue, entonces el tubo de
plata unido a la caja que sirve como eje
de ensamblaje para el conjunto del re-
licario podria haber sido parte también
de la obra nueva.

Los detalles arquitectonicos mencio-
nados, igual que las hojarascas, respon-
den sin embargo a los modelos propios
del gotico, por lo que es posible que la
union de la caja-relicario con la estructura
de astil y todas las modificaciones que fue
necesario realizar para la adaptacion del
conjunto se produjeran dentro del mismo
siglo XIV. Ademas, el andlisis quimico rea-
lizado en el IPCE sobre el dorado de las
diferentes partes que componen el reli-
cario denota una completa uniformidad,
lo que significa que fue aplicado una vez
que quedo articulada la pieza tal como la
conocemos en la actualidad.

El primer inventario de alhajas del sa-
grario de la catedral toledana en el que
ha aparecido mencionado se redact6 en
1503, siendo arzobispo el cardenal Cis-
neros. Se describe asi: «otro reliquario
en que estd la mano de santa Lucia, en-
gastado en plata sobredorada, que dio el
cardenal don Gil, con su pie e manca-
na esmaltado muy noblemente. El dicho
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Figura 18. Caja-relicario: Santa Lucia dando limosna a los necesitados.

Figura 19. Simone Martini: La Maesta (1315): Angel Figura 20. Caliz del papa Nicolds IV: Santa. Siena,
(Palazzo Pubblico de Siena,Sala del Mapamundi). 1288/92. Guccio diMannaia (Museo del Tesoro de la
basilica de San Francisco, Asis).



reliquario muy grande y noble'°. En el
siguiente inventario de 1539 se dice «es-
maltado ricamente» y «el dicho reliqua-
rio muy grande et rico>'’. En el de 1580
consta por primera vez una breve noti-
cia acerca de su estado de conservacion,
pues se ordend «que se limpie y affixe»'®.
No se han localizado otras noticias en
inventarios posteriores que indiquen al-
guna variacion. En el que se redactd en
tiempos del cardenal Lorenzana (1790-
92), consta que la pieza pesaba 38 mar-
cos (8.7409)".

Taburet ha expuesto una hipotesis dis-
tinta acerca del origen del relicario. Consi-
dera por un lado que, al no mencionarse
la pieza en el testamento de don Gil, su
envio a Toledo podria haberse produci-
do con antelacion, quizd poco después de
haber alcanzado la dignidad cardenalicia
en 1350. Lo mismo opina Cioni, refirién-
dose ambas a las ocasiones documentadas
en las que don Gil visit6 Siena como lega-
do pontificio y que le habrian permitido
encargar directamente la pieza: en 1353 y
en 1355. La preferencia por esta tempra-
na cronologia se basa en el juicio estético
que las dos especialistas realizan sobre
esta parte de la pieza, centrindose sobre
todo en las escenas esmaltadas, en cuya
valoracion artistica sin embargo no coin-
ciden. Las fechas me parecen algo ajusta-
das, sobre todo teniendo en cuenta que la
mision diplomdtica de don Gil quiza no le
dejara demasiado tiempo libre. Sin embar-

1sA.C.T.: Libro de inventario de alhajas del Sagrario, 1503,
fol. 2v.

i Idem: Inventario de alhajas del Sagrario, 1539, fol. 4.

18/cfem: Libro de la visita del arcobispo don Gaspar de
Quiroga a la catedral de Toledo e Inventario de los
bienes contenidos en el Sagrario, 15 de junio a 13 de
agosto de 1580, fol. 2.

19Rivera recio, J. F.: «<La catedral de Toledo. Museo de his-
toria», en Boletin de la Real Academia de Bellas Artes
y Ciencias Historicas de Toledo (1948-49), nims. 62-63,
p.122.
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20, su presencia en Italia fue casi continua
en los anos sucesivos, por lo que debio
encontrar seguramente otras ocasiones
mas propicias; estuvo alli inicialmente
hasta 1357 y, tras un breve paréntesis en
Avinon, regresé de nuevo al ano siguiente
para permanecer ya hasta su muerte, reali-
zando diversos desplazamientos en el am-
bito de los estados pontificios. A falta de
una documentacion directa sobre la pieza,
y teniendo en cuenta que no se la cita
en el testamento de don Gil, parece mas
prudente considerar este margen tempo-
ral de catorce anos, entre 1353 y 1367,
para datarla. Aunque no comparto la po-
sibilidad que sugiere Taburet de que don
Gil adquiriera el objeto y mandara incluir
posteriormente su emblema personal en
él, pues al menos las evidencias técnicas
que muestra el pie no lo apoyan.

Sin embargo, esta investigadora no
se refiere al conjunto del relicario actual
cuando especula sobre la datacion, sino
que supone que lo que don Gil envio a
Toledo fue en realidad un relicario de san
Juan Bautista, lo que explicaria las escenas
de la vida del santo que aparecen en el
pie. Posteriormente —siempre segin Tabu-
ret—, la reliquia que contenia habria sido
trasladada al busto-relicario de un santo
que también conserva la catedral de Tole-
do, en cuyo nimbo aparece la inscripcion
«Sant. Tohn». Asi el relicario original se ha-
bria deshecho parcialmente, preservindo-
se el pie a fin de unirlo a la caja de santa
Lucia. Considera, sin embargo, que esta
parte de la pieza debi6 realizarse a fines
del siglo XIV quiza por un platero local.
Por su parte, Cioni ignora insolitamente
todo lo relativo a la caja-relicario, concen-
trando su comentario exclusivamente so-
bre la estructura de astil de la pieza.

La hipotesis formulada por Taburet se
basa sin embargo en algunos datos erro-
neos. En primer lugar, ya se ha sefialado
que el relicario de santa Lucia —segin
Beneyto- se cita en las ejecuciones testa-
mentarias de don Gil, en sustitucion de la
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Figura 21. Céliz llamado «de San Segundo». Siena, mediados del siglo XIV. Andrea Petrucci (Catedral de Avila).
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Figura 22. Céliz. Siena, mediados del siglo XIV. Andrea Petrucci (Fitzwilliam Museum, Cambridge).
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Figura 23a, b y c. Ambrogio Lorenzetti: Efectos del buen gobierno en la ciudad -detalles- (1338-40). Palazzo Pubblico
de Siena, Sala de los Nueve.



cabeza-relicario de san Blas que el prela-
do habia regalado a la reina de Nédpoles.
Lo que descarta por un lado la ejecucion
de esa zona de la pieza en Toledo, pero
ademads tampoco encuentro un vinculo di-
recto con las obras que Taburet cita como
referencia: el arca del Santo Sacramento
del monasterio de Guadalupe (ca. 1369-
79), realizada probablemente por artifices
catalanes®, y la cruz de Santa Coloma de
Queralt, que se hizo en Barcelona el ano
1414*. Mds aun, la estética de las escenas
de la leyenda de santa Lucia me parece
mas temprana comparada con las de san
Juan Bautista, por lo que supongo que esta
parte de la pieza pudo realizarse también
dentro de la primera mitad del siglo XIV.
Es cierto —como bien sefiala Taburet— que
su coincidencia con otras obras contempo-
raneas de esmalte sienés es s6lo genérica.
Sin embargo, las referencias de diversa in-
dole que utiliza su autor remiten en cual-
quier caso al ambito italiano, aunque quiza
puedan estar vinculadas mas estrechamen-
te con la iluminacion de manuscritos.

En cuanto al supuesto relicario de san
Juan Bautista que habria regalado don Gil,
no se ha encontrado hasta ahora constan-
cia documental de su existencia. Pero ade-
mas parece poco probable, en todo caso,
que el envio se hubiera producido antes
del fallecimiento del prelado, dadas las cir-
cunstancias que le habian obligado a dejar
Castilla y el hecho de que el traslado de
sus restos y las ejecuciones testamentarias
no pudieran llevarse a efecto hasta varios
anos después de su muerte, cuando el nue-
vo monarca castellano se mostro favorable.

Respecto al busto-relicario al que se re-
fiere la investigadora francesa (Fig. 73), se
dan las siguientes circunstancias: seguin se

*MARTIN ANSON, M. L.: Esmaltes en Espafia, Madrid 1984,
pp. 114-116; IDEM: «Esmaltes», en Artes Decorativas en
Espafia |, Summa Artis, XLVa, Madrid: 1999, pp. 493-494.

ﬂDE DALMASES, N.: Orfebreria catalana medieval: Barce-
lona, 1300-1500, Barcelona: 1992, |, pp. 220-221.
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desprende de los inventarios del sagrario
de la catedral de Toledo, no parece haber
albergado en ningin momento una reli-
quia de san Juan, sino las de san Sebastian,
san Fabidn y también las de san Mauricio y
sus comparnieros®. En el inventario realiza-
do en época del cardenal Cisneros (1503),
que es el mas antiguo conservado donde
aparece mencionada esta pieza, se des-
cribe como @ina cabeca de plata con sus
ombros et diadema», y se anade que habia
sido donada por don Fernando de Ara-
gon. La mencion ha de referirse sin duda
a don Fernando de Antequera, regente de
Castilla (1.1406-1412) y posteriormente rey
de Aragon (71416). No lleva la pieza sin
embargo inscripcion o emblema herildico
que deje constancia de esta procedencia,
pero a cambio presenta los escudos del
papa Benedicto XIII (r.1394-1423, aunque
fue declarado ilegitimo en 1409) y de su
sobrino don de Pedro de Luna, arzobispo
de Toledo (r.1404-1414), cuyo nombre apa-
rece labrado ademis en una inscripcion.
Precisamente estos elementos apoyarian
la identificacion del donante con don Fer-
nando de Antequera, y no con Fernando el
Catolico como han creido otros autores®.
El nimbo actual que lleva este busto-
relicario con el nombre de san Juan parece
posterior al siglo XIV, y es probable que se
haya aprovechado de otra imagen de este

22Pérez Grande, M.: «Busto-relicario de un santo», en Ysa-
bel, la reina catdlica. Una mirada desde la Catedral Pri-
mada, Toledo: 2005, pp. 156-158.

23A pesar de haberse convertido en antipapa para una
parte de la cristiandad, Benedicto Xlll presté apoyo a
don Fernando de Antequera en sus pretensiones al
trono de Aragén, que alcanzaria efectivamente gra-
cias al Compromiso de Caspe firmado en 1412. Sin
embargo, tres afios después, el monarca decidio
apartarse de su obediencia por conveniencias poli-
ticas. Quiza el relicario y las reliquias que contenia
habian sido un regalo del papa a don Fernando en
los tiempos en que aln existia amistad entre ellos.
En cuanto a la hipdtesis de que el donante fuera don
Fernando el Catdlico, véase. Yarza Luaces, J.: Los Reyes
Catdlicos, Madrid: 1993, p. 320.
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santo, dado que su emplazamiento obstru-
ye la coronilla de la cabeza que sirve como
tapa de acceso al interior de la figura. Su
forma y decoraciones coinciden con las de
otras diademas incluidas en imagenes mas
tardias conservadas también en la catedral
de Toledo*’. La forma de media luna que
tiene parece convenir a su descripcion
como una «diadema» en los inventarios. Sin
embargo, en el de 1503 sélo se dice que la
que entonces tenia la pieza iba adornada
con cuatro dobletes (Ia actual tiene cinco
piedras). La inscripcion no se menciona

Figura 24. Relicario de santa Lucia. Anuncio a Zacarias.

hasta el nuevo inventario de 1539, en el
que también se cita por primera vez el tor-
so de madera policromada y chapada en
plata que completa el busto de la figura.
Esta parte debio ser anadida por los pla-
teros Diego Vizquez y Pedro de Medina,

2“Pérez Grande, M. «Cuatro imdgenes de plata pro-
cedentes de la cdmara de la reina Isabel la Catdlica, en
la Catedral de Toledo», en Archivo Espariol de Arte, n°
275 (1996), pp. 307-321. Idem: <imdgenes de san Pedro
y san Pablo» e <Imagen de san Sebastian», en Ysabel, la
reina catalica..., pp. 592-596.



que en 1514 habian realizado otro busto-
relicario con la imagen de san Sebastidn, al
que se trasladaron las reliquias de este san-
to que contenia la cabeza de plata regalada
por don Fernando®.

En cuanto a las reliquias de san Juan
Bautista conservadas en la catedral de To-
ledo, en un inventario realizado probable-
mente entre 1338 y 1343, siendo arzobispo
el propio don Gil de Albornoz, se cita ya
una «cabeca de plata en que estd el casco

25Pérez Grande, M.: <Busto-relicario de san Sebastian», en
Ysabel, la reina catdlica..., p. 455.

Figura 25. Relicario de santa Lucia. La Natividad del Bautista.
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de sant John»*. En el inventario de Cisne-
ros (fols. 2-3) se hace una pormenorizada
descripcion del relicario: albergaba enton-
ces un pedazo del crineo del santo y una

26EI inventario se conserva en el Archivo Histérico Nacio-
nal de Madrid (Secciéon de Clero, Legajos; carpeta 7.217)
y fue publicado por PEREZ DE GUZMAN, L.: «Un inventario
del siglo XIV de la catedral de Toledo», en Boletin de la
Real Academia de la Historia, LXXXIX (1926), p. 409. En
el Archivo de la Catedral de Toledo se conserva otro
documento (X12B.1.2), con una primera relacion fechada
en 1343, donde también se cita esta pieza: Inventario
de las cosas que estdn en el Sagrario que fueron en-
tregadas a don T. Caffones, thesorero e son ya todas
puestas en el inventario mayor, fol. 8.
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Figura 27 (izquierda). San Zendn de Verona: Detalle del portico de la fachada (siglo XII).
Figura 28 (derecha). Giotto: San Francisco ante el sultén y la prueba del fuego -detalle- (1297-1299). Basilica de San
Francisco, Asis.



ampolla de vidrio con su sangre; segin se
dice lo {izo fazer el thesorero, aunque no
se indica ni la fecha ni el nombre de este
dltimo que habria permitido deducirla. Este
relicario se deshizo posteriormente, siendo
sustituido por el que se conserva actual-
mente en el Ochavo de la catedral, realiza-
do por Diego de Valdivieso en 1585.

La caja-relicario de santa Lucia

Los relicarios que representan formas ana-
tomicas del cuerpo humano, aludiendo a
la reliquia que contienen, se desarrollaron
especialmente en la plateria europea du-
rante la época medieval, entre los siglos XI
y XV. Los brazos-relicario fueron probable-
mente los mas comunes, configurindose
desde el principio con el antebrazo vestido
y la mano extendida o haciendo el gesto
de bendicién, y también mis excepcio-
nalmente, sosteniendo algin objeto vin-
culado a la simbologia del santo a quien
perteneciera la reliquia. En el caso del re-
licario de santa Lucia se eligio representar
escuetamente la mano sobre la caja que
alberga esta parte de su cuerpo. A pesar de
la distancia en fecha y estilo, podria citarse
como antecedente similar el relicario del
pie de san Andrés que se conserva en la
catedral de Tréveris (ca. 977-993), aunque

Figura 29a. Simone Martini. La Maesta (1315): Detalle del
cortejo de &ngeles y santos.
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en la caja de esta pieza parece seguirse
mds bien la idea de un altar portatil.

La forma de la caja de santa Lucia no
puede ser mis sencilla, lo que ha favoreci-
do el casi total aprovechamiento de su su-
perficie para distribuir las escenas esmal-
tadas a partir de una division en vifetas,
que individualiza cada episodio al tiempo
que propicia la secuencia narrativa de la
historia. El artifice sigue asi uno de los
principios mis elementales de la estética
del gético, que a partir del siglo XIV irfa
alcanzando su plenitud al primar también
cada vez mas el sentido dramatico de las
historias, frente al frecuente hermetismo
de las imagenes conceptuales del romani-
co. Se anadi6 también a ello el interés por
individualizar a los personajes a través de
su apariencia fisica, aunque sobre todo
las fisonomias siguieron ateniéndose en
general a un prototipo comun.

El estilo internacional favorecio incluso
el aumento del ndmero de figuras secunda-
rias —en muchos casos excesivo—, con el fin
de mostrar al espectador también un efecto
ambiente. Al tiempo, se siguié trabajando
en la introduccion de referencias espaciales,
de indumentarias y accesorios de la vida
cotidiana, que permitiesen una imagen mas
verosimil de lo representado, recurriendo
a menudo al anacronismo para reclamar
elocuentemente la atencion del espectador

Figura 29b. Simone Martini. La Maesta (1315): San Mateo
(Palazzo Pubblico de Siena, Sala del Mapamundi).
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Figura 31. Caja-relicario: Pascasio ordena a santa Lucia que adore un idolo pagano.




contempordaneo. Se hizo asi cada vez mas
corriente la presencia de arquitecturas que,
aun siendo desproporcionadas respecto a
las figuras con las que debian convivir en
las escenas, estan trazadas sistematicamente
en oblicua incluso con diversos puntos de
vista simultineos, lo que denota el interés
por experimentar intuitivamente con el ilu-
sionismo tridimensional.

En el caso de las obras de plateria
adornadas con esmaltes translicidos, la
principal inspiracion de los artifices pa-
rece basada sobre todo en los ejemplos
de la iluminacion de manuscritos y de la
pintura de la misma época. Este proce-
so parece haberse desarrollado con ma-
yor rapidez en los principales centros del
area toscana, impulsado sin duda por la
huella imperecedera de los vestigios del
arte romano. De ello son buen ejemplo
dos obras de la plateria sienesa, adorna-
das también con escenas esmaltadas. Se
trata en primer lugar del relicario proce-
dente de la abadia de San Galgano, que
se conserva ahora en la iglesia parroquial
de Frosini e incluye la historia de este san-
to. Cioni ha relacionado esta pieza con el
obrador de Tondino di Guerrino, lo que le
lleva a fecharla de forma quiza demasiado
temprana hacia 1315/20%. El otro ejemplo
es una de las obras mas importantes de la
plateria sienesa de esta época, el relicario
del corporal de Bolsena (Catedral de Or-
vieto), realizado por Ugolino di Vieri y sus
colaboradores en 1338.

Aunque de calidad inferior, las es-
cenas de la caja-relicario de santa Lucia
merecen siquiera ser tenidas en consi-
deracion por el indudable interés de sus
singulares caracteristicas, sobre todo por
el detallado ciclo iconografico que com-
ponen. Su desconocido autor denota un
estilo apenas tocado todavia por la co-
rriente internacional, y so6lo en algunos

27Qom' liserani, E.: Scultura..., pp. 267-362. Sobre la pieza
que se cita a continuacion, véase pp. 469-621.
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detalles revela coincidencias con otros
ejemplos conocidos de la plateria sienesa
contemporanea.

Las escenas recogen detalladamente
todos los episodios significativos de la le-
yenda de santa Lucia. Incluso se anade
uno mds que la muestra en la cércel, in-
ventado por el artifice seguramente para
completar el nimero de paneles en que
estd dividida la caja. En el caso de san-
ta Lucia y del consul Pascasio, su repre-
sentacion lleva aparejada una inscripcion
identificativa, detalle algo arcaico frente a
la madurez estética que demuestran las
composiciones en otros aspectos.

En el contorno de la caja se sitdan las
ocho primeras escenas, que enumero se-
gun el orden de la historia pues su distri-
bucion en la pieza no concuerda: Lucia y
su madre orando ante la tumba de santa
Agueda y aparicion de la santa; Lucia
repartiendo sus bienes entre los necesita-
dos (un peregrino con su bordon, y dos
tullidos con muleta y baston); EI consul
Pascasio ordena a sus soldados el pren-
dimiento de Lucia; Lucia ante Pascasio y
diatriba entre ambos; Pascasio ordena a
Lucia que venere a un idolo pagano an-
tropomorfo; Los soldados intentan mover
a Lucia arrastrandola con una cuerda
sin conseguirlo, Los soldados lo intentan
de nuevo haciendo que unos bueyes ti-
ren de ella, también sin éxito; Uno de los
soldados vierte orines sobre la cabeza de
la santa y otro prende una hoguera a sus
pies (Figs. 18, 26, 30, 31, 35, 306, 40).

El resto de los episodios se sitian en
los cuatro paneles de la zona superior
de la caja: santa Lucia en la boguera; Un
soldado atraviesa la garganta de Lucia
con un punal; santa Lucia en la cdrcel;
El entierro de santa Lucia y elevacion de
su alma al cielo por dos dngeles (Figs. 43,
44, 47, 48).

En lo que a las figuras se refiere, las
masculinas muestran unos rasgos faciales
muy similares, trazados con firme linealis-
mo que parece premeditado para infundir
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sobre todo a los soldados un cierto aire
de rudeza: cabeza grande, nariz ancha,
labios finos y carnosos, ojos grandes algo
rasgados y enmarcados por cejas altas y
brevemente curvadas; la mayor parte tie-
nen una barba recia mas o menos pobla-
da y de longitud media, aunque también
hay algin soldado imberbe que aparenta
por ello un aspecto mas juvenil. Tienen
cierta semejanza, sobre todo en el tipo
de nariz, por ejemplo con la imagen de
alguno de los santos (Fig. 71) incluidos
por Guccio di Mannaia en el ciliz de Asis
(ca. 1288/92).

El consul Pascasio viste tinica y capa,
en cambio sus soldados emulan la apa-
riencia del antiguo miles romano, ya que
van ataviados con coraza losangeada
(lorica) y faldellin de tiras (Figs. 31, 35).
Interesante y temprana novedad, que co-
incide con la aparicion de figuras vestidas
de forma similar, por ejemplo, en las es-
culturas fingidas que encuadran las esce-
nas franciscanas pintadas por Ambrogio
Lorenzetti para la iglesia del monasterio
de San Francisco de Siena (1324-27), y

también en la tabla de la Presentacion en
el templo (1342) conservada en la Galleria
degli Uffizzi (Figs. 72a-b). Difiere el tipo
de casco pues el de los soldados del reli-
cario de santa Lucia les protege la nuca y
los flancos, lleva visera levantada y rema-
ta en una gruesa bola.

También es destacable el tipo de in-
dumentaria que llevan los tres necesita-
dos a quienes da limosna la santa (Fig.
18), pues van ataviados ya con traje corto
0 jaqueta, que es asi mismo la principal
novedad introducida en la indumentaria
masculina a partir del siglo XIV. La lon-
gitud del vestido se sitia por encima de
la rodilla, cinéndose alrededor de la cin-
tura o mas comuinmente alrededor de las
caderas, como muestra aqui uno de los
personajes que lleva pendiendo del cin-
turén una bolsa. Habitualmente se senala
una cronologia entorno a mediados del
siglo XIV para situar la aparicion de esta
nueva prenda. Sin embargo, al menos en
Italia el cambio parece haber sucedido en
fecha mas temprana, pues ya aparecen
vestidas asi algunas de las figuras (Figs.

Figura 32. Relicario de santa lucia. La natividad del
Bautista -detalle-.

Figura 33. Relicario del Corporal: El Papa ordena que
vayan a Bolsena a tomar el corporal (detalle). Siena,
1338. Ugolini di Vieri y socios (Catedral de Orvieto).

Figura 34. Baculo de san Galgano: Detalle de la decoracion del cafion. Siena, segundo cuarto del siglo XIV (Museo
dell’Opera del Duomo, Siena).
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Figura 36. Caja-relicario: Los soldados intentan mover a santa Lucia con ayuda de unos bue-
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23a-c¢) pintadas por Ambrogio Lorenzet-
ti en los Efectos del Buen Gobierno en la
ciudad (Palacio Puablico de Siena; 1338-
40). Incluso lo anticipa el san Galgano
que protagoniza las escenas representa-
das en el relicario de Frosini, pues su ves-
tido parece inspirarse en la tdnica corta
de los antiguos romanos, al tiempo que
lleva una clamide sujeta sobre el hombro
con un broche « lo caballeroso», segin la
tradicion bizantina; en cambio, sus zapa-
tos en punta y el tipo de peinado denotan
la época gotica en la que esta realizado el
relicario. Los tres personajes de la histo-
ria de santa Lucia calzan sus piernas con
medias, llevan también zapatos de aguda
puntera y dos de ellos tienen la cabeza
cubierta, uno con un capirote y el otro
con un bonete.

En cuanto a la santa, su proporcion es
ligeramente mayor que la del resto de las
figuras, sélo ocasionalmente arquea con
suavidad su cuerpo acusando apenas el
convencionalismo difundido a través del
estilo internacional. Al contrario, deno-
ta en general un porte solido y elegan-
te, casi majestuoso, bien ilustrativo no
solo de su noble origen social sino sobre
todo de la grandeza de su espiritu. Sus
rasgos faciales estan trazados de forma
dibujistica y coinciden parcialmente con
los de las figuras masculinas; se mues-
tran mas precisos cuando estd de perfil
pero se hacen mis breves cuando se la
ve de frente (Figs. 18, 35, 40), la nariz se
achata entonces y los labios se vuelven
mas redondeados y carnosos. Su cuello
es largo y tubular, sin que se cifia a él la
melena rubia partida en el centro que cae
suelta y ondulada por la espalda. Podria
estar inspirada en modelos derivados de
Simone Martini (Figs. 19-20). Estd vesti-
da con una saya azul celeste, de amplio
escote cajeado hasta casi el borde de los
hombros y graciles pliegues en la falda
(Fig. 40). Este tipo de indumentaria pa-
rece corresponderse también con las ulti-
mas novedades que se habrian producido

en la moda femenina en torno a los afos
centrales del siglo XIV*. Sin embargo, es
posible de nuevo que en el area italiana
la fecha pueda adelantarse algo mas: Am-
brogio Lorenzetti parece servir de nuevo
como referencia, pues en los Efectos del
Buen Gobierno en la ciudad (Palacio Pa-
blico de Siena; 1338-40), algunas de las
figuras femeninas llevan una indumenta-
ria de este tipo, ceflida como en el traje
de los hombres a la altura de las caderas
(Figs. 23b-c). En las escenas iniciales lleva
también una capa en color morado con
forro amarillo, fijada sobre el pecho con
un pequeno broche, que se adapta con
suavidad a lo largo del cuerpo marcando
su silueta (Fig. 18).

En lo que se refiere a los aspectos
compositivos, todos los episodios de la
historia de la santa, excepto el primero,
estin ambientados exteriormente. La or-
ganizacion de las escenas resulta en ge-
neral lineal y, aunque el artifice procura
evitarlo siempre que puede, en varios ca-
sos también resulta demasiado simétrica.
Las figuras se sitGan en primer término,
sobre un plano de suelo de verde hierba
salpicada de flores rojas —en el relicario
de Frosini, los arboles incluidos en algu-
nas escenas tienen moteada también su
verde copa con flores o frutos rosados—,
que se diferencia con un nitido corte hori-
zontal del amplio y uniforme fondo azul.
Al menos en dos de las escenas se inclu-
ye también una palmera de peculiar copa
redondeada.

A pesar de todo, el artifice procura
variar en lo posible la postura de los per-
sonajes, por un lado alternando en los
grupos posiciones de avance-retroceso
que al yuxtaponerse parcialmente su-
gieren un espacio tridimensional. Suple
asi también la falta de movilidad de sus

28
Agradezco a Amalia Descalzo la valiosa informacion
que me ha proporcionado sobre la indumentaria de los
personajes incluidos en estas escenas.



cuerpos, y mds aun de sus facciones, re-
ducida a la moderada gesticulacion de
sus manos y al recurso de girarse unos
hacia otros en ademan de conversar. Qui-
74 solo destaque a este respecto la esce-
na en la que uno de los soldados atra-
viesa con su pufal la garganta de santa
Lucia (Fig. 44), por el gesto enfitico e
inesperado del agresor, que sorprende a
sus compafieros sin darles tiempo a de-
tenerle. Aunque merece citarse también
la figura erguida y solemne de santa Lu-
cia atada por la cintura a la yunta de los
bueyes, de los que tiran a su vez los sol-
dados —s6lo dos bueyes y solo tres solda-
dos, frente a los mil que menciona con
exageracion la leyenda—, cuyo tamano se
ha empequenecido ligeramente, proba-
blemente como ardid visual para enfati-
zar la fortaleza de la santa (Fig. 36). Esta
escena presenta cierta semejanza con la
que aparece en el Antiphonarium noc-
turnum (Museo dell’Opera del Duomo,
Siena), fechado a fines del siglo XIII y
comienzos del XIV (Fig. 39)¥. La posi-

storI, F.: «<Miniature dell/Antiphonarium nocturnumy», en
Duccio. Alle origini della pittura senese, Siena: 2003,
pp. 100-102.

Figura 37. Relicario del Corporal: El obispo de Orvieto
toma el corporal en Bolsena. Siena, 1338. Ugolino di Vieri
y socios (Catedral de Orvieto).
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cion de la santa es muy parecida, aunque
su indumentaria y caracterizacion fisica
es distinta. También se asemeja la pare-
ja de bueyes; las costillas marcadas en el
costado y la posicion de las patas del que
queda en primer término es casi idéntica,
pero difiere la posicién de sus cuernos
y también la de la cabeza del otro buey
que queda en segundo plano.

En las tres escenas del martirio en la
hoguera y en la de la carcel, la santa, que
ha sido despojada de la capa, junta impa-
sible sus manos en oracion (Figs. 40, 47)
mostrando cierta semejanza en este caso
con alguna de las imdgenes del ciliz de
Asis (Fig. 20), pero también en sus rasgos
faciales con otras figuras incluidas en el
nudo del baculo de san Galgano, en la
cruz de la catedral de Montefiascone o en
el caliz del Vaticano firmado por Tondino
di Guerrino y Andrea Riguardi®.

Las arquitecturas incluidas en estas es-
cenas al aire libre se inspiran en construc-
ciones fortificadas propias del rominico,
con paramentos de silleria, torres prisma-
ticas o cilindricas, aspilleras, matacanes,

30Cioni liserani, E.: Scultura..., pp. 267-362.

Figura 38. Patena: Anunciacion. Siena, segundo cuarto
del siglo XIV. Circulo de Ugolino di Vieri (Galleria
Nazionale del’Umbria, Perugia).
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Figura 39. Antiphonarium nocturnum (fines del siglo Xlll-comienzos del XIV): ‘Santa Lucia arrastrada por los bueyes’
(Museo dell'Opera del Duomo, Siena).

Figura 40. Caja-relicario: Los soldados vierten orines sobre la cabeza de la santa y prenden la hoguera a sus pies.




torrecillas a modo de mirador, almenas
cubicas vy frisos de arquillos ciegos en las
cornisas. Estos ultimos (como se recor-
dard se utiliza también este motivo para
enmarcar las escenas en la caja), derivan
particularmente de la arquitectura de ori-
gen lombardo de los siglos XI y XII, que
cuenta con ejemplos italianos significativos
como la iglesia de San Ambrosio de Milin
(reedificada en 1098-1128). Su difusion
puede registrarse sin embargo en una
amplia zona que ademds del norte de
Italia (San Miguel de Pavia, San Zendn
de Verona, Santa Eufemia de Espoleto),
incluye también Cataluna y las regiones
francesas del Rosellon, Languedoc y Pro-
venza, pero que asciende asi mismo has-
ta Borgona y Renania. En el arte italiano
puede observarse su vigencia, por otra
parte, en las arquitecturas representadas
sobre todo en la pintura y en las pro-
pias obras de esmalte de origen sienés
realizadas durante la primera mitad del
siglo XIV. Las ventanas y puertas de las
construcciones del relicario de santa Lu-
cia son —como las de la pintura toscana
contemporanea— de arco peraltado, con
vanos sencillos o geminados que a veces
incluyen ojivas, mientras las puertas se
presentan sistemdticamente entreabier-
tas; también aparecen sencillos rosetones
en los timpanos.

Hay al menos dos detalles en estas
arquitecturas que conviene destacar, por-
que siquiera uno de ellos parece insistir
en los modelos nortefios. En la escena
en la que Pascasio ordena a sus solda-
dos que prendan a santa Lucia (Fig. 26),
el consul aparece sedente en su catedra
bajo un pértico volado, con arco peral-
tado de bdéveda interior casetonada, tim-
pano triangular con rosetones y cajeados
y cubierta exterior de tejas a dos aguas.
Este detalle parece inspirarse en porticos
semejantes a los de la arquitectura véneta
del romanico, como el que lleva en su
portada la iglesia de San Zendn de Vero-
na, y que Giotto utiliza también en una
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de las escenas de los frescos de Asis (Figs.
27, 28). En esta dltima imagen puede ver-
se asi mismo el mismo detalle que se ob-
serva en la escena del relicario de santa
Lucia, tras la figura de Pascasio: el vano
de la puerta aparece tapado por una cor-
tina que pende de una barra, siguiendo la
costumbre repetida desde el prerromani-
co en las representaciones del emperador
bizantino o en las de su homénimo del
Sacro Imperio.

El otro detalle arquitectonico singu-
lar, aunque esta vez no he encontrado
ejemplo de referencia en las edificacio-
nes conservadas, es el arco que quiza a
modo de pasadizo une las dos torres de
la casa de santa Lucia, en la escena don-
de da limosna a los necesitados (Fig. 18).
Ademds, a la izquierda, asoma la esquina
de otro edificio sugiriendo de esta mane-
ra el espacio urbano en el que esta am-
bientada la escena. Este hecho, se repite
también en el Gltimo episodio de la histo-
ria: el solitario cortejo funebre, formado
por cuatro frailes que trasladan el cuerpo
de la santa tendido sobre unas angarillas
aderezadas como un lecho, se desplaza
entre dos edificaciones, siendo la de la
derecha una iglesia pues en una de sus
torres se abre el campanario (Fig. 48).

Merece comentario a parte la escena
que representa el primer episodio de la
santa, pues es la Ginica ambientada en un
espacio interior. Pero sobre todo porque,
como se recordard, el autor de la pieza
decidi6 incluir en el interior de la caja la
version inicial de esta composicion. Lo
insolito del caso hace especialmente su-
gestiva la comparacion entre ellas (Figs.
14a-b).

Segin la Leyenda Aurea, Lucia pere-
grind con su madre Eutiquia hasta el se-
pulcro de santa Agueda para rogar la cu-
racion de aquélla, pues desde hacia cuatro
anos padecia hemorragias. Tras asistir a
la misa, donde al dar lectura al evangelio
el sacerdote habia elegido premonitoria-
mente la curacion de la hemorroisa por
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Figura 41. Relicario de santa lucia. San Juan conducido por un angel.
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Figura 42. Relicario de santa lucia. Predicacion de san Juan Bautista.
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Figura 44. Caja-relicario: Santa Lucia en la hoguera es degollada por un soldado.



el Senor, Lucia insté a su madre a creer
en el milagro narrado y a que tocara con
fe el sepulcro de santa Agueda esperan-
do su curaciéon. Ambas se postraron en
efecto ante él; mientras oraban, Lucia se
qued6 dormida y sond que veia a santa
Agueda rodeada de dngeles que le decia:
«Por qué me pides a mi que conceda a tu
madpre lo que tii misma puedes conceder-
le sin demora alguna? Quiero que sepas
que por el mérito de tu fe tu madre ya estd
curada.

La version inicial de la escena mues-
tra una composicion similar a la definiti-
va, aunque en posicion invertida, ademas
de ser distintos algunos de los elementos
incluidos en la ambientacion. El espacio
del interior de la iglesia estd definido de
acuerdo a las tipicas «cajas» en perspectiva
oblicua que son caracteristicas de la pin-
tura y de la plateria toscana del siglo XIV.
Pero en la primera versién se aprecia una
falta de adecuacion entre la arquitectura
y la situacion de las figuras: presenta a
la vez una vista lateral, que insindan el
tejado a dos aguas y la doble fachada con
rosetoén y ojiva a la derecha; en cambio la
pared de fondo queda frontal, mostran-

Figura 45. Relicario de santa lucia. El bautismo de Cristo.
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do una hilera de ojivas sobre el friso de
arquillos, parcialmente interrumpida por
haberse situado alli también la imagen de
santa Agueda con los dos dngeles que la
acompanan. En cambio, la mesa de altar
sigue una oblicua también a la derecha
y junto a ella se sitGan santa Lucia y su
madre —que es quien duerme—, en un es-
pacio ambiguo que parece representar a
la vez el interior y el exterior de la iglesia.

En la version definitiva, la coordina-
cion entre la fachada de esta dltima y la
situacion de las figuras es algo mas co-
rrecta, ademds a la portada se le ha ado-
sado una torre cilindrica, mientras en el
lado opuesto se ha afadido como no-
vedad un paramento prismatico con ca-
jeados, que parece marcar el abside de
una capilla, a juzgar por la pilastra cajea-
da que se aprecia en la pared del fondo.
Con ello no sélo queda mis equilibrada
la composicion, sino que ambos elemen-
tos aportan un efecto tridimensional que
ayuda a comprender mejor el escenario
interior, donde ademas la mesa de altar
presenta ahora una perspectiva frontal,
con la cruz que lleva encima mas cen-
trada, reforzando el ilusionismo espacial

Figura 46. Relicario de santa Lucfa. La decapitacion de
san Juan.
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que completa la yuxtaposicion de la fi-
gura de Eutiquia. Tras ella se sitia santa
Lucia, de tamano ligeramente mayor, mar-
cando a su vez el primer término frente a
la pared de fondo, de la que ha desapare-
cido el friso de arquillos —bordean ahora
en cambio el ala del tejado- y las ojivas
han sido sustituidas por dos amplios ven-
tanales de arco escarzano. En definitiva,
ademas de los cambios, la arquitectura se
ha hecho formalmente mas potente pero
también se ha actualizado, buscando for-
mulas que intentan apartarse del gotico
mads convencional.

Ha cambiado asi mismo ligeramente la
posicion de los brazos de la madre de san-
ta Lucia, mostrandola un poco mas forzada
que en la version inicial, y se ha prescin-
dido de la cascada de pliegues con la que
se extendia sobre el suelo la indumentaria
de ambas mujeres, a la manera del brial
cortesano. Hay otro acierto que ha consis-
tido en proyectar fuera de la arquitectura
la aparicion de santa Agueda, contrastin-
dola sobre un fondo azul que acentda asi
lo sobrenatural del hecho.

El vastago

La estructura del vastago del relicario se
corresponde con los modelos propios del
gotico de siglo XIV, a través de los cua-
les se generalizaria —entre otras cosas— la
imitacion de las singulares formas de la
arquitectura contempordnea. No s6lo en
el tipo de estructuras sino también en su
decoracion, a partir de motivos indistinta-
mente figurativos, vegetales o abstractos,
simulando relieves, estatuas, tracerias ca-
ladas y vidrieras. Esto ultimo, sobre todo,
gracias al verosimil simulacro que permitia
la nueva técnica de esmalte translacido.
Asi mismo, el uso de una seccion
hexagonal para todos los elementos que
componen su estructura en coordinacion
con la planta seisavada del pie, sigue un
recurso habitual para dar unidad al con-

junto de una estructura de astil integra-
da a menudo por elementos de diversa
apariencia. El nudo en forma de templete
escalonado en dos pisos fue una de las
formulas mas repetidas, aunque destaca
aqui la planta estrellada dodecagonal que
tiene el piso principal derivada de sus
paramentos biselados. Por otra parte, la
prolongacion de su base hacia el gollete
en forma de tronco de pirimide invertido
sigue también el modelo corriente que se
aplica asi mismo a los templetes de los
relicarios y de las primeras custodias eu-
caristicas de tipo portitil, de los nudos de
baculos y macollas de cruces procesiona-
les, y de los cetros de cofradia.

Los detalles del disefio arquitectonico
del piso principal del templete podrian
vincularse en este caso con ejemplos
como el nudo del baculo de san Galgano
(Museo dell’ Opera del Duomo, Siena; ca.
1320/30), por el tipo de ventana y par-
ticularmente por el labrado en espiga y
los remates que llevan los pindculos que
culminan los pilares (fig. 6)*. Pero tam-
bién coincide la disposicion biselada de
las caras y la planta en forma de estrella
con el nudo de la cruz de Matenano (ca.
1320/25), que Cioni sitia en relacién con
el obrador de Tondino de Guerrino (Fig.
7)%. Taburet menciona asi mismo el coro-
namiento del relicario de san Sabino (Mu-
seo del Duomo, Orvieto), firmado por
Ugolino di Vieri y Viva di Lando, pero no
me parece que haya verdadera coinciden-
cia en este caso®.

Las ventanas del segundo piso del
templete del nudo, asi como las creste-
rias y el tipo de floron que culmina los
gabletes que completan su adorno, son

" Ibidem, pp. 417-466.

32/bidem, pp. 314-333.

33Taburet-delahaye, E.: <Un reliquaire de sainte Jean-Bap-
tiste...», pp. 123-136.
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Figura 48. Caja-relicario: El entierro de santa Lucia.
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idénticos a los del relicario llamado «de
san Cerbone» (Catedral de San Cerbone,
Massa Maritima), que Cioni vincula tam-
bién con el obrador de Tondino di Gue-
rrino® (Figs. 53, 54).

La decoracion esmaltada (Fig. 57)
que asoma a través de las ventanas pro-
cede probablemente de modelos inspi-
rados en la iluminacién de manuscritos
contemporanea. Las hojas de cardo si-
nuosas, de bordes recortados y remata-
das en flores abiertas o atn en capullo,
que aparecen en el piso principal son
algo diferentes sin embargo a las que
estin labradas en el superior, pues es-
tas Ultimas cimbrean de una forma mas
acusada y tienen contornos algo mas
redondeados. Motivos parecidos pue-
den encontrarse ya tempranamente en

3“Cioni liserani, E.: Scultura..., pp. 351-360.

Figura 49. Lectionario: ‘Bautismo de Cristo’ (fol. 247r).
Constantinopla, 1050-1100 (Santo Monasterio de Iveron,
Monte Athos, Grecia).

la orla que encuadra La Maesta pintada
en 1318 por Simone Martini para el Pala-
zzo Pubblico de Siena. Pero sobre todo
su presencia se registra en otras obras
de la plateria sienesa de la primera mi-
tad del siglo XIV: ya los lleva la corona
de san Galgano (Museo dell’Opera del
Duomo, Siena)®, labrados sobre las le-
tras de su inscripcion y esmaltados en
azul (1325/50).

Las hojarascas del relicario de la
catedral de Toledo se asemejan sobre
todo —como ya destaco Taburet— a las
que adornan la cruz-relicario de Orte,
la del Museo del Louvre —ca. 1325-30-
(Fig. 58) y el relicario de san Luis de
Toulouse (ca. 1337-38) conservado en
este mismo museo, la peana del relica-
rio del corporal de Bolsena (Catedral de
Orvieto), y también un relicario fechado
en 1331 del Musée Nacional du Moyen
Age de Paris®. Debe mencionarse asi
mismo que esta ornamentacion aparece
en otras dos obras conservadas en Espa-
fa y realizadas entre los siglos XIV-XV,

3!
5/dem: «Couronne de san Galgano», en Lart gothique
siennois, Musée du Petit Palais, Avifion: 1983, n° 49.

36Taburet—delahaye, E.. Lorfevrerie gothique.., n° 66 ;
Cioni liserani, E.: Scultura..., pp. 309-314.

Figura 50. Giotto: Bautismo de Cristo (1304-06).
Capilla Scrovegni, Padua.



recientemente restauradas en el IPCE:
el relicario de los corporales de Daroca
(obra de Pere Moragues, en 1384-86)%
y la cruz-relicario del arzobispo don
Juan de Aragon (Catedral de Toledo)®.
Destacan en cualquier caso las hojaras-
cas del relicario de santa Lucia, por su
gracil disefio y la brillantez y delicadeza
de su policromia, dentro de una gama
equivalente a la de los ultimos ejemplos
sieneses citados.

Los dos unicos ejemplos de figuras
relacionadas con el bestiario que se in-
cluyen en la ornamentacion tienen tam-
bién su referente en la iluminacion de
manuscritos. Los monstruos bipedos, de
aspecto animalistico o hibrido se hicie-
ron efectivamente habituales en las orna-
mentaciones del gotico desde finales del
siglo XIII, sobreviviendo mas alld de la
época medieval para confundirse final-
mente con las imdgenes fantasticas del
grutesco renacentista®. El que tiene ca-
beza humana femenina guarda relacion
también con las figuras que lleva en el
contorno del escote el busto de santa Fe-
licita (Catedral de Montefiascone), obra
de Giacomo de Guerrino®. Pero sobre
todo con las de un cinturén realizado en
Paris hacia 1330/40, que se conserva en
el Zihringen Museum de Baden-Baden

(Fig. 59)*.

37I\/Iartl'n anson, M. L.: Esmaites..., pp. 136-138; Idem: «Es-
maltes», Madrid: 1999, pag. 496.

38 .
DE DALMASES, N.: Orfebreria catalana..., pp. 171-172; PE-
REZ GRANDE, M.: «Cruz-relicario del lignum crucis », en

Ysabel, la reina catdlica..., pp. 168-170.

39Baltruéaitis, J.: La Edad Media fantdstica, Ensayos de
Arte Cétedra, Madrid: 1983, pp. 11-56.

ADCiom liserani, E.: Scultura..., pp. 625-706.

MLIGHTBOWN, R. W.: Mediaeval european jewellery, Victo-
ria & Albert Museum, Londres: 1992, pp. 325-326; fig. 178.

42C\ONI LISERANI, E.: Scultura..., pp. 1-154.
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El pie

La estructura del pie es caracteristica de la
plateria sienesa del siglo XIV, pues coin-
cide en diversos aspectos con otras obras
emblematicas de esa procedencia, realiza-
das dentro de la primera mitad del siglo.
El caliz ejecutado por Guccio de Mannaia
hacia 1288/92, por encargo del papa Ni-
colas IV y que éste don6 al monasterio de
San Francisco de Asis, es el ejemplo mas
antiguo conocido del que parecen partir
los demads (Fig. 15). De esta pieza deriva
la idea de darle al pie un contorno po-
lilobulado, de alzado inicialmente plano
pero que finalmente se sobreeleva en el
centro para unirse a un gollete en forma
de carrete facetado. En el relicario tole-
dano se aprecia sin embargo la distancia
cronologica (recuérdese que he situado
su realizacion entre 1353 y 1367) que le
separa del caliz de Asis, pues presenta un
modelo mis evolucionado que incluye en
el contorno 16bulos conopiales escotados.
Este contorno es similar al de otra pie-
za sienesa coetinea: el relicario que se
conserva en el Museo di Palazzo Venezia
de Roma, firmado hacia 1350 por fra Gia-
como di Tondo®, aunque aqui todos los
l6bulos conopiales son escotados y estan
separados por uno redondeado mis pe-
quenio (Fig. 13).

En cambio, el pie del relicario de To-
ledo conserva otra de las ideas que se de-
rivan del caliz de Asis: la division de la
superficie del pie mediante una moldura
moteada que al entrelazarse va definien-
do diferentes secciones, donde alternan
motivos repujados y esmaltados. La dis-
tribucion que aqui aparece estd mas cer-
cana sin embargo a obras realizadas por
otros plateros sieneses durante la primera
mitad del siglo XIV, principalmente el ca-
liz conservado en los Museos Vaticanos

“Ibidem, pp. 625-706.
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que Cioni sitia en relacion con Tondino
di Guerrino y Andrea Riguardi (Fig. 16).
Coincide con €l al situar en la seccion in-
termedia una decoracion de hojarascas,
mientras los esmaltes se intercalan en la
superficie de los 16bulos y en los espacios
triangulares de la zona superior.

El diseno y la ejecucion de las hojas
(Fig. 62a) son muy similares a las usadas
por Guccio di Mannaia en el ciliz de Asis,
o a las que emplea Andrea Petrucci en el
ciliz de Avila (Fig. 21). Igual que las orna-
mentaciones vegetales de tallos filiformes
simétricos y rematados por hojas de hie-
dra y cuadrifolios, que imitan la aparien-
cia de los esmaltes tabicados de comien-
zos del siglo X1V, utilizando sin embargo
la técnica de excavado o champlevé. Pue-
den citarse como ejemplo de la técnica de
tabicado («de plique», segin la documen-
tacion francesa) una serie de placas desti-
nadas probablemente a la ornamentacion
de textiles, como las dos que se conser-
van en el Musée National du Moyen Age
de Paris (Fig. 64a-b), vinculadas con mo-
delos que en Francia se relacionan con
el platero Guillaume Julien*’. En cuanto
a las obras sienesas en las que se imi-
ta el mismo disefio mediante champlevé,
los ejemplos son diversos: los relicarios
de Arezzo y Frosini; los calices del Vati-
cano, del Metropolitan Museum de Nue-
va York —obra estos ultimos de Pietro di
Sassoferrato (ca. 1341/42)—, el del Museo
Fitzwilliam de Cambridge (firmado por
Andrea Petrucci) y el de la Universidad
Loyola de Chicago (firmado por Giacomo
di Guerrino); el busto-relicario de santa
Felicita de la catedral de Montefiascone,
y las cruces de San Cerbone y Montefias-
cone (Fig. 65).

Asi mismo, la cruz donada a la cate-
dral de Toledo por don Juan de Aragon,

44
TABURET-DELAHAYE, E.: L'orfevrerie gothique..., n° 40.

realizada en Barcelona en 1326, incluye
en el cuadron del reverso una decoracion
basada en los mismos motivos aunque
con un disefio mds complejo (Fig. 66).
Otros detalles ornamentales secunda-
rios del pie del relicario de santa Lucia,
como contarios y dentellones o almena-
dos (Fig. 61), son comunes en otras pie-
zas sienesas contemporaneas, aunque en
realidad pueden considerarse motivos
propios de la plateria gotica en general.

Las escenas esmaltadas sobre la
historia de san Juan Bautista

Los episodios de la vida del santo repre-
sentados en los 16bulos del pie son: El
anuncio a Zacarias;, La Natividad, San
Juan se retira al desierto guiado por un
angel; La predicacion de San Juan en el
Jorddn; El bautismo de Cristo;, y La deca-
pitacion de San Juan (Figs. 24, 25, 41, 42,
45, 406).

Los tipos figurativos, asi como el pro-
tagonismo que adquieren en las com-
posiciones los trazados arquitectonicos,
se relacionan con ejemplos que remiten
en mi opinién a los principales referen-
tes de la pintura toscana del Trecento
(Giotto, Simone Martini y los hermanos
Lorenzetti), aunque se denota al mismo
tiempo una notable calidad por parte de
su autor, tanto en la ejecucion técnica
como sobre todo en la versatilidad y re-
cursos que demuestra en los aspectos
compositivos y narrativos®.

ASLEONE DE CASTRIS, P: Simone Martini, Federico Motta
Editore, Milano 2007, p. 40, ha sefialado los vinculos
de Martini con otros plateros sieneses, desde Guccio
di Mannaia y Lando di Pietro —a quien Vasari se refiere
como su primo— a Tondino di Guerrino (doc. 1322-1328).
Ademas de sus propios vinculos familiares con el arte, lo
que ha llevado a este mismo autor a apuntar la hipotesis
de que el propio pintor se hubiera formado como platero.



Figura 51. Caja-relicario: Detalle de la mano.

|
|

Figura 53. VVastago: Pieza superior, segundo piso del
templete del nudo y unién con la caja-relicario.
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Figura 52 Caja-relicario: Detalle de la corona vegetal de
la base y arranque del tubo de ensamblaje.

Figura 54. Relicario llamado de «san Cerbone»: Detalle
del templete. Siena, segundo cuarto del siglo XIV.Circulo
de Tondino di Guerrino y Andrea Riguardi (Catedral de
San Cerbone, Massa Maritima).
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Figura 55. Simone Martini: El Todopoderoso bendiciendo (1340-42). Sinopia del fresco pintado en el atrio de Notre-
Dame-des-Doms, Avifion(deposito en el Palacio de los Papas de Avifidn).
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Figura 56. Cruz-relicario: El Todopoderoso. Siena, 1352. Vannucio di Viva (Museo Diocesano, Orte).
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Figura 58. Cruz procesional: Detalle de las hojarascas esmaltadas. ;Siena?, segundo cuarto del siglo XIV. Circulo del
Maestro del los medallones vaticanos (Museo del Louvre, Paris).

Figura 59. Cinturén. Paris, 1330-40 (Z&hringen Museum, Baden-Baden).



En las figuras pueden apreciarse di-
ferencias de caracterizacion facial dentro
del tipo general utilizado por el artifice.
Pero sobre todo ha procurado ir mas alla
en la individualizacién de los personajes,
atendiendo a su diferente edad, al mo-
mento dramatico del que participan y a
su posicion dentro de la escena. El Za-
carfas del Anuncio y el Cristo del Bau-
tismo, son probablemente las de mayor
calidad; el primero por la correccion de
su postura ladeada, el perfecto modelado
naturalista de los pliegues de su indu-
mentaria que lleva grabados los detalles
de la pechera, y la caracterizacion de su
rostro de anciano con poblada barba, an-
cha nariz y boca ligeramente entreabier-
ta. Su aspecto es comparable al de uno
de los santos incluidos en primer térmi-
no en el grupo que queda a la izquier-
da de la Virgen en La Maesta (Palazzo
Pubblico, Siena; 1315) de Simone Martini
(Fig. 29a). También demuestra el artifice
su habilidad en el modelado del cuerpo
desnudo de Cristo, cuyo rostro de rasgos
mas pequefios concentra sin embargo
atentamente la atencién en san Juan. Sus
referencias faciales en este caso parecen
vinculadas también con Simone Martini:
de nuevo en el mismo grupo antes citado
de La Maesta, la figura barbada situada
en segundo plano; pero sobre todo se
asemeja a la imagen del Todopoderoso
bendiciendo que muestra la sinopia con-
servada en el Palacio Papal de Avifién
(Fig. 55). También es similar —como ha
destacado Taburet— a la figura del Cristo
varon de dolores que culmina el anverso
de la cruz-relicario del Museo Diocesano
de Orte, realizada por Vannucio di Viva
en 1352 (Fig. 50).

Los angeles incluidos en la escena
del Bautismo son también dos figuras
destacables, de nuevo por el tratamiento
de los panos pero también por el sélido
perfil de su rostro de trazado sintético,
con la nariz levemente afilada, los labios
carnosos y soldados con firmeza, los ojos
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algo rasgados, y el cabello de mechones
crespos a pesar de su suave ondulacion
(comparese con el dngel del anuncio a
Zacarfas). Derivado de este modelo fa-
cial parece también el rostro del san Juan
adulto y el del verdugo que va a deca-
pitarle, cuya mueca malvada y su figura
agitada lo caracterizan dramaticamente.
No obstante, la de san Juan se remite
genéricamente en este caso al prototipo
creado por Simone Martini en el fresco
de La Maesta, a la vez que guarda una
identidad bastante exacta —como ha he-
cho notar Taburet— con la figura repre-
sentada en el caliz del Museo Diocesa-
no de Cortona, realizado por Michele di
Tome y donado en 1374. Y no parece le-
jana de la que incluye Andrea Petrucci en
el ciliz de Avila (Fig. 70). La del verdugo
del relicario toledano podria encontrar
referencias igualmente genéricas en mo-
delos de Simone Martini, y también en la
imagen de alguno de los santos incluidos
en el nudo del ciliz de Asis (Fig. 71).
Algo mis suave y con la nariz un poco
mds afilada es el prototipo que se repite en
el Zacarias de la Natividad, en el joven san
Juan que se retira al desierto, en la figura
barbada que se encuentra frente al santo a
orillas Jordan, o incluso en la Salomé que
asiste a su martirio. El perfil de la figura del
joven san Juan se asemeja al del busto-reli-
cario de san Flaviano y también al de santa
Felicita, obra al menos esta ultima de Gia-
como di Guerrino (Figs. 67, 68). Es diferen-
te, en cambio, del mas estilizado que usa
Andrea Petrucci en algunas de las figuras
del ciliz de la catedral de Avila (Fig. 69a-b).
De hecho, el artifice parece haber es-
tudiado con precision el momento drama-
tico del episodio de cada escena, evitando
a toda costa la excesiva adicion de perso-
najes secundarios asi como de accesorios
y detalles anecddticos, que desviaran la
atencion del espectador. Al contrario, las
escenas se caracterizan por lo escueto
de su presentacion y la solemnidad que
preside en la mayor parte de los casos
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el momento elegido: el dngel sorprende
con su presencia a Zacarias, cuando éste
se hallaba en el templo cumpliendo con
su turno de hacer la ofrenda del incienso,
y le anuncia severo el nacimiento de san
Juan que ante sus dudas (San Lucas, 1:
5-25) afirma enfiticamente con el largui-
simo indice de su mano. Obsérvese, por
otra parte, que si bien el platero dota a
Zacarias de un incensario inspirado en
el modelo usado dentro del ritual cristia-
no, no desconoce sin embargo la liturgia

hebrea, pues muestra también un hueco
abierto en la mesa del altar donde habran
de ser depositadas las brasas con las ce-
nizas.

En la Natividad, Zacarias parece bo-
quear rompiendo inesperadamente su
mudez, para confirmar a la mujer que le
presenta a su hijo recién nacido el nom-
bre que debia imponérsele, y que previa-
mente habia escrito con el calamo sobre
la tablilla que reposa en su pupitre (San
Lucas, 1: 57-64); también la mujer muestra

Figura 61. Detalle de las decoraciones de la zona superior.




en su rostro un gesto anhelante. La ima-
gen de Zacarias es muy similar en este
caso a la del San Mateo que aparece en
uno de los tondos de la orla que encua-
dra el fresco de La Maestd de Martini (Fig.
29b). El rostro de santa Isabel no parece
muy distinto del que tiene la imagen de la
Virgen con el Nifio en el ciliz de Avila. La
composicion de esta escena, por otra par-
te, parece apoyarse en algunos detalles
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de la ideada por Pietro Lorenzetti para la
Natividad (1342) que se conserva en la
catedral de Siena.

La escena del bautismo de Cristo tie-
ne aun un tono mas solemne, con la or-
ganizacion simétrica de los personajes,
alineando en el eje no sélo la figura de
Cristo sino el haz de luz que hace des-
cender sobre la cabeza de éste la mano
divina que emerge del cielo. La compo-

Figura 62a. Detalle de la ornamentacion relevada.

Figura 63a. Escudo del cardenal don Gil Alvarez de
Albornoz.

Figura 62b. Detalle de la ornamentacion relevada.

Figura 63b. Detalle de la ornamentacion vegetal
esmaltada.
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sicion deriva evidentemente de la misma
escena creada por Giotto para la capilla
Scrovegni de Padua (Fig. 50), si bien tiene
su antecedente en la iluminacion de ma-
nuscritos bizantina (Fig. 49)%.

Las escenas de la partida al desierto
de san Juan y de la predicacion en el Jor-
dan estin planteadas en clave mas inti-
mista, pero quiza por lo mismo ain mas
intensa (Figs. 41, 42). En la primera se re-
vela el candor y la inocencia del joven san
Juan, incluso su inseguridad, mientras es
conducido de la mano por el dngel que
se mantiene ingravido en el aire indican-
dole la direccion en medio de un desola-
do paraje. En la Predicacion, el momento
elegido podria ser mids exactamente aquel
en el que se reencuentran los dos primos,
si suponemos que la figura barbada que
se destaca en la orilla opuesta sea la de
Cristo a pesar de no llevar nimbo. Mien-
tras aun les separa el cauce caudaloso del
Jordan, san Juan asevera con su indice se-
flalando hacia el cielo, mientras el perso-
naje de la otra orilla atiende solemne; tras
€l quedan otras dos figuras masculinas,
apenas visibles por la apurada situacion
marginal que les ha otorgado el artifice.

La escena de la muerte del santo re-
coge el instante previo a su decapitacion
(Fig. 46), cuando después de haber des-
envainado la espada el verdugo la levanta
ya para asestar el golpe mortal. El santo
ha doblegado su cuerpo sobre el pretil
de la celda, dejando caer hacia el suelo
la cabeza oculta por su larga melena. A
la derecha asiste a la escena un soldado
vestido con coraza a la antigua y un casco
de prolongada visera en punta (véase su
correspondencia con las figuras de Am-
brogio Lorenzetti: Figs. 72a-b), mientras
desde una ventana alta asoma el rostro de

46The Glory of Byzantium. Art and Culture of the Middle
Byzantine Era (A. D. 843 — 1261), Ed. H. C. Evans & W.
D. Wixom, The Metropolitan Museum of Art, New York:
1991, n° 59.

Salomé que asiste con pavor apenas con-
tenido a la inminente muerte del santo.
En la zona superior, el artifice rellena con
un par de rosetas el vacio que queda por
encima del edificio de la carcel, siguiendo
de esta manera un recurso heredado pro-
bablemente de la iluminacion de manus-
critos, pero que es casi constante en las
obras sienesas de esmalte translicido de
la primera mitad del siglo XIV, y también
en las francesas vinculadas con la corte
de Paris o con el drea del Midi donde se
unen ambas referencias.

En lo que a la ambientacion esceno-
grifica de los episodios se refiere, el repar-
to es igualitario, pues tres de ellos trans-
curren al aire libre y los otros tres en un
espacio interior. En los primeros, coincide
la utilizacion como Unico recurso de una
solucion tipica de la plastica toscana del
Trecento: los arboles enanos de copa agi-
tada y detallada hojarasca, plantados sobre
un escarpado terreno. Con ellos se relle-
na el vacio entre los personajes, al tiempo
que se procura utilizarlos también como
referente de un espacio tridimensional que
en los tres casos se articula de la misma
forma, a partir de la brecha abierta en el
centro de la composicion por el plano de
tierra o por el cauce del rio.

Las escenas de interior resultan mds
interesantes, por la audacia y variedad de
las estructuras arquitectonicas, utilizadas
mas que nunca como auténticas «cajas»
espaciales. Su trazado abunda en oblicuas
intuitivas, que se coordinan con la distri-
bucion y la proporcion de los personajes
de forma mas o menos coherente segin
los casos. Las de mejor calidad son las
escenas del Anuncio y de la Natividad,
pues su espacio se presenta especialmen-
te holgado y organizado. En la Decapita-
cion, en cambio, el conjunto resulta quiza
algo cadtico, pues si bien la arquitectura
es atrevida por su diseno en escuadra, la
inadecuada convergencia de las oblicuas,
la ambigiiedad entre espacio exterior e
interior, y sobre todo las baldosas que pa-



recen rampar hacia la izquierda, acaban
por provocar una inevitable confusion.
Otro detalle relevante es el estilo y
ornamentaciéon de estas arquitecturas,
pues al apoyarse sobre todo en los mo-
delos pictéricos contemporaneos, nada
tienen que ver con el gotico europeo. Al
contrario, en la carcel destacan los para-
mentos rectilineos, con ventanas rectan-
gulares, y un menudo friso de arquillos
ciegos bajo la cornisa. En el Anuncio y
la Natividad la arquitectura se presenta
porticada, con amplios arcos rebajados
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sostenidos por pilares prismaticos de
capitel fileteado y enjutas cajeadas. Hay
una evidente semejanza con el edificio
que cobija la escena de la Anunciacion
en una patena (Fig. 38) que Cioni vincu-
la con el circulo de Ugolini di Vieri (Ga-
lleria Nazionale d’Umbria, Perugia). Pero
no encuentro relacién alguna en cambio
con las arquitecturas que ambientan las
escenas creadas por Lippo Vanni en los
frescos de San Leonardo al Lago, a las
que se refieren tanto Taburet y como la
propia Cioni.

Figura 64a y b. Placas de ornamento textil. Paris, fines siglo Xlll-comienzos XIV (Musée National du Moyen Age-

Thermes de Cluny, Paris).

Figura 65. Cruz: Detalle medallon esmaltado.Siena,
segundo cuarto del siglo XIV. Circulo del Maestro del
baculo de san Galgano (Catedral de Montefiascone).

Figura 66. Cruz-relicario: Detalle del cuadrén del reverso.
Barcelona, 1326- Toledo, siglo XV y ss. (Catedral de
Toledo).
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En el Anuncio a Zacarias, la cubierta
interior se configura como una boéveda
de cruceria que imita en su decoracion
el cielo estrellado, como se hacia en las
construcciones reales mediante la pintu-
ra o el mosaico. En la Natividad (Fig.
32), la techumbre interior parece simular
en su ornamentacion geométrica —es-

Figura 67. Busto-relicario de san Flaviano (detalle). Siena,
segundo cuarto del siglo XIV. ;Giacomo di Guerrino?
Catedral de Montefiascone).

maltada en un brillante dorado de dos
tonos— las cubiertas casetonadas que
aparecen frecuentemente de nuevo en
la pintura contempordnea, y también
en alguna de las estancias creadas por
Ugolino di Vieri y sus colaboradores
en el relicario del corporal de Bolsena
(Fig. 33). En este dltimo ejemplo citado

Figura 68. Busto-relicario de santa Felicita. Siena, segun-

do cuarto del siglo XIV. Giacomo di Guerrino (Catedral de

Montefiascone).

Figura 69a y b. Caliz llamado «de San Segundo»: Figuras del nudo. Siena, mediados del siglo XIV. Andrea Petrucci
(Catedral de Avila).



puede verse asi mismo un friso similar,
adornado con finos roleos vegetales y
esmaltado en verde, ademas de la cor-
nisa festoneada que queda por debajo
de él. El diseno vegetal es semejante
también al que lleva labrado el cafién
del baculo de san Galgano (Fig. 34). Por
dltimo, la soleria en espiga de pez de la
misma escena, representada en perspec-
tiva rampante —igual que el trazado del
lecho y las dos arcas alineadas con €l
que llevan incluso esbozado el escudo
de su cerradura—, puede verse también
en la patena de Perugia y en una de las
escenas del relicario del Corporal (Figs.

37, 38).

Andrea Petrucciy Jacopo Tondini

Como vecinos de Siena se titulan efec-
tivamente los dos plateros que declaran
su autoria en la inscripcion del gollete si-
tuado sobre el pie (Fig. 60), aunque es la
unica obra conocida en la que formaron
compania. La presencia de la firma del
artifice, asi como la asociacion eventual
para afrontar el encargo de una pieza
de particular relevancia, no son hechos
excepcionales en la platerfa sienesa del
Trecento a juzgar por otros €asos Cono-
cidos. Incluso se repite la inclusion de la
firma en el gollete en las piezas configu-
radas a partir de una estructura de astil.
Asi, procede ya Guccio di Mannaia en
el caliz de Asis, y posteriormente, entre
otros, el propio Andrea Petrucci en los
cilices conservados en Avila y Cambrid-
ge. Aunque este ultimo utiliza en cada
una de estas piezas una férmula distinta.
En el cdliz de Cambridge, la inscripcion
dice ANDREA PETRUCI DE SENIS ME
FECI, omitiendo en su nombre de pila la
ese final que lleva en el relicario de san-
ta Lucfa. En el ciliz de Avila cambia del
latin al italiano, titulandose «orafo da Sie-
na», al tiempo que declara expresamente
dece chesto callice].
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Petrucci debe ser el mismo plate-
ro que aparece citado en las Denunzie
di contratti de Siena de los anos 1372 y
1373 como «Andrea Petruccio Campagni-
ni», Unica noticia documental conocida
que da cuenta por ahora de su avecin-
damiento en la ciudad. Lamentablemen-
te, ni siquiera se refiere a una actividad
profesional, sino a la venta de la mitad
de una casa y una parcela de terreno en
nombre de su propietario. Cioni apunta la
hipotesis de que pudiera ser hijo de otro
Petruccio citado en el censo del Estimo
confeccionado en 13187

Su nombre no aparece todavia sin
embargo en el censo de plateros inclui-
do en 1363 en el Libro delle capitudine
dell’Arte, después de que dos afios an-
tes, en 1361, se hubieran aprobado las
primeras ordenanzas que regulaban el
ejercicio de la profesion de platero en
la ciudad de Siena. Probablemente esto
signifique que Petrucci ain no ejercia
como maestro independiente, lo que
ajustaria ain mas la datacion de esta
parte del relicario de santa Lucia que
realiza con Tondini, entre esta fecha de
1363 y la del fallecimiento de don Gil
en 1367%.

Resultaria extrafio sin embargo que
el prelado hubiera acudido a un artifi-
ce sin apenas trayectoria profesional, y
cuyas unicas obras conocidas por ahora
son dos calices comunes, en los que la
estructura de astil ni siquiera es de me-
tal precioso sino de cobre dorado, pues
solo la copa y las placas esmaltadas son
de plata. El de la catedral de Avila con-

4-’CIONI LISERANI, E.: Scultura..., p. 678.

4‘!No encuentro sentido a la hipdtesis formulada por Ro-
driguez Almeida en el estudio que se cita en la nota
siguiente, pues ante la ausencia de datos opina que
Andrea Petrucci debe ser en realidad Andrea Riguardi,
platero de Siena que formé compafifa en algunas obras
con Tondino di Guerrino, y que en un momento determi-
nado habria decidido cambiar su apellido.
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Figura 70. Céliz llamado «de san Segundo»:San Juan Figura 71. Céliz del papa Nicolas IV: Santo. Siena,
Bautista. Siena, mediados del siglo XIV. Andrea Petrucci 1288/92. Guccio di Mannaia (Museo del Tesoro de la
(Catedral de Avila). basilica de San Francisco, Asis).
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Figura 72a. Ambrogio Lorenzetti: Escenas franciscanas Figura 72b. Ambrogio Lorenzetti: Presentacion en el
(1329-31) -detalle- (Iglesia de San Francisco, Siena). templo (1342) detalle- (Galleria degli Uffizi, Florencia).



serva también la patena que se le hizo
a juego (Fig. 21). Ha sido conocido du-
rante mucho tiempo como ciliz «de san
Segundo», ya que se hall6 en 1519 en
el interior del sepulcro de un obispo
que se supuso era el santo mencionado.
Posteriormente, Rodriguez Almeida ha
propuesto que en realidad se tratara de
don Sancho Blazquez Davila, que gober-
no la sede abulense en 1312-1355%. No
consta sin embargo que viajara en algin
momento a Italia, por lo que debi6 ad-
quirir el conjunto a través del comercio,
ya que tampoco figura en las piezas su
emblema heraldico. Sin embargo, las fe-
chas no concuerdan de nuevo con las
ya mencionadas sobre la actividad de
Petrucci.

En cuanto al cdliz del Fitzwilliam Mu-
seum de Cambridge, su actual estado de
conservacion dificulta las comparaciones,
pues la copa ha sido renovada posterior-
mente y los esmaltes estin cubiertos por
una especie de barniz que apenas per-
mite distinguir el detalle de los motivos
(Fig. 22) %°. Ambas piezas se relacionan
con el caliz de Tondino di Guerrino y

*RODRIGUEZ ALMEIDA, E.: £/ cdiliz de San Segundo de la
catedral de Avila, Avila: 1997; CRUZ VALDOVINOS, J. M.:
Plateria europea en Esparia, Madrid: 1997, n° 2. Véase
también MARTIN ANSON, M. L.: «La importacién de obras
de esmaltes italianos y su influencia en la Castilla Bajo-
medieval: el llamado ‘céliz de san Segundo’»,en A. E. A,,
n° 269 (1995), pp. 45-60; PARADA LOPEZ DE CORSELAS,
M.: «El céliz de ‘San Segundo’ de la catedral de Avila,
en Revista de Arqueologia, n° 338 (2009), pp. 25-35.

*GAUTHIER, M. M.. Emaux du Moyen Age occidental, Fri-
bourg: 197, pag. 225; DALTON, O. M.: Fitzwilliam Museum
McClean Bequest, Catalogue of the Mediaeval ivories,
enamels, jewellery, gems and miscellaneous objects
bequeathed to the Museum, Cambridge: 1912, pag. 108,
n° 61, pl. XX; OMAN, C.: “Some Sienese Chalices”, en
Apollo, LXXXI| (1965), pdg. 279, fig. 1. Agradecemos a
Julia E. Poole, del Fitzwilliam Museum de Cambridge,
su atencion y la informacién que nos ha proporciona-
do acerca de este caliz. Para éste y el de Avila véase
también CIONI LISERANI, E.: Scultura..., pp. 686-691, y
TABURET-DELAHAYE, E.: «Un reliquaire de sainte Jean-
Baptiste...», pp. 123-136.
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Andrea Riguardi, que se conserva en el
Museo del Tesoro Vaticano de Roma (Fig.
16). Pero la coincidencia se hace mayor
con otros cdlices como el del Metropo-
litan Museum de Nueva York, atribuido
también al circulo de estos mismos pla-
teros, o los de la Universidad Loyola de
Chicago —obra de Giacomo Guerrino—, y
el del Victoria & Albert Museum de Lon-
dres, firmado por Frate lachomo Tondusi
de Sena» (Fig. 17).

Taburet opina sin embargo que los
calices de Petrucci deben estar realiza-
dos en fecha posterior al relicario de
Toledo, hacia 1370/80, cronologia que
en mi opinién resulta quizd demasiado
tardia. Las diferencias que observa entre
los motivos figurativos incluidos en am-
bas piezas, le lleva a pensar que ambos
cilices proceden en efecto del mismo
obrador pero no estan ejecutados por la
misma mano.

La personalidad de Jacopo o Giaco-
mo Tondini tampoco estd acreditada con
demasiados datos. Su nombre si aparece
entre los veintiin plateros censados en
Siena el ano 1363, donde se le cita junto
a los hijos de Ugolini di Vieri (Domenico
y Luca) y de Viva di Lando (Vanuccio
di Viva). Pero también al lado de Gia-
como Guerrino, con el que sin duda
debe estar emparentado. Ademas, la co-
incidencia de los apellidos hace proba-
ble que Giacomo di Guerrino (1348-76)
fuera hermano de Tondino di Guerrino
(1332-40) y que Jacopo Tondini sea hijo
de este ultimo®. En 1376, la obra de la
catedral de Siena realizé un pago a la
viuda de Giacomo Guerrino por un ca-
liz, que sin embargo entregd terminado
Jacopo Tondini, lo que podria significar
que al morir su tio asumi6 la direccion
del obrador.

51Sobre Tondino y Andrea Riguardi véase CIONI LISERANI,
E.: «Tondino di Guerrino. Andrea Riguardi», n® 47, en L'art
gothique..., pp. 149-150; Ibidem: Scultura..., pp. 267-362.
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Figura 74. Relicario de santa lucia. ;Huella de burilada?
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Figura 73. Busto-relicario de un santo (;San Mauricio?). Figura 75. Relicario de Santa Lucfa. Marca.
Comienzos del siglo XV. Anénimo / Toledo, ca. 1514.
Diego Vazquez y Pedro de Medina (Catedral de Toledo).

Figura 76. Busto-relicario de santa Felicita: Marca. Siena, segundo cuarto del siglo XIV. Giacomo di Guerrino (Catedral
de Montefiascone).



Sin embargo, Cioni ha hecho hinca-
pi¢ en la existencia de dos obras firma-
das por fra Giacomo di Tondo: el relica-
rio de san Cerbone y el ciliz del Victoria
& Albert Museum de Londres (Fig. 17),
a las que se afadiria el Crucificado que
lleva aplicado la cruz de diaspro conser-
vada en el Museo dell’Opera del Duomo
de Siena. Dada la coincidencia del nom-
bre, ciertamente es tentador que pueda
tratarse del mismo platero que firma el
relicario de Toledo. Si asi fuera, podria
ser incluso el artifice a quien se refiere
Ghiberti en sus Commentari: aano frate
antichissimo dell’'ordine de’ frati di Cer-
tosa [...] fu orefice (et ancora el padre),
chiamato per nome frato lacopo e fu
disegnatore, e forte se dilettava dell’arte
della scultura»™.

La marca

La prelacion del nombre de Andrea Pe-
trucci en la firma del relicario de Toledo
podria significar una cierta jerarquia en
el encargo, aunque si es asi no es po-
sible saber de qué indole, dado que las
obras conservadas que se han citado no
aportan datos concluyentes. Si la razon
que les llevo a formar compania hubiera
estado motivada por la hipotética espe-
cializaciéon de cada uno, aplicando una
l6gica simple podria suponerse que uno
de ellos se habria encargado de la la-
bor de mazoneria y el otro de labrar las
escenas esmaltadas, pero no hay base
suficiente para dar por bueno que el
trabajo se haya repartido de esta mane-
ra. Cioni sin embargo, opina que los es-
maltes del relicario podrian ser obra de
Petrucci y que Tondini habria realizado
el resto de la obra.

= bidem, pp. 672-673.
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Mi parecer es que la identidad de
toda la estructura de astil del relicario de
santa Lucia con otras obras de la plate-
ria sienesa contempordnea, tal y como se
ha detallado en los epigrafes anteriores,
apoyarian tanto esta opciéon como la con-
traria. De hecho, las escenas de la vida
de san Juan Bautista muestran peculia-
ridades que, al menos en los dos calices
firmados en solitario por Petrucci no se
revelan semejantes. Lo que si queda de
manifiesto es que hay numerosas evi-
dencias que relacionan esta pieza con el
obrador creado por Tondino di Guerrino,
al menos segln se desprende del estudio
realizado por Cioni.

La marca que aparece en el interior
del pie del relicario (Fig. 75), se repite
en cada uno de los l6bulos donde van
aplicadas las escenas de la historia de
san Juan Bautista, lo que podria ser in-
terpretado en principio como una decla-
racion de autoria de Jacopo Tondini a
través de una marca personal: las letras
que incluye (IA) serfan asi las dos que
inician su nombre, tal como aparece en
la firma. Sin embargo, Cioni ha encon-
trado esta misma marca en el busto-
relicario de santa Felicita (Catedral de
Montefiascone) —repetida también en la
espalda y en el velo—, que esta firmado
por Giacomo di Guerrino, lo que des-
carta la posibilidad de que pertenezca
a Tondini (Fig. 76)**. Debe recordarse,
no obstante, que las marcas personales
usadas en plateria responden al sistema
de control impuesto a los artifices, a fin
de evitar los casos de fraude en el metal,
de ahi que no sean utilizadas por ellos
como una firma de autor en el sentido
artistico.

Quiza pueda aceptarse la propues-
ta de Cioni, que interpreta la presencia

*bidem, pp. 656, fig. 43.
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de esta marca en el relicario de Tole-
do como un indicativo de que la pie-
za hubiera sido realizada en el obrador
dirigido por Giacomo di Guerrino. Para
ello recuerda que en 1335, el Arte di Por
Santa Maria o Arte della Seta de Floren-
cia —el gremio al que pertenecian los
plateros de la ciudad-, habia ordenado
a los artifices que usaran una marca per-
sonal para identificarse y que la registra-
ran ante el notario de la corporacion, a
fin de garantizar el cumplimiento de la
ley de la plata (10 onzas y media de pu-
reza por libra)** que debian usar en sus
obras y que serfa verificada por un ensa-
yador™. Sin embargo, no hay constancia
documental de que se adoptara en Siena
una ordenanza similar, y la ausencia ge-
neralizada de marcas en las obras de la
primera mitad del siglo XIV asi parece
corroborarlo. A pesar de todo, deberia
considerarse la posibilidad de que el
signo inciso que aparece en el interior
del pie, repetido de forma muy similar
cerca de la marca (Figs. 12, 74), no sea
otra cosa que la huella dejada por la
herramienta utilizada para extraer una
muestra de la plata a fin de comprobar
su pureza; es decir, lo que en Espana
se denominé habitualmente la burila-
da, aunque el uso de este método de
ensaye del metal precioso estd compro-
bado también en otras piezas europeas.
Si asi fuera, seria otro dato documental
inédito acerca del control al que ya eran
sometidas en esta época las piezas de
plateria en la ciudad de Siena.

El vinculo que se establece, por otra
parte, entre el relicario de Toledo y el

SAGU\DOTT\, A.y otros: «Gli orafi e I'oreficeria a Firenze da-
lle origini al XV secolo attraverso i documenti d’archivio:
posizione sociale ed economica, organizzazione del
mestiere», en L'oreficeria nella Firenze del Quattrocen-
to, Firenze: 1977, pp. 165-166.

*Ibidem, p. 664-665.

de Montefiascone a través de la marca
nominal citada, insiste de nuevo en re-
lacionar la pieza con el obrador de los
Guerrino. La envergadura de la estructu-
ra de astil del relicario toledano y la ca-
lidad de su ejecucion, aseguran que don
Gil de Albornoz no acudié a un obra-
dor cualquiera para hacer su encargo. Si
Giacomo di Guerrino habia sucedido a
su afamado hermano y mantuvo alta la
reputacion del obrador familiar con sus
propios méritos, parece probable que el
prelado espanol se dirigiera a él, y que
Guerrino asignara la ejecucion de la obra
a dos de los artifices que trabajaban bajo
su direccion, uno de ellos su propio so-
brino. No obstante, se trataria de una si-
tuacion que parece excepcional y que a
falta de datos mas seguros no pasa de
ser una hipotesis.

De hecho, Taburet niega la interpre-
tacion de la marca como una personal de
artifice o de ensayador, aduciendo que
seria el Unico caso conocido en la plate-
ria sienesa de la época, lo que es cierto
segun los datos publicados hasta ahora.
A cambio sugiere otra posibilidad, que
sea la marca de un intermediario, de un
comerciante o incluso de un coleccionis-
ta. Sin embargo, tampoco parece haber
otros ejemplos de marcas de este tipo, y
teniendo en cuenta la naturaleza de las
dos piezas en las que ha aparecido, la
posibilidad de que sea la marca de un
coleccionista queda particularmente des-
cartada. Tampoco parece muy probable
que se trate de la senal de un interme-
diario o de un comerciante, porque squé
sentido tendria entonces su repeticion?.

En cambio, si la marca aludiera a
la certificacion de la ley de la plata, la
reiteracion tendria 16gica, al menos de
acuerdo a los usos generalizados pos-
teriormente: en la imagen de santa Fe-
licita, estd estampada en las dos partes
que conformaban originalmente la pieza
(el busto y el velo). En el relicario de
Toledo, la marca se repite sobre cada 16-



bulo del pie, exactamente en su centro
y guardando la misma linea, lo que reve-
la una cuidadosa intencion sea cual sea
su fin. Siguiendo el mismo razonamien-
to, podria referirse en este caso tanto a
la estructura, como especialmente a las

Estudio histérico-artistico

placas de las escenas, pues al ir cubier-
tas con esmalte en el anverso y quedar
oculta su trasera a causa del sistema de
montaje, no podria reconocerse con se-
guridad el tipo de metal que se habia
utilizado en ellas.
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Conclusion

El relicario de santa Lucia estd integra-
do por dos elementos bien diferencia-
dos, realizados en ambos casos, segin
denotan sus caracteristicas, dentro de
la primera mitad del siglo XIV, aunque
por diferentes plateros y en momentos
también distintos. La caja-relicario con
la mano que la remata, serfa la parte al
menos estéticamente mas temprana. La
estructura de astil serfa obra de los dos
plateros sieneses que la firman, Andrea
Petrucci y Jacopo Tondini, sin que sea
posible determinar con certeza qué parte
del objeto corresponde a cada uno. Estos
dos elementos se unieron por iniciativa
seguramente del propietario de ambas
piezas, el cardenal don Gil de Albornoz,
sin que haya quedado constancia docu-
mental de como llegaron a sus manos
ni en qué momento. Tampoco se sabe
si la estructura de astil formé parte de
un relicario de san Juan Bautista, justi-
ficando asi las escenas sobre la vida del
santo que lleva el pie. Ninguna memoria

ha quedado de ello, y ademas cabria pre-
guntarse en todo caso qué ocurrié con la
reliquia que pudo contener, dado que no
se menciona en el testamento de don Gil
ni en las ejecuciones de los albaceas, ni
consta tampoco en la documentacion del
archivo de la catedral de Toledo que el
cardenal hubiera donado alguna reliquia
de este santo.

La presencia del escudo del prelado
con capelo cardenalicio en el pie del re-
licario asegura que al menos esta parte
de la pieza se hizo dentro de un periodo
comprendido entre 1353 —la primera vez
que visité Siena como legado pontificio—
y 1367, el ario de su fallecimiento. Sin em-
bargo, al no figurar en el testamento, pero
si citarse en las cuentas de los albaceas un
relicario de santa Lucia, esto podria signi-
ficar que don Gil adquiri6 ambos objetos
entre 1364 —después de haber otorgado
testamento— y 1367, decidiéndose poste-
riormente su ensamblaje para formar el
conjunto actual.



Las coincidencias estéticas y ornamen-
tales de la pieza, tanto con obras picto-
ricas de la escuela toscana como de la
plateria sienesa contempordnea, parecen
asegurar en mi opiniéon la procedencia
italiana de las dos partes de la pieza. Pero
ademds, particularmente en la estructura
de astil, se denotan evidentes paralelis-
mos con las obras de mayor relevancia
que se han conservado de esta época, y a
través de ellas con el estilo de algunos de
los artifices mas sefialados del momento,
desde los ejemplos tempranos de Guccio
di Mannaia, Tondino di Guerrino y An-
drea Riguardi, a los de Ugolino di Vieri y
Giacomo di Guerrino. Diversos aspectos
parecen sefalar en particular la posible
procedencia de toda la estructura de astil
del obrador dirigido por Giacomo di Gue-
rrino, hermano de Tondino y tio proba-
blemente del Jacopo Tondini que declara
en ella su coautoria.

Las escenas esmaltadas que adornan
las dos partes del relicario, con episodios

Estudio histérico-artistico

de la leyenda de santa Lucia y de la histo-
ria de san Juan Bautista, tienen particular
interés, pues mas alla de sus respectivas
peculiaridades estéticas, son ejemplo sig-
nificativo de la importancia y perfeccion
alcanzada por los artifices italianos en la
practica de la técnica de esmalte transli-
cido sobre bajorrelieve, inventada en Sie-
na a finales del siglo XIII.

Es particularmente importante tam-
bién la presencia repetitiva de una marca
en el interior del pie del relicario, idéntica
a la que ha aparecido en el busto-relicario
de santa Felicita de la catedral de Monte-
fiascone, obra de Giacomo di Guerrino.
Los vinculos familiares de este platero
con Jacopo Tondini podrian ser la clave
de esta coincidencia, aunque en el esta-
do actual de la cuestion la interpretacion
de dicha marca esté lejos de aclararse. No
obstante, es el Unico caso de marcaje co-
nocido hasta ahora en la plateria sienesa
de esta época, lo que le otorga un impor-
tante valor documental.
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