EL RETABLO DE THOME EN LA IGLESIA
DE S. FRANCISCO, EN LEON

Par José Antonio Maoreiro Gonzdlez
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1. INTRODUCCION

El retablo de la Asuncién fue trazado por Narciso Thomé para la nave mayor de la Catedral
leonesa, llevando a cabo la hechura, Simén Gabilin Thomé. A fines del siglo pasado se traslads,
fragmentdndose, a la iglesia capuchina de S. Francisco, donde se conserva actualmente, teniéndose que
lamentar la pérdida de alguna de sus partes.

La aparicién del rerablo de Thomé fue temprana en mi vida. Por vecindad y carifio me habitué
desde pequefio a visitar la iglesia capuchina de Le6n. Afios después, la familiaridad se torné conoci-
miento; luego, estudio. A ello me llevé el interés de llegar a saber como habia sido ideado. Y a la
vez, el querer reunir sus partes dispersas, al menos, en un mismo tema de estudio.

1.I. AMBIENTACION HISTORICO ARTISTICA

El arte religioso espafiol del 5. XVII y la primera mitad del XVIII, estd profundamente mar-
cado por el concilio trentino. La iconografia catdlica centré sus esfuerzos en visualizar aquellos prin-
cipales misterios de la fe cristiana, buscando que el pueblo sintiese profundamente aquello que veia.
Arte visual para educar en la fe, para mover al creyente.

En Espaiia el retablo es una manifestacién comin dentro del arte religioso. Desde las tablas
roménicas, pasando por los innumerables retablos géticos, hay una tradicién cuyos frutos més abun-
dantes y grandiosos van a cuajar en los perodos artisticos renacentista y barroco. La importancia del
retablo crece a la vez que sus medidas: y uno se ve obligado a dirigir alli l]a mirada por su tamafio
y riqueza. Al final del templo se nos levanta el retablo del altar mayor, que en el Barroco suele tener
proporciones enormes, cerrando todo el fondo de la nave principal. Las grandes composiciones del
género se toman como un escenario teatral cuyo fondo (la arquitectura) sirve para encuadrar los mo-
tivos (las figuras escultéricas o pictéricas y los adornos).

Es un especticulo que adoctrina (1).

1.2. BREVE APUNTE BIOGRAFICO DE NARciso THoME Y SIMON GABILAN THOME

Se desconoce (2) el lugar del nacimiento de D. Narciso Thomé y Miré. Algunos autores se

(r) TAPIE, Victor L. Barroco ¥ Clasicismo; Madrid, Citedra, 1078, p. 337.

(z) CHUECA GOITIA, Fernando. “Narciso Tomé, una incognita del Barroco Espafiol”. Revista “Goya™, n® 49,
Madrid, 1962, p. 12
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inclinan por Medina del Campo (3). Su padre, el escultor Antonio Thomé, era de Toro. Junto a él
aparece Narciso en las obras de ornamentacién de la fachada de la Universidad vallisoletana (4).

En 1720 el arzobispo de Toledo les encarga lo que seria ¢l Transparente, terminado doce afios
después. A continuacién, Narciso realiza el retablo de la capilla mayor del convento de “La Baro-
nesa” en Madrid. Después realiza €l disefio del retablo leonés en una época de madurez profesional.

Simén Gabilin Thomé es hijo de Antonio Gabilin y Juana Thomé, vecinos de Toro. Resi-
dia en Medina de Rioseco y estaba casado con Agueda, hija de Tomis de Sierra (5). Era pariente
(al parecer sobrino) de Narciso Thomé (6). En los documentos de las Actas capitulares del Cabildo
Catedralicio de Ledn se le llama “Maestro del Retablo”, también “Maestro de esta Iglesia” o *Maes-
tro de nuestra obra y del Retablo™. A D. Narciso se le denomina “Maestro de la Iglesia de Toledo”.

Al lado de ambos, otros maestros completaron la lista de artifices. Aparecen también nombra-
dos en las actas capitulares el Maestro Compostizo y D. Alonso de la Fuente, ayudantes de D. Simén
y el Maestro de Eslonza, cantero. Otro Maestro ayudante fue, en la labor escultérica, D. Juan Bau-
tista Mendizola y el Maestro Pavia (que finalizé las obras del retablo).

2. GENESIS Y REALIZACION DEL RETABLO (7)
2.1. L0S LARGOS PROLEGOMENOS

Todo comenzd por la generosidad de un devoto andnimo que ofrecié §0.000 reales de vellén
al cabildo catedralicio leonés para honrar a la Ascensién de Maria, que ya presidia el retablo gético
de la Catedral, con un retablo nuevo. Corria el mes de junio de 1733. El cabildo acepta y se decide
por Narciso Thomé como arquitecto que proyecta la oferta.

Para la mentalidad grandiosa de la época no era suficiente ¢l retablo para magnificar la cate-
dral leonesa. Se la queria dotar con una cipula, cuyo peso hizo inviable su colocacién y cuyas obras
iban a retrasar la terminacién del retablo, influyendo constantemente durante la construccién de éste
en los gastos catedralicios. Las necesidades presupuestarias generarin la bisqueda, por el cabildo, de
nuecvos ingresos negociados con la Hacienda real o con el Vaticano.

La realizacién de ambas obras en la catedral es aceptada por ¢l Maestro Thomé, si bien, se
retrasa debido a las dificultades econémicas para llevarlas a cabo. Tres afios después de la oferta del
devoto, la obra es todavia un plan solamente y no se tomard ninguna decisién prictica hasta tener el
cabildo resueltos los problemas de financiacién. Clarificado el horizonte econémico, el cabildo acepta
definitivamente la propuesta del devoto y solicita permiso al arzobispo toledano para que el Sr. Thomé
se desplace a Le6n.

2.2. LoOS PROYECTOS, CONTRATOS Y PUESTA EN MARCHA

D. Narciso llega a Leén en mayo de 1737 e inmediatamente emite en dos cartas su opinién

{3) LLAGUNO y AMIROLA, Bugenio, Noticlas de los arguitectos y arquitectura de Espafia desde su restanracion.
Edicién facaimil, tomo IV, Madrid, Turner, 1977, p. 104
{4) GARCIA CHICO, Estcban, Documentos para el cstudio del arte en Castilla. Tomo II: Escultores. Valladolid,

Universidad de Valladolid, 1941, p. 376.
() MARTIN GONZALEZ, Juan José. Escuoltura Barroca Castellana. Madrid, P. Lizaro Galdiano, 1959, p. 423

(6) Ibidem, p. 423.
{7) Los datos en que sc basa el estudio de este capitulo estdn extraidos del Fondo Documental del Archive de

la Catedral de Ledn, citindose al final del trabajo los documentos consultados.
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sobre lo que se debe hacer y el costo que supondrd (8). Manifiesta en estas cartas la necesidad de
trasladar el coro ubicindole en el lugar que hoy ocupa para construir el retablo, asi como es parti-
dario de no rematar la media naranja, pues su peso no lo aguantarian los pilares géticos. Estima el
valor de la ejecucién del retablo. Y pide, asimismo, en las cartas el envio de D. Simén Gabilinez
como artifice de su agrado.

Accede el cabildo al traslado del coro y propone a Thomé realizar todo el retablo en piedra,
prefiriendo éste hacerlo en madera, por ser més barato y vistoso.

En los iltimos dias de septiembre llega a Leén D. Simén Gabilin Thomé. Para esos dias
D. Narciso ya tiene terminadas las plantas para el retablo y cipula, habiendo decidido el cabildo
almacenar madera para la construccién del retablo y sacar piedras para el pedestal. La madera se
compra en los pinares de S. Leonardo, Soria, por su calidad afamada. Mientras el mirmol se extrae
de las canteras leonesas de Llanos de Alba, Lillo, Cofifial y Redipollos (g).

El dia 2 de octubre de 1737 estin juntos en Leén D. Narciso y D. Simén, presentes ante el
notario eclesidstico D. Dionisio Ibifiez de la Madrid para firmar la obligacién del nuevo retablo. En
ella se confirma la permanencia en este retablo de la imagen flamenca de la Asuncién, obra de Jus-
quin (10), que ya presidia el antiguo; se acepta la traza de D. Narciso, y al tener éste que volver
a Toledo, seguird la construccién D. Simén Gabilinez con puntualidad sobre la traza hecha por don
Narciso (11). Este antes de partir hacia Toledo promete enviar artistas que realicen las estatuas del
apostolado y restauren las vidrieras de la catedral en mal estado.

2.3. LA REALIZACION DEL TRABAJO

Algunos problemas de financiacién y los dafios sufridos en el edificio catedralicio por una tor-
menta de verano marcan compases de espera en el ritmo constante del trabsjo. Un afio después de
la marcha de D. Narciso, los Apéstoles ya estin tallados; concluyéndose a finales de 1739 la extrac-
cién de piedra para el pedestal, estando en abril de 1740 terminado el retablo por partes y en blan-
co; faltando armarlo y dorarlo. Aprueba entonces el cabildo que se desmonte el retablo gotico; el
cual, despiezado, vendrd a presidir los altares de muchas iglesias de la di6cesis, hasta que, a prin-
cipios del presente siglo, se reponga, lo que se conservd de €, en el presbiterio de la Catedral. Hay
memoriales de los curas de Trobajo, La Aldea y Oncina pidiendo “despojos” de dicho retablo antiguo.

La primera piedra del pedestal que serviri de fundamento al nuevo retablo se coloca el 6 de
agosto de ‘1740.

Temporalmente se sucede un periodo muerto en la actividad constructiva del Retablo por la
dedicacién del Maestro Simén a otras obras en la Catedral. Entre otras repara las bévedas y traslada
el coro a su asiento definitivo. Repard también la capilla del Carmen. Dada la importancia de los
dafios que sufria el templo catedralicio el cabildo llamé al Maestro de Eslonza, experto en Canterfa,
quien die su opinién sobre un mal que ain hoy dia es el principal problema del mantenimiento en
pic de las diferentes estructuras de la fbrica gética, el mal de piedra o de lepra.

(8) Recogidas en el Fondo Documental de la Catedral de Ledn, documento n.® 8.780, con fecha de 25 y 26 de
mayo de 1737.

(9) Fondo Documental de la Catedral de Ledn, documents n® 8.778.

(10) GOMEZ MORENO, M Elena. Leén, la Catedral. Ledn, Everest, 1979, p. 249.

(11) Obligaz® del Retablo Mayor desta St® Iglesia—Archivo diocesano de Leédn, ne 114—Carpeta C-82. D. Dio-
nitio Ibdfiez de la Madrid, Actas notariales del 2-I-1737 al 31-12-1738, P 256,
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2.4. FINALIZACION DE LAS OBRAS DEL RETABLO. SU TRASLADO

Tres afios después de colocarse la primera piedra calculaba el Maestro Gabilin el plazo de un
afio para concluir ¢l retablo. No va a ser él quien concluya las obras, se verd desplazado por D. Ja-
cobo de Pavia, tras casi ocho afios de estancia en Ledn. El Maestro Pavia terminard ¢l retablo trece
afios después que el devoto enviase la carta en que se ofrecia para financiarlo.

A fines del S. XIX la catedral leonesa sufri6 profundas reformas. De la mano del arquitecto
Demetrio de los Rios el retablo barroco se vio apartado de su emplazamiento y trasladado a la Iglesia
de San Francisco, donde hoy continda (12). En 1883, la comunidad de capuchinos solicité del cabildo
catedralicio la imagen de la Asuncién, que preside el retablo.

2.5. CosSTO DEL RETABLO

No aparecen en los documentos especificaciones claras evaluando el coste del retablo. En la
scgunda carta al cabildo, D. Narciso calculaba el precio en blanco sobre los 16.000 ducados mis
12.000 para dorarlo. Si afiadimos los 9.000 reales del necesario traslado del coro y los 6.000 a 7.000
para las rejas vemos que el retablo dorado y colocado supera los 308.000 reales de vellén. Es dificil
saber con exactitud el montante final de las obras, pues en la enumeracién de gastos se¢ mezclan las
necesidades presupuestarias del retablo con las de las obras generales del templo. Lavina aprecia el
coste del retablo en blanco sobre los 176.000 reales mis otros 132.0000 reales del aparejado y do-
rado (13), cantidad idéntica a la del cilculo presupuestario marcado por D. Narciso Thomé. Esta cifra
no tiene en cuenta los gastos surgidos durante la realizacién del retablo, tanto por el largo tiempo
de ejecucién, como por las razones de las obras que en diversas estructuras de la catedral originé la
instalacién del mismo.

3. DESCRIPCION DEL RETABLO
3.I. ANALISIS DE LA REALIZACION ORIGINAL DEL RETABLO SEGUN UN CUADRO DE VILLALPANDO

Hay obligacién de acudir a un cuadro existente en la Iglesia del convento de las Clarisas de
Villalpando si queremos hacermos una idea aproximada del aspecto que presentaba el retablo en su
ubicacién primitiva. Se nos representa ¢l retablo llenando todo el espacio bajo la béveda de cruceria
del dbside de la nave principal catedralicia (lémina 1).

El retablo se encuentra dividido en tres calles; la principal, que es bésicamente como se apre-
cia hoy dia en el fragmento del presbiterio de la Iglesia de San Francisco, y dos calles laterales que
son las que han experimentado més alteraciones. Las calles laterales, divididas ambas en dos cuerpos,
Tepresentan momentos marianos culminantes. Los restos de las calles laterales forman los fragmentos
situados en los brazos del crucero de la Iglesia de San Francisco, €l de la Presentacién y el de los
Desposorios; habiéndose perdido los cuerpos superiores de ambas calles, en los que se enmarcaban
los relieves de la Visita de Maria a su prima Isabel y el de la Anunciacién.

{rz) RIOS ¥ SERRANO, Demetrio de los. La Catedral de Leén. Tomo II, n® 33, Madrd, 1892, p. 17

{13} LAVINA, Matias. La Catedral de Leén. Memoria sobre m origen, instalacién, nueva edificacién y obras de
su restauracién. Madrid, 1870, p. 70.
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Fuera de ambas calles laterales se situaban las figuras de los Evangelistas, actualmente en las
pechinas de la cipula de la Iglesia franciscana,

Desde luego, la diferencia principal entre los fragmentos que poscemos del retablo y la presen-
tacién de Villalpando, es el despiezamiento sufrido, lo que nos impide para siempre contemplar la obra
en su unidad original. A esta fragmentacién afiadiremos la pérdida de los relieves ya citados y la
dispersién de elementos menores. Asi, la representacién de la Trinidad, que remataba el retablo y
cuyas tallas se han visto apartadas al coro alto. Comprobamos con tristeza la falta casi total, por des-
truccién, de la imagineria que representaba la dormicién de Maria (Apéstoles y Sepulcro de la Vir-
gen): asi como, en su totalidad del Sotobanco de piedra que servia de base al Retablo, en donde
s¢ incluia el Taberniculo.

3.2. DIMENSIONES Y ESTUDIO DE LA OBRA EN sf

Dadas las enormes proporciones del retablo se halla disgregado por la Iglesia capuchina. Pese
a esta separacién el cuerpo central impresiona por su gran tamafio. Sin llegar a las gigantescas medi-
das del salmantino de S. Esteban, éte de Thomé ocupa por completo el cuerpo de la nave principal.
La altura méxima del retablo, mutilado su remate y menguado el sotobanco, es de 20,62 metros, por
lo que podemos pensar que superaba los 25 metros en su primer emplazamiento.

La planta del retablo es un arco de circunferencia, tanto en el fragmento principal como en
los dos colaterales. La longitud del arco del retablo mayor es de 9,15 metros, mientras que la de
los laterales es de 5,78 y 5,23 metros. Con lo que la longitud total de los tres es de 20,45 metros,
longitud que debié ser mayor, pues han desaparecido las primitivas bandas laterales en que se colo-
caban los evangelistas. El retablo tuvo, en su ubicacién catedralicia, unos 450 metros cuadrados de
superficie en madera.

Los demés detalles de cuantificacién estin expresados en las figuras 1, 2 y 3.

Tal y como se ided, el retablo no permitfa una visién frontal, presentando aspectos y motivos
distintos desde el lugar que ocupara el espectador en ¢l templo. La abundancia de planos, comse-
guida mediante la planta de lineas mixtas y curvas, permite variacién en las perspectivas, y unido
a ello, la profundidad, conseguida por la anteposicién de las columnas, nos da un juego de luces y
sombras variadisimo. Imaginemos el misterioso encanto del retablo en el especticulo visual que es
interiormente la catedral leonesa.

Formalmente ¢l retablo muestra elementos arquitecténicos cldsicos. El fragmento principal tiene
una calle central principal y otras cuatro sccundarias, de intercolumnios. La disposicién de la calle
central es una presentacién en el cuerpo bajo de la vida terrena de Maria (la Dormicién, lugar hoy
ocupado por la imagen de San Francisco); la coromacién de la calle, ocupada por la Trinidad y los
ejércitos angélicos, es la Gloria, hacia la que se dirige el cuerpo de Maria transportado por éngeles
y que esti situado entre el sepulcro y el cielo, siendo el centro y motivo de toda la composicién
(limina 2).

A ambos lados de la calle central los intercolumnios forman un espacio de finalidad mera-
mente efectista. Las columnas, cuatro en cada piso, se¢ encuentran muy adelantadas del fondo del
retablo, para lograr mayor profundidad y contraste. Son de seccién circular las exteriores y ovaladas
las préximas a la calle principal. Su basa estd formada por molduras, y arranca directamente del
pedestal o del banquillo. El fuste estd recorrido verticalmente por canales con mesetas planas. El capi-
tel es cénico, acanalado y separado del fuste y del arquitrabe por molduras circulares. Fuste y capitel
se recubren en parte por una estela ascendente en espiral formada por nubes y 4ngeles.

Las dos hipotéticas calles extremas del fragmento principal se componen de amplias liminas
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Limina 1: Lienzo de Villalpande sobre el retablo en su

Limina 2: Fragmento mayor del retablo, en la nave de
primitiva whicacién en la Catedral.

Ia iglesia de San Francisco, en Leon.
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Limina 3: Relieve de la Presentacion. Limina 4: Fragmento v relieve de los Desposorios.




Limina §: Detalle de la cabeza de uno de los tres inicos
supervivienies del Apostolade, en el claustro del convento
capuchino.

Limina & Grupo de la Trinidad, en el coro alto de la
iglesia capuchina leonesa.

Léimina 7: Detalles de la decoracion: A) Fuste y estela
de una columna del fragmento principal. Al fondo, plan-
chas grabadas con temas vegetales. B) Detalle de la cor-
nisa ¥ medio frontén del fragmento de los Desposorios.

Limina 7 A. Limina 7 B.




con grabados vegetales, cuya misién era servir de unién entre el fragmento principal y los otros
fragmentos narrativos de la biografia mariana.

Se remata la calle central con dos cuerpos muy originales, que representan un frontén parti-
do y curvilineo, reducido a su minima expresién y separadas sus partes por la representacién de la
Trinidad, lienzo ovalado que ha ocupado el puesto reservado a las tallas que, por sus proporciones,
se ha visto retiradas al coro,

Forman los otros restos arquitecténicos del retablo dos fragmentos que enmarcan los relieves
escultdricos de los Desposorios de Maria y José (limina 4) y la Presentacién de Jests en el Tem-
plo (limina 3). Ambos fragmentos elevados sobre un pedestal de piedra. Los dos tienen planta cfn-
cava; diferenciindose en las escenas que narran, en los encuadres de éstas y tambifn en los remates
de las cornisas.

El remate sobre la cornisa del fragmento de los Desposorios, se hace con una increible masa
de cabezas angélicas en forma de frontén. Sobre las columnas aparecen remedos de frontén curvado.
El retablo de la Presentacién se remata con una cartela rectangular, de cortes ondulados, en cuyo cen-
tro dos angelitos de cuerpe entero sostienen una cruz.

3.3. ESTUDIO ICONOGRAFICO DE LOS TEMAS ESCULPIDOS

El retablo es un relato teatral gigantesco, cuya unidad narrativa se centra en la Asuncién de
Maria, momento culminante de su vida y hacia el que se ordenan los diferentes pasos de la biogra-
fia mariana, Es el momento que da razén a todo lo demds, en la realidad y en el retablo. Bl arte
se vuelve medio en favor de la espiritualidad catélica, tratando de motivar a imitacién segin los
principios marcados por el concilio de Trento (14).

El triunfo de Maria sobre la muerte se nos muestra apotesicamente, rodeada de nubes y
dngeles en medio de una arquitectura grandiosa. La virgen, gético-flamenca, aparece serena con sus
manos juntas sobre un pedestal de nubes que sostiemen tres grandes figuras de dngeles. Detrds, un
fondo de nubes que despiden rayos de resplandor y cercando a &tos una guirnalda de cabezas de
angeles entrelazadas por sus alas, aureolando la figura central. Los tres dngeles que sostienen el pedestal
contrastan con el lirismo sereno de Maria; forman un grupo de fuerza, escorzo y movimiento. Sus
vestiduras son ricas, de abundantes pliegues que se mueven con ritmo fuerte, impelidos por el
viento de la elevacién,

Sobre la base del primer cuerpo se situaban el sepulcro vacfo y los Apéstoles. Las figuras de
éstos destacaban al ocupar todo el espacio de los intercolumnios y de la calle central alrededor del
lecho de Maria, Algunos se reclinan y miran hacia arriba con gesto de sorpresa. Entre las columnas,
otros ocho, tienen un inverosimil movimiento para lograr desde su posicién contemplar la Asuncién.
Sélo tres miembros del grupo han sobrevivido al precio de werse retirados al claustro interior del
convento. De su posicién antes de la reforma de la Iglesia capuchina en 1965 da idea una limina
de Gbémez Moreno sobre el arte leonés (15). Son tres figuras (limina 5) con un gran movimiento de
brazos y profundos pliegues en su ropa. Su actitud es representativa de un momento de sorpresa.
De proporciones atléticas, sus rostros estin absortos por lo que ven. Tienen parte de su anatomia
desnuda y naturalista. Considero que las tres tallas de los Apdstoles son de lo mis perfecto que
nos ofrece el retablo, siendo lastimoso el estado en que se encuentran.

(14) OROZCO, Emilio. Manierismo y Barroco. Madrid, Cétedra, 1975, p. 47.
(15) GOMEZ MORENO, Manuel. Catilogo monumental de Ia provincia de Ledn. Ed. Facsimil, Ledin, Nebrija,
1980, p. 3L
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Por encima del remate, en la creacién original del altar, se situaba el grupo de la Trinidad. Por
razones de capacidad se le trasladé al coro de la iglesia capuchina. El Espiritu Santo era la cima
de toda la representacion. Alba paloma gque destaca sobre una nube gris brillante, la cabeza con una
dorada aureola. La figura es ¢l centro de un haz derayos dorados que se esparcen en circulo (limina 6).

Las tallas del Padre y del Hijo son gigantescas; de altura préxima a los dos metros y medio.
Destacan los brazos disparados al aire, en actitud de recepciin y abrazo a quien se dirige hacia ellos.
Su expresién es menos perfecta que la de los Apdstoles, si bien, debemos tener en cuenta la altura
desde la que se tenfa que contemplar la imagen y el efecto que se buscaba producir.

Los grupos formados por las representaciones de los fragmentos menores del retablo estin talla-
dos en relieve, tan alto, que algunas figuras son pricticamente exentas. Forman dos momentos narra-
tivos presentados de forma original. Parece que las dos representaciones son copia de dos pequefios
relieves de un retablo de la iglesia de S. Pedro de los Huertos, a escasos metros de la Catedral y que
fue ejecutado en 1719 (16)

El relieve de la Presentacién (limina 3) esti compuesto por seis figuras. Se centra la escena
en el interior del templo de Jerusalén, una escalinata sirve de motivo para diferenciar la funcién de
cada persona. En lo alto el sacerdote judio vestido de ceremonia, abre los brazos para recibir a Jests
que sube por las escaleras y hace ademén de abrazar al sacerdote. Debajo, semitapados por la escalera,
José y Maria, ésta, cubierta, tiene su vista fija en el Nifio y se lleva la mano al pecho, mientras
con la otra parece indicar a Jesis el camino a seguir. José, casi tapado, eleva la vista al cielo. En el
extremo de la escala, cerrando la representacién, una mujer sentada en los escalones pide limosna
acompafiada por su hijo. Los vestidos, de tonos dorados, ocres y grises, participan de la riqueza, calidad
de telas y movimiento comunes a las representaciones del retablo.

La parte alta del relieve esti ocupado por las columnas, arquerias y muros del templo. El
fondo se consigue con la perspectiva de las columnas y el primer plano mediante los &ngulos de la
escalera.

En el retablo de los Desposorios, las seis figuras, de tamafio natural, forman una composicién
conjuntada y armdnica. Se representa el momento en que el sacerdote une las manos de Marfa y
José. Sus figuras son casi exentas, de tal manera que el escultor puso en la base de la representacién
un saledizo en el que se apoyan las figuras (limina 4).

El sacerdote, vestido con tres piezas superpuestas, de ritual, mira al cielo. Maria se inclina
levemente; da su mano con timidez. Su vestido “de novia” es de gran riqueza, en color rojo, con
profusién de adornos dorados; sobre los hombros, una capa azul con flores. Detris de Marfa el busto
¥ brazo de su acompafiante, que sostiene con su mano el manto de aquélla,

José mira fijamente a Marla mientras tiende su mano, esti vestido con ténica corta y botines
de media cafia, la capa azul con ribetes dorados le cubre el hombro derecho. Detris de José dos
acompafiantes que, curiosamente se apoyan en varas,

El conjunto se cierra a la izquierda con un fondo arguitecténico compuesto por los muros,
ventanas y una columna del templo. El sacerdote es el eje de la composicién. A su derecha, al fondo,
una puerta; del techo cuelga un dosel. El fondo se gana por la sucesién de ventanales de tamafio progre-
sivamente reducido.

Cierran el ciclo de los temas esculpidos las representaciones de los Evangelistas, situados en las
pechinas de la clpula del crucero. Se advierte, como rasgo comiin el movimiento y la afirmacitn de

(16) VILLANUEVA LAZARO, José Ms, La Ciodad de Lein del Gbtico mudéjar a nuestros dias. (Siglos XITV-XX).
Ledn, MNebrija, 1980, p. 31
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su presencia como testigos de lo marradoe. Cabalgan sobre nubes, junto a sus simbolos propios escri-
biendo un libro en el que se dibujan las primeras palabras de sus evangelios. Actualmente ocupan las
pechinas de la clipula.

3.4. IMPORTANCIA DE LA DECORACION

Se aprecia como la aportacién més original del retablo la rica decoracién que cubre prictica-
mente todos los elementos estructurales, asi como los que enmarcan las representaciones escultéricas.
Con caricter ornamental eminente se nos presentan también tipos de dngeles diversos.

Es esencial el dinamismo introducido en los elementos ornativos, como complemento al movi-
miento general de las representaciones iconogrificas y a la original forma de expresar el mensaje
mediante el logro de la unidad en el dinamismo.

La norma seguida en la realizacién de lo decorativo se basa en la indefinicién de los contornos
y la asimetria; los perfiles se difuminan y la simetrfa arquitecténica se torna mévil por el recubri-
miento ornamental,

Destacan los adornos sobre las columnas, que transforman los fustes clisicos en remedos de
los retorcidos salomoénicos (limina 7). Consiste fundamentalmente en una guirnalda de nubes con as-
pecto de llama que se funden con cabezas de 4ngeles. Amorcillos y dngeles estaban de moda, prota-
gonizando muchas de las chinoiseries que triunfaban en la decoracién francesa. Lo original es fusionar
estas minimas formas angélicas de fisiologia determinada con la indeterminacién de la masa cambiante.
El ritmo de movimiento de esta cinta ascendente es irrepetible, tomando aspecto de cartela al llegar
a la altura de los capiteles, a los que cubre pricticamente,

El mismo tema, sin los dngeles, se repite en las franjas acanaladas que componen el fondo
del retablo, en el friso, cornisas y frontones (17). Se significa lo mudable en estas serpentinas que se
superponen a los trazos arquitectonicos clsicos. El ornamento movedizo los agita y desdibuja sus contor-
nos. Lo pasajero, el cambio, adquiere un ritmo de frenético movimiento; a la vez que el uso de
esta masa movediza e irreal reclama nuestra atencitn, al resaltar, por su dinamismo, las formas arqui-
tecténicas clisicas. Oposicién entre la realidad y solidez de éstas y lo mutante e ilusorio de aquélla.

Bajo el relieve de los Desposorios (limina 4) este ornato indefinible adquiere similitud de
vegetal trepador. Mientras que en el de la Presentacién es una franja ancha compuesta de capas super-
puestas que se deshilachan.

Para enriquecer las superficies planas de los elementos arquitecténicos se emplean los grabados
sobre madera. Usindose como motivos generales figuras geométricas o decoracién vegetal. En éstos,
el mensaje se recoje caprichosamente para volverlo rocalla y voluta (limina 7).

Finalmente, considerar como temas de adorno la presencia de diversos tipos de éngeles, entre
los que se deben destacar los del dtico del retablo de la Presentacién, tipicamente barrocos, remedo
de los “putti” italianos. Tras ellos, un gigantesco cuerpo rectangular, representacién de los aletones que
conforman el dtico de muchos retablos barrocos.

3.5. ANTECEDENTES E INFLUENCIAS

Légicamente los principales antecedentes del retablo vienen de la personalidad artistica de su
creador. Siendo el mds directo el Trasparente, alejado arquitectémicamente, pero préximo al retablo

(17) Estos elementos ornamentales son satirizados por D. Antonio PONZ, a los que llama “pellejos™ en su obra:
Viaje de Espafia. Madrid, Ed. Aguilar, 1947, p. 44 ¥ 45.
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leonés en lo tocante a esculturas, relieves y adornos. Destacando la similitud de las cartelas sobre
los capiteles y friso, asi como la presencia de los dngeles unidos por membranas (18) y la agitacién
general de la escultura. Los tegumentos que cubren las columnas en Toledo, enmarcan las narracio-
nes escultéricas de Ledén. El marco ambiental de éstas y las figuras descritas son casi idénticas.

Estas caracteristicas que afectan sobremanera al aspecto decorativo de ambos retablos se han
relacionado en proximidad al barroco italiano y al rococé europeo, especialmente el del Sur alemén (19).

Merece destacarse el motivo de los “putti”, originados en el clisico Cupido, cristianizado y repre-
sentado frecuentemente en el Renacimiento y Barroco con caricter ornativo (20).

Por lo demas, abundan antecedentes en el barroco italiano para los usos de la estructura arqui-
tectémica de Thomé,

La influencia del rococ6 estaba latente desde la llegada de Felipe V. Preferia los adornos ondu-
lados, los temas disimétricos. Gustaba difuminar cabezas de éngeles entre nubes u otros elementos
decorativos, asi como escenificaba los misterios religiosos en un ambiente efectista logrado por la combi-
nacién de la luz y lo plistico (21).

Las influencias son también internas; Pedro de Sierra, cufiado de Gabilin realiz6 el retablo
de la parroquia de Rueda y la silleria de S. Francisco de Valladolid en la linea del rococé europeo
(22). El mismo Gabilin formé una escuela extendida por la regién leonesa (23); el retablo de la
colegiata de Toro presenta caracteristicas similares al retablo leonés (24).

La supervivencia de la escuela no tenfa posibilidad en una época en que se impondrd el racio-
nalismo artistico a través de las Academias. Pero la semilla vuelve a germinar a finales del s. XIX.
El fluir espacial, la asimetria y el desvanecimiento de las formas enlazan a Thomé con el moder-
nismo, y, a través de este movimiento, con el surrealismo de Dali y Tanguy (25). La funcién decora-
tiva y arborescente de la arquitectura modernista (26), tiene mucho en comin con la concepcién
artistica de Thomé. Gaudi debate su obra entre el orden y el caos. Siendo el orden en el Retablo
la arquitectura clisica, que se diluye muchas veces en la compleja decoracién.

3.6. Juicto crfTico HISTORICO

Pocos afios desde la construccién del retablo, y ya el Neoclasicismo habia impuesto sus normas
a la creacién artistica. Para los neoclasicistas el Barroco es la forma de lo estrambético, motivo de risa.
Ponz, dedica al retablo los més hermosos improperios, abogando por su desaparicién (27). Para Lla-
guno, Thomé era un gerigoncista (28), y para su comentarista Cean Bermidez un simple tramoyista (29).

De “miquina teatral” califica Lavina al retablo, no comprendiendo que se retirase el antiguo
gético (30).

Uno de los arquitectos que retiré el retablo de la catedral, Demetrio de los Rios, perdona

(18) MARTIN GONZALEZ, Juan José. Historia del Arte. Tomo II, Madrid, Gredos, 1978, p. 207.
{1g) CHUBCA GOITIA, Fernando. Op. cit. p. 16

(20) PANOFSKY, Erwin. Estudios sobre iconologia. 3.4 ed,, Madrid, Alianza Forma, 1979, p. 158.
{217 BUSCH, Harald y LOHSE, Bernd. Arquitectura del Barroco en Europa, Madrid, 1966, p. XXVIL
(22) CHUECA GOITIA, F. Op. cit, p. 20.

(23} TIbidem. p. 20.

(24) MARTIN GONZALEZ, J. ]. Escultura Barroca Castellana. Madrid, Publicaciones Lizaro Galdiane, 1959, p. 423.
{25) CHUECA GOITIA, F. Op. dt., p. 19,

{26 STERNER, Gabriele, Modernismos. Barcelona, Ed. Labor, 1977, p. B0.

(27) POMZ, Antonio. Op. cit., p. 44 ¥ 45.

(28) LLAGUNO y AMIROLA, Bugenio. Op. cit, p. 104.

{29) Ibidem. p. 106.

(30) LAVIMNA, Matias. Op. cit, p. g0.



la fantasia de sus creadores, no asi el dafio realizado en las estructuras gdticas (31). Cree que las
esculturas son horribles y que la arquitectura del retablo no es consecuente.

Si cambiamos el cristal con que se mira al retablo, vemos que es capaz de causar admiracion.
Honra para el arte de Thomé, grandioso (32), obra excelente (33), espléndido por su barroquismo
y sin rival en su género (34), son epitetos elogiosos dirigidos al retablo.

A Goémez Moreno le duele la fragmentacitn del retablo (35), juzgindolo obra valiosa de nuestro
barroquismo, a mitad de camino de la critica hecha por Ponz y de los elogios de la época de su
construccién. También el profesor Chueca lamenta la desaparicién del retablo como conjunto y de
algunas partes del todo (36).

Llama la atencién la postura que guarda sobre el tema un autor de temas leoneses, Mariano
D. Berrueta. Mantiene un indeciso equilibrio entre ensalzar el retablo (37), (“ejemplar espléndido de
barroquismo que en su género acaso mo tenga rival”) y considerarlo “cjemplar representativo de los
excesos del barroquismo espafiol”, cuyo tnico mérito es contener la talla de la Asuncién (38).

Vistas estas opiniones, y consecuente con el anilisis del retablo y su originalidad, pienso que nos
encontramos ante una obra singular que merece ser conocida.

Su fragmentacién y la pérdida o el deterioro a que se han visto sometidos sus componentes,
obligan a recapacitar en el destino y cuidados que dispensamos a las obras de nuestro tesoro artis-
tico. Contribuir a buscar lo perdido es una mancra de encontrarlo.

{313 RIOS Y SERRANO, Demetrio de los. Op. cit, p. 12 ¥ 22,

f32) MARTIN GONZALEZ, Juan José. Op. dt, p. 423.

(33) VILLANUEVA LAZARO, José M», Op. dt, p. 179,

(34) BERRUETA, Mariano D. Guia del Caminante de la cindad de Leén. 2. ed. Ledn, Imp. Provincial, 1972, p. 269.
(35) GOMEZ MORENO, Manuel. Op. cit,. p. 309.

(36) CHUECA GOITIA, Femando. Op. cit, p. 18

(37} Vide nota 34.

(38) BERRUETA, Mariano D. Guia artistica de Leén. Barcelons, Aries, 1963, p. I43.
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11.

DOCUMENTOS CONSULTADOS

Libro de Acuerdos Capitulares de la Catedral de Ledmn.
N.» de Archivo 10.032. (Afios de 1732, 1733, 1734 y 1735). N.» de Documentos: 15.
Fondo Documental de la Catedral de Ledn.
N.» de Archivo 8.778.
—"“Sobre D. Fernando de Haller ¥y Quifiones".
—Datos sobre la madera y los marmoles.
Fondo Documental de la Catedral de Ledn.
N.» de Archivo B.780.
3.1. Carta al Marqués de Astorga.
3.2. Carta de dn. Narciso Thomé Mtro.» de Toledo.—Sobre las obras de retablo, mudar el
coro y silleria; ¥ rejas. 25 de mayo de 1737.
3.3. Carta de D. Narciso Thomé. 25 de mavo de 1737.
3.4. Retablo nuevo de la Capilla Mayor.
Libro de Acuerdos Capitulares de la Catedral de Leodn.
N.= de Archivo 10.033.—(Desde el 1.” de septiembre de 1735 hasta el 18 de marzo de 1737).
N.» de Documentos: 14,
Libro de Acuerdos Capltulares de la Catedral de Ledn.
N.» de Archivo 10.034.—(Desde abril de 1737 hasta julio de 1739), N.° de documentos: 21.
Libro de Acuerdos Capitulares de la Catedral de Ledn.
N.» de Archivo 10.035.—(Desde el 25 de julio de 1739 hasta el 25 de noviembre de 1740). N.° de
Documentos: 6.
Archivo Diocesano de Ledn., N 114.—Carpeta C-82.
Dionisio Ibdfiez de la Madrid. Actas notariales del 2-I-1737 al 31-XII-1738. Obligaz.> del Re-
tablo Mayor desta St Iglesia.—(p. 256). En 2 de octubre de 1737.
Libro de Acuerdos Capitulares de la Catedral de Ledn.
N.o de Archivo 10.036.—(Desde el 5 de septiembre de 1740 hasta el 28 de agosto de 1744).
N. de Documentos: 23.
Libro de Acuerdos Capitulares de la Catedral de Ledn.
N.-» de Archivo 10.037.—(Que da principlo en 1 de septlembre de 1744 ¥ conclule en 6 de maio
de 1748). N.° de Documentos: 32.
Libro de Acuerdos Capltulares de la Catedral de Ledn.
N.* de Archivo 10.038.—(Desde el 11 de mayo de 1748 hasta el 27 de agosto de 1752). N.~° de
Documentos: 1.
Libro de Actas Capltulares de los afios 1880 al 1884.
N.» de Archive 10.063. N.° de Documentos: 2.
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