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El retablo en Murcia durante el siglo XVII:
algunos ejemplos representativos de Lorca

PEDRO SEGADO BRAVO

SUMMARY

The beginning of the 17th century witnessed the predominance in the Baroque of Lorca, particularly with
regard to altarpieces, of the influence of late Renaissance enriched by two other characteristic trends: the
Herrerian, originating through the Court, and the Granadine, directly from the city of Granada, which is of unques-
tionable importance in Spanish Renaissance.

It was not until the second half of the 17th century that a Levantine influence, introduced by Orihuela artists
Sfamiliar with Italian Baroque, was incorporated into the Baroque of Lorca. During the 17th century, Lorca’s altar-
pieces were influenced by all three stylistic trends, the variations of which with time were to shape the definitive
style. But this definitive style, which is and can be called true Baroque, did not really appear in my opinion until
the end of the 17th century.

La documentacion del siglo XVII hasta su @iltimo tercio pone de manifiesto la carencia
de datos suficientes sobre la personalidad de los artistas que dejaron su huella en el arte lor-
quino de este periodo, al menos con el rigor suficiente que permitiera la formacion de un cor-
pus organizado de aquéllos. Esto no quiere decir que hubiera una penuria total de artifices,
si bien los posteriores condicionamientos socio-econdmicos de la ciudad de Lorca, reflejan-
do el panorama general de bienestar de los anos de los Borbones como es natural, favorece-
ran un alza del arte.

Durante la primera mitad del siglo XVII fueron en su mayoria artistas modestos, aunque
eficientes, los que forjaron la retablistica lorquina, que se muestra en estas décadas peculiar.
A caballo entre los moldes del bajo Renacimiento y el principio del Barroco, estos artistas
lograron cumplir su cometido, pero no adecuaron los modelos artisticos de Lorca a las nue-
vas corrientes o exigencias que penetraban poco a poco de forma timida, sin desechar los del
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Renacimiento. Es més, habra que esperar hasta el Gltimo tercio del siglo para que irrumpa de
modo estable en el panorama artistico de la ciudad el Barroco y se implante con firmeza.

En las primeras décadas del XVII impera en el despuntar de este barroco lorquino con-
cretado en la retablistica, la tipologia del bajo Renacimiento enriquecida por dos corrientes
caracteristicas que lo influyen: la herreriana, proyectada a través de la Corte, y la granadina,
irradiada directamente de esta capital y cuyo protagonismo es indiscutible en el periodo del
Renacimiento espanol. De hecho, algunos artistas méas destacados que llevaron la direccion
de las obras en Murcia como Pedro Monte de Isla, maestro mayor de las obras del Obispado
o Juan Sanchez Cordobés, escultor, o el también escultor Cristobal de Salazar, entre otros, y
que pasaron posteriormente a Lorca, venian de Granada.

Habra que rebasar la mitad del siglo XVII para que en el barroco lorquino, cuyas pulsa-
ciones van a tenor del murciano, se implante una influencia levantina, concretamente lleva-
da por artistas oriolanos, que estaba familiarizada con los moldes del barroco italiano. El
retablo lorquino durante el siglo XVII experimentara, asi pues, sobre la base esquemética
expresada, las incisiones de esta triple corriente estilistica, cuyas variaciones a través del
tiempo plasmaran finalmente el cuadro definitivo emanado del boceto. Pero este cuadro defi-
nitivo, el que es y se llama plenamente barroco, a nuestro juicio s6lo aparece realmente en
los Gltimos anos del XVII'.

Destacamos también que en este periodo el barroco lorquino no despunta en especial por
ninguna caracteristica de estilo peculiar u otras connotaciones que le hipercaractericen,
girando en la orbita del que surge en la ciudad de Murcia y, en general, en todo este reino.

Por otra parte, la mayoria de estos retablos, por no decir todos, desaparecieron al correr
del tiempo bien por remodelaciones sobre su propia estructura intrinseca que los convirtie-
ron en piezas de arte mas acordes a la nueva sensibilidad que se avecinaba en el siglo XVIII,
o bien por acontecimientos histdricos que en principio nada tienen que ver con la obra de
arte en s{ misma, como traslados, accidentes, guerras o dejadez por parte del entorno social
que en su momento los exigio.

La documentacion sobre Lorca, volviendo a ella, aporta los suficientes datos descriptivos
que permiten reconstruir la expresada tipologia y los elementos decorativos de los retablos,
asi como detalles de indole social sobre sus patrocinadores. En general, dicha tipologia, eje-
cutada mayormente en madera, se sintetiza en un solo cuerpo, rematado por atico y alzado
sobre banco. El cuerpo central estd formado por tres calles, limitadas por columnas en la
mayoria de los casos, y con una cornisa saliente. El retablo lorquino de estos afios denota
rotundamente un predominio de la pintura sobre la escultura, como elemento decorativo
bésico en el cuerpo central y en el atico. Este toque retardatario no es privativo de Lorca,
sino que es sintomatico en el retablo murciano de este periodo. Lo que evidencia una ausen-
cia en la region de buenos escultores durante el siglo XVII subsanada por la existencia de un
grupo nada desechable de pintores, muchos de los cuales eran llamados a Lorca de puntos

1 Para todo este panorama en la didcesis de Cartagena-Murcia, basicamente, C. BELDA NAVARRO,
«Escultura», en Historia de la Region Murciana, Murcia 1980, tomo VI, pp. 320-361. Como obra fundamental de
conjunto, J. J. MARTIN GONZALEZ, Escultura barroca en Esparia, 1690-1770. Madrid 1983. Idem, El retablo
barroco en Espaiia, Madrid, 1993. V.V.A.A., «El retablo espanol», en Imafronte, n.° 3-4-5. Murcia,1989.
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lejanos, o bien eran nacidos en dicha ciudad como es el caso de Miguel de Toledo. Los pocos
escultores que se documentan estaban, sin duda, empefiados en las obras de la Catedral de
Murcia que monopolizaban estos afios a los representantes mejores de dicho gremio®.

RETABLO DE LA CAPILLA MAYOR DE LA IGLESIA DEL CONVENTO
DE LA MERCED

En 1603, el capitan y regidor de Lorca Don Gomez Garcia de Alcardz, hijo de Don
Antonio Garcia de Alcaraz, patrono de la capilla mayor de la iglesia del convento de Nuestra
Sefnora de las Mercedes de dicha ciudad, decidi6 adornarla con un retablo aunque no estaba
obligado a hacerlo seglin se especificaba en las condiciones que se hicieron al conceder el
convento dicho patronazgo®. Para ello, contrat6 con el carpintero Juan Garcia’, vecino de
Totana, su ejecucidon segiin el «orden y proporcion de la muestra y modelo en papel pinta-
do» que dicho capitan le entreg6 en presencia del escribano y testigos. Para dar fe de ello, el
notario puso su ritbrica a espaldas de dicho modelo y pintura, el cual seria devuelto una vez
finalizado su trabajo para comprobar si Juan Garcia habia cumplido las condiciones y requi-
sitos expuestos, siendo uno de ellos el que dicho retablo se adecuarfa a la forma ochavada de
la capilla mayor. El material empleado en su realizacion serfa madera de pino, cortado en
buen tiempo y sazdn. El precio estipulado por su realizacion fue de 250 ducados, fracciona-
dos en tres plazos, el primero el 1 de julio de 1603, el segundo a los seis meses y el tercero
a la entrega del retablo que seria el 1 de julio de 1604. Por lo tanto, el tiempo de ejecucion
serfa de un afio. Una vez ejecutado, seria trasladado a Lorca desde Totana donde se pintaria

2 Resulta sintomatico que en Lorca, al igual que en otros puntos importantes de la Region, se contratase
durante este periodo a carpinteros para la ejecucion de retablos los cuales, como es sabido, se identificaban muchas
veces con los ensambladores. E, incluso, algunos de ellos se titulaban escultores.

3 AHL, Leg. 295, ante Ginés de Morata, 1619 y otros anos, 3 de diciembre de 1609, Fol. 543, ss. La conce-
sion del patronazgo a don Antonio Garcia de Alcaraz se sabe precisamente por la informacion suministrada en este
protocolo, seglin la cual uno de sus hijos y heredero, el capitain D. Gomez Garcia de Alcardz, se comprometid a
hacer el retablo de la Capilla Mayor, puesto que no se obligaba en la escritura de concesion de patronazgo al requi-
sito de construirlo. A. R. Chancilleria de Granada, 3.* 729-11, Conventos, 1727-1732, documenta que el primer
poseedor para hacer el retablo de la Capilla Mayor fue D. Antonio Garcia de Alcaraz, y que en 1609 se revoco la
escritura en su hijo D. Gomez.

Un ejemplo del relativo estado de abandono a que habia llegado la Iglesia antes de la mitad del siglo XVII,
puede deducirse, por cita un ejemplo, de la venta de la Capilla llamada de los Valdeses, dicha también de Nuestra
Sefora de los Angeles y de San Antonio, al licenciado D. Juan Navarro Sola, en que se detalla que «esta Capilla
estaba muy deteriorada, al igual que parte de la Iglesia». Vid. AHL, leg. 328, ante Jeronimo Ferrer, 1626-27, 5 de
marzo de 1626, fol. 34 v.

En 1727 Jeronimo Caballero realizarfa el retablo nuevo cuyo primer cuerpo se encuentra en la capilla mayor
de la actual iglesia de San Mateo de Lorca.

Todas las referencias a los datos de archivo estan tomadas de nuestro estudio, Arquitectura y retablistica en
Lorca durante los siglos XVII y XVIII, Tesis Doctoral, leida en la Facultad de Letras, Universidad de Murcia en
1987.

4 A.H.L. Leg. 222, ante Melchor de Caicedo, 27 de mayo de 1603. M. MUNOZ CLARES, Miguel de Toledo.
Pintura lorquina de la primera mitad del siglo XVII, Murcia, 1993. pp. 55-56. El autor de las pinturas serfa el pin-
tor Francisco Garcia.
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los tableros y se dorarfa el retablo. También se comprometia que estaria presente a la hora
de asentarlo en la capilla mayor.

Las dimensiones de dicho retablo serfan 24 palmos y medio de ancho y 34 palmos de
alto. Como la capilla mayor era ochavada, dicha anchura estaba compartimentada de la
siguiente manera: 13 palmos y medio correspondiente al lado central mientras que de los
laterales se tomarfan cinco palmos y medio.

En cuanto a su tipologia respondia a un retablo de dos cuerpos y 4tico sobre banco y
zbcalo y tres calles. En la parte central del banco, irfa encajado un sagrario para el Santisimo
el cual no podia sobresalir mas de lo que lo hiciese el retablo del banco. El primer cuerpo,
de orden dorico, estaria formado por tres calles delimitadas por seis columnas de fustes
estriados. En la calle central, habria un tabernaculo para la imagen, ya ejecutada, de Nuestra
Senora de los Remedios con pilastras alrededor y una venera sobre la cabeza de dicha ima-
gen. En las entrecalles laterales habria tableros de tres palmos y medio de ancho y de alto
aproximadamente la de una persona ya que en ellos se debia de pintar un santo «tan grande
como el natural». En los 4ngulos de dicho ochavo irfan dos columnas «hermanadas», es decir
pareadas.

El segundo cuerpo, mantenia la misma distribucion que el primero pero con columnas
jonicas y tableros en las tres entrecalles. Dichos tableros irfan encolados a cola de milano y
con barrotes recios para que no pudiesen hendirse ni abrir. En ellos irfan también imagenes
pintadas. El tercer cuerpo o atico, estaria formado por dos columnas, se supone que corin-
tias, con arquitrabe, friso y cornisa y con cartelas. Dichas columnas enmarcarian un tablero
donde se pintaria un calvario con Cristo crucificado y la Virgen y San Juan a los lados. Todo
ello estaria rematado por un frontispicio donde se pintaria un Dios Padre con nubes y dnge-
les y una cruz encima. A los lados irfan piramides.

La unidn del segundo y el tercer cuerpo se haria por cartelas y encima de ellas se colo-
carfan piramides.

Aunque no se conoce el autor de la traza se podria especular con el nombre de Pedro
Monte de Isla entonces maestro mayor de la Didcesis de Cartagena.

RETABLO DE LA CAPILLA DE SAN CLEMENTE DE LA COLEGIAL
DE SAN PATRICIO

Este retablo constituye el arquetipo méas usual en Lorca durante periodo. En 1598 se
encargd su ejecucion, mediante contrato, al carpintero Alonso Sanchez segiin el disefio dado
por el pintor flamenco y afincado en Murcia Artus Tizon. La iniciativa se debid al capitan
de Lorca D. Martin Leonés Navarro que, poseedor de la Capilla de San Clemente, quiso
adornar ésta con un retablo en el que predominasen las pinturas’. Parece que su tipologia

5 Ver M. MUNOZ BARBERAN, «Los artistas y la vida cotidiana», en Historia de la Region Murciana.
Murcia, 1981 tomo V, p. 402. Para conocer con detalle las vicisitudes de este retablo hay que remitir a la descripcion
manuscrita e inédita de Joaquin Espin Raél. Refiriéndose a la Colegial de San Patricio antes de 1936, especifica que
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gustd o se popularizd bastante entre los entendidos, ya que muchos encargos posteriores
estaban obligados a seguir dicho retablo y en los contratos se lee textualmente «que se haga
a imitacion del de San Clemente de San Patricio».

RETABLO DE LA ENCARNACION DE LA COLEGIAL DE SAN PATRICIO

El contrato del retablo de la Encarnacion, en 1600, perteneciente también a la Colegial y
encargado por Francisco Ruiz de Quirds, indica formalmente el esquema del de San
Clemente’. En este retablo de la Encarnacion también el ejecutante fue Alonso Sanchez,
siendo todavia mas normal que no difiriese en nada del de la Colegial.

El esquema se detalla como sigue. Sobre el banco debian alzarse cuatro columnas estria-
das. En el primer orden (es decir, cuerpo del retablo) irfan tres tableros y en los tres tableros,
cuatro pilastras. Sobre la parte superior del cuerpo principal, un friso con cornisa resaltada.
Otro tablero con dos columnas y dos pilastras debia elevarse sobre el friso y dos cartelas con
sus remates. Encima del lienzo que constitufa el 4tico, se exigia un frontispicio con una cruz
cuadrada en su punta y dos remates a sus lados. El retablo debia de tener un palmo mas de
ancho que aquel de Martin Leonés en la Colegial, es decir el de San Clemente, y exceder
también en un tercio mas la altura del modelo. Todo se ejecutaria «segiin la traza y modelo
del papel que esta pintado y dibujado en dicho retablo».

Esta claro que se presentd un boceto al artifice ejecutante, quiza aquel obra de Tizon. Al
carpintero Alonso Sanchez se le pagaron 40 ducados en la forma ya tradicional de tres frac-
ciones sincronizadas con el principio, mitad y el asentamiento y fin de la obra, s6lo por eje-
cutar la obra «con sus manos», ya que la madera, clavos y aditamentos corrieron a cargo de
Ruiz de Quir6s. El pintor requerido para la decoracion iconografica fue Francisco Garcia a
quien se le pagaron, también en tres partes, 180 ducados por la totalidad de la pintura y tam-
bién el dorado, operaciones que realizarfa un afto después como maximo de la terminacion
del retablo. Este se colocarfa en su capilla perfectamente terminado en su arquitectura, pin-
tura y decorado’.

la «Capilla de San Clemente, propiedad de Martin Leonés Navarro,esta adornada por un retablo con columnas y fron-
ton triangular cuyo nicho central lo ocupa una imagen de talla de San Clemente, Patron de la ciudad de Lorca» que,
seglin Espin, era de factura regular y de la misma época que el retablo. El resto lo ocupaban tablas de Virgenes y
Santos. Encima del nicho central aparecia un lienzo de la Anunciacion y en el banco o predela, varios bustos de
Santos también en pintura que adaptaban sus posiciones a la poca altura que en si tenian los tableros. El propio Espin
dice que este retablo era idéntico en su disposicion al de la Capilla de la Encarnacion, especulando que pudieran ser
de la misma mano. Lo fecha, y con razon, en las postrimerias del siglo XVI. Agradecemos personalmente a los hijos
y familiares del desaparecido estudioso lorquino los datos inéditos que nos han permitido consultar de las notas del
citado.

6 A.H.L. leg. 209, ante Luis Martinez Salazar, 10 de junio de 1600, fol. 207.

7  El pintor Francisco Garcia era importante en el reino de Murcia en este tiempo y en estos mismos anos
residia en Murcia trabajando en la Capilla de los Vélez. Vid. A. BAQUERO ALMANSA, Los Profesores de las
Bellas Artes murcianos. Murcia, 1980, (2.* ed. a la original de 1913), p. 75. Sobre la figura de este pintor, vid. J.
AGUERA ROS, Pintura y sociedad en el siglo XVII. Murcia un centro del Barroco espaiiol, Murcia, 1994, M.
MUNOZ CLARES, Miguel de Toledo. Pintura lorquina de la primera mitad del siglo XVII, Murcia, 1993.
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La pintura serfa al 6leo, poniendo especial atencion en las tonalidades. El dorado, en los
mismos sitios y engarces que mostraba el retablo de Martin Leonés, de manera que «tanto
las figuras como matices y dorados estén perfectamente a contento del dicho Francisco
Ruiz». La iconografia esta perfectamente detallada. En el frontispicio, habfa que pintar un
Dios Padre. En el tablero del atico, un Cristo Crucificado y la Magdalena abrazada al pie de
la cruz. En el cuerpo principal, la Encarnacién ocuparia un puesto preferente, el del tablero
central, y a ambos lados los lienzos mostrarfan a San Francisco y a Santa Catalina martir
coronados por unas cartelas rectangulares y pequefias con la advocacion Ave Maria, a la par
que Gratia plena deberia leerse en otras iguales colocadas a los pies de estos Santos, que,
como se ve, son los patronos onomaésticos del matrimonio que manda realizar el retablo. En
el cuadrado central, se pintarian dos angeles con las palabras de la consagraciéon (Figura 1)
y en los laterales, los escudos con las armas propias del blason de los Ruiz de Quirds.

Este retablo mantiene también una clara semejanza tipologica y de estilo con el retablo
de San Sebastian de la Iglesia de Santiago de Jumilla y el de la Parroquia de Yeste (Albacete)
(Figura 2). Ambos atribuidos al pintor Artlis Tizon®. Personalmente, verfamos una conjun-
cion entre el cromatismo visto por Espin en las tablas del retablo de la Anunciacion, pinta-
do por Francisco Garcfa, y el que ahora es patente en el de San Sebastian de Santiago de
Jumilla, cuya adjudicacion a Tizon es mera hipdtesis. Su autoria podria atribuirse a Francisco
Garcia y solo la coyuntura de la destruccion del de Lorca en 1936 puede impedir un vere-
dicto definitivo sobre tal cuestion.

A partir de este momento, puede afirmarse que el retablo de la Anunciacidén marcara todo
un esquema que, con mayor o menor énfasis, se implantaré en la retablistica de Lorca en las
décadas anteriores a la mitad del siglo. Todos los retablos mostraran pinturas y serd Miguel
de Toledo, padre de Juan de Toledo, el artista que practicamente ejecutara todas las tablas,
en calidad casi de monopolio artistico, hasta rebasada la década de 1650°.

EL RETABLO DE LA ASUNCION DE LA IGLESIA DEL CONVENTO
DE SANTO DOMINGO

El retablo de la Asuncion perteneciente a la Capilla de la Iglesia del Convento de Santo
Domingo, también de Lorca, se contratd en 1618. El regidor Don Juan Ruiz Jiménez, pro-
pietario de dicha Capilla, se concertd con el pintor Miguel de Toledo para la ejecucion de las
tablas, ignorandose hasta el momento quién realizd la estructura en madera'. Esta repite el
arquetipo del retablo de la Encarnacidn, es decir un banco o predela sobre el que se apoya el

8 M. MUNOZ BARBERAN, cit., p. 412 ss. Estas paginas aportan datos basicos para el conocimiento del
pintor Tizon y el ambiente artistico de esta década.

9  Como obra fundamental para el estudio de la vida y obra de este pintor vid. M. MUNOZ CLARES, Miguel
de Toledo, Pintura lorquina de la primera mitad del siglo XVII. Murcia, 1993. También M.* V. CABALLERO
GOMEZ, Juan de Toledo. Un pintor en la Espariia de los Austrias. Murcia, 1985, que introduce en las pp. 47-65 de
su obra la figura de Miguel de Toledo, padre de Juan, aunque haciendo hincapié en su periodo artistico coinciden-
te con su estancia en la ciudad de Murcia, igualmente AGUERA ROS, ob. cit.

10 A.H.L., leg. 276, ante Cristobal de Aguilar, 30 de diciembre de 1618, fol. 284.
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Figura 2. Iglesia Parroquial de Yeste (Albacete). Retablo.
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cuerpo principal o Gnico, dividido en tres calles por cuatro columnas y rematado por un atico
que se corona por un frontdn triangular.

La iconografia elegida para las pinturas es lo que reviste mayor importancia. La tabla
central mostraria la Asuncion de la Virgen que deberia adaptarse a las dimensiones del table-
ro, destacando como motivo principal, e ir acompanada de seis angeles serafines que rodea-
rian su elevacion hacia el cielo, mientras que en la parte inferior los Apdstoles junto al sepul-
cro presenciarian el hecho'. En la tabla derecha, apareceria San Juan Bautista en el desierto
y en la izquierda el Angel de la Guarda con un 4nima. El Santo corresponde, sin duda, al
patréon onomastico del Regidor y la segunda iconografia citada reviste més profundas con-
notaciones iconologicas. Parece que hasta el momento citado la iconografia habitual era aso-
ciar al Angel custodio con figuras de nihos, destacandose asi, dentro del mensaje pedagogi-
co que el propio arte implicaba, la mision especifica del primero, que es velar por los huma-
nos y nada mejor que representar al Angel unido a la inseguridad connatural a la infancia.
En la tabla citada del retablo de la Asuncion, se ha dado un paso mas en el mensaje icono-
logico transponiendo la figura humana a su alma inmortal. Efectivamente, el Angel de la
Guarda que habia acompahado a la persona durante toda su vida, no la abandonaba en la hora
de su muerte y guiaba su alma hasta el Purgatorio donde la tutelaba hasta que, finalmente
purificada, alcanzaba el Cielo. Este era el sentir popular consagrado por una larga tradicion
ininterrumpida en la piedad del creyente y sancionada definitivamente en el culto catdlico
por la autoridad del Papa Ledn X en julio de 1526. Opinamos que el retablo de la Asuncion
ofrece en estos aspectos iconologicos una prueba de modernidad, de estar al dfa en los usos
culturales del momento'.

El atico mostrarfa la Resurreccidon del Sehor acogiéndose a un esquema que integraria
seis figuras, sin especificarse absolutamente nada mas. Se presume que el pintor sabria per-
fectamente a qué personalidades atenerse, conforme a las representaciones usuales en estos
anos de este mismo tema. Puede jugarse, no obstante, con la imaginacion. Siendo Jesucristo
Resucitado el motivo principal de la escena, los soldados romanos, en niimero multiple con-
forme a un uso iconografico tradicional, lo acompanarifan, unos dormidos, ya otros con estu-
por conforme a la voluntad del artista. Estos son los personajes que, segiin el relato evangé-
lico, estuvieron fisicamente implicados de forma mas directa que cualquier otro con el acon-

11 Para la narracion de la dormicion y asuncion de la Virgen, vid. preferentemente J. DE VORAGINE, La
legende dorée, Paris 1967, tom. Il, p. 86 y ss. donde se remite a las fuentes antiguas constituidas preferentemente
por el Evangelio apocrifo asuncionista de San Juan que en sus caps. 39, 44, 48 y todo en general ofrece detalles
importantes para su traslacion a la iconograffa. Interesante también el apocrifo de Juan, arzobispo de Tesalonica. E.
MALE, L'art religieux du XVIle-siecle, (preface de A. Chastel), Paris 1984, 2.% ed. a la de 1951, p. 304 aborda en
profundidad la citada iconografia en la historia del arte pictorico relacionando positivamente su expresion en el
barroco con su herencia renacentista. también, D. ANGULO INIGUEZ y A. PEREZ SANCHEZ, Pintura madrile-
fia del primer tercio del siglo XVII. Madrid 1969.

12 Resulta fundamental para todo lo relacionado con el Angel de la Guarda, arranque de su culto, extension,
y variedad de su iconografia en el arte, las paginas que le dedica E. MALE, cit., dentro del cap. VII «Les devotions
nouvelles», concretamente p. 261 ss. Esta claro que, iconograficamente, el estilo del Angel custodio popularizado
por el veneciano Annibale Carracci fue muy del gusto del arte espaiol en las primeras décadas del siglo XVII, cuan-
do ya el citado culto habia sido defendido por San Francisco de Sales, y jesuitas en general, frente a los ataques de
luteranos y calvinistas.
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tecimiento de la Resurreccion aunque no lo percibieran. Parece que la iconografia no era exi-
gente ni rigida en las variationes que el artista lograse sobre la teologia basica implicita a la
resurreccion, especialmente en lo tocante a los personajes complementarios. Pero Jesucristo,
concretamente, debia de adaptarse formalmente al mensaje biblico especificado textualmen-
te por los Evangelistas.

La pintura medieval constituyd un buen arranque de todo esto, representando al Sefor
Resucitado en el acto fisico de salir del sepulcro abierto, extendiendo una de sus piernas
fuera de lo que para la mayoria de los artistas era un sarcofago de piedra. Era una imagen de
profundo valor propedefitico, donde primaba, desde luego, lo ingenuo y popular sobre lo teo-
l6gico. Este esquema de base se hizo vigoroso en la tradicidon artistica hasta entrado el
Renacimiento y fue en el Concilio de Trento donde los tedlogos de la Contrarreforma se
plantearon una adecuacion mas perfecta entre doctrina y plastica: el Sefior resucitado asumid
un cuerpo inmortal que ya no estaba sujeto a las leyes de la materia y, por tanto, podia tras-
pasar los obstaculos. Segiin el Evangelio, nadie presencié como testigo ocular el hecho fisi-
co de la Resurreccion (Juan 20, y todos los sinopticos). Por tanto, el Sefior resucitd y atra-
veso el recinto material del sepulcro sin tocar éste para nada ni realizar ningin movimiento
que presupusiese un sepulcro abierto. Y era también mejor plasmar su figura en actitud triun-
fante, como ingravida. La intencion trentina fue conseguir que, poco a poco, la iconografia
historica se adaptase a estas conclusiones teologicas y puede decirse que lo logrd, aunque no
de modo rotundo. Si bien los lienzos de Annibale Carraci o Martin de Vos, por citar algunos
ejemplos, y en Espafia Juan Bautista Maino, responden a esta linea de pensamiento repre-
sentando un sepulcro sellado, fue imposible arrebatar del arte la iconografia anteriormente
citada, que bien podria ser llamada pretrentina. Resulta imprescindible la lectura del libro de
Emile Male, cuya sintesis hemos parafraseado, para comprender a fondo estos trascendenta-
les problemas".

Anadimos a esto, a titulo particular, que la incision de la sensibilidad popular en la ico-
nograffa completa del sepulcro podia tener variantes casi infinitas. La invencidon mas sus-
tancial, por decirlo de alguna manera, consistid en la versidon de la tumba del Sefor dada por
algunos pintores, que la identificaron con el clasico sarcdfago de piedra con tapadera, cuan-
do es sabido por las fuentes que el mundo hebreo depositaba a los muertos, una vez prepa-
rados en su sudario, sobre una simple losa sin cubrir existente dentro del sepulcro propia-
mente dicho o galeria funeraria practicada en la roca y cerrada con una gran piedra.

Siguiendo en el retablo de la Asuncidn, en la parte central del banco se pintarian las pala-
bras de la Consagracion entre dos angeles y cuatro Santos, cuyas advocaciones serian dadas
por Ruiz Jiménez, y en las basas de las columnas dos retratos que, aunque nada de ellos se
especifica en el contrato, representarian a los duefios y devotos de esta Capilla, Don Juan y
su esposa. En este sentido, el retablo es tributario de la tradicidon generada en el Medievo y
vigente en el Renacimiento, en que las figuras de patrocinadores devotos o propietarios, se
representaban en una zona no predominante del conjunto.

El resto del retablo, es decir la madera de su estructura, irfa dorado y estofado, y reparti-

13 E. MALE, cit., p. 250, dentro del cap. VI «L'iconographie nouvelle».
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das por el friso «algunas tarjas de armas». Las tonalidades cromaticas serian suaves y deli-
cadamente aplicadas con técnica al 6leo. La fecha tope para su terminacion se fijo en la fes-
tividad del natalicio de San Juan Bautista, 24 de junio de 1619, en que se colocaria en el altar
de la dicha Capilla de la Asuncidn. Esta es la sintesis sobre el citado retablo perteneciente a
Santo Domingo de Lorca y que se hizo, a decir del propio Ruiz Jiménez con una mision fune-
raria que cumplir ya que «él pidid propiamente ser enterrado aqui», y que en el arte se veria
reflejada en la presencia del Angel custodio del 4nima. Hagiograficamente, la presencia de
la Virgen asunta y del Sefior resucitado enlazado también a la Eucaristia, sacramento de
Vida, desemboca en una clara iconologia de triunfo sobre la muerte que animarfa sin duda la
esperanza de los difuntos alla depositados. Estos simbolos, profundamente vividos, y el culto
implicito a los Santos desprendido de otras tablas, acercan la personalidad de este retablo a
la mas depurada trayectoria postrentina.

En 1625 es también la gestion artistica de Miguel de Toledo la que ofrece pistas para
seguir mas o menos de cerca la actividad retablistica en este primer cuarto del siglo XVII.

RETABLO DE LOS MARTIRES EN LA CAPILLA DE SAN BARTOLOME
DE LA IGLESIA DEL CONVENTO DE NUESTRA SENORA DE LAS HUERTAS

El regidor D. Juan Ponce de Ledn concertd con el citado pintor, que entonces era vecino
de Murcia pero estante en Lorca, para que dorase, pintase y estofase un retablo que habia
mandado hacer para dicha Capilla. Aunque desconocemos la estructura arquitectonica as{
como su ejecutante, se podria hipotetizar que su tipologia responderia a un retablo- relicario
con hornacinas donde se instalan las arquetas con las reliquias, y que su autor pudo ser el
carpintero Andrés Garcia Ramos, muy activo estos afios en Lorca, y al que también se le
habian encomendado obras de importancia por este tiempo, como luego se vera. Miguel de
Toledo tenfa también que dorar y estofar cuatro medios cuerpos de Santos que debfan colo-
carse en el retablo y cuya personalidad responderia a los martires Sixto, Inocencio, Dionisio
y Flora. La aparicion, en cierto modo arcaizante, de estos bustos a modo de relicario viene
justificada por la relacion existente entre Ponce de Ledn y el Maestre Provincial de la Orden
Franciscana, quien permitié a dicho Regidor practicar obras dentro de la Capilla de San
Bartolomé al objeto de acoplar dentro su propia capilla con finalidad funeraria y le entregd
también las reliquias de los Santos citados que estaban en poder del convento'. Para termi-

14 A.H.L. Leg. 306, ante Julian Martinez Orenes, 19 de julio de 1625, fol. 324 v. Sobre dichos Martires y
las urnas que contenian sus reliquias asi como su promotor el regidor Ponce de Ledn, vease lo referido por el frai-
le franciscano Alonso de Vargas, en 1625, citado por MUNOZ CLARES, ob. cit. p. 49-51. Parece claro que estas
décadas y las anteriores son propicias para ensalzar la hagiografia, especialmente si los Santos han sido también
Martires. Y esta corriente postrentina que tiende a incrementar el culto a los Santos en contra del luteranismo,
logra en la historia del arte una mayor demanda de medios cuerpos de Santos como relicarios. Comparese, vgr.,
con el busto de Santa Florentina y Santa Severa, cabezas de plata obra del genovés Ercole Gargano en 1596, y que
se destinaron a la Catedral de Orihuela donde se encuentra en la actualidad. Vid. A. NIETO FERNANDEZ,
Orihuela en sus documentos, tom. 1. p. 106. Murcia 1984. Es muy posible que los artistas lorquinos pudiesen estar
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nar perfectamente el retablo, el pintor tenfa también que dorar un frontal, catorce jarrones y
dieciséis piramides. No se especifica nada mas en el contrato sobre la competencia de
Miguel de Toledo.

RETABLO DE SAN AGUSTIN DE LA IGLESIA DE SANTIAGO

El retablo de San Agustin perteneciente a la Capilla de dicha advocacion en la Iglesia
Parroquial de Santiago, se debera también a Miguel de Toledo quien en 1626 se encargd de
«pintar, dorar, platear y estofar y todo lo que sea necesario»".

Esta capilla era propiedad del licenciado D. Bartolomé de Torres, cura parroco de San
Patricio, quien manifestd su deseo de que su retablo fuera igual en todo a aquel de D.
Francisco Ruiz de Quirds, en la Colegial. Este deseo de los personajes ya influyentes en
Lorca, ya situados en la cima de la piramide social por cargos o patrimonios de hacer sus
obras a imitacion de las precedentes, quiza de inspirarse, emular o copiar las de los anterio-
res, evidencia que, en gran manera, el arte religioso de la primera mitad del siglo XVII en
Lorca estaba patrocinado por un grupo social representativo no tanto como facticamente
poderoso. El arte era privativo de quien podia, por su cultura y medios materiales, patroci-
narlo y evitar que adoleciese. Otro hecho se pone de manifiesto y es la lenta evolucion que
los moldes artisticos experimentaban en las manos de esta élite de poder. Aristocracia pro-
vinciana mucho mas que otra cosa, su sensibilidad no se vefa especialmente sacudida por
canones venidos del exterior y su gusto artistico quedaba satisfecho por una mera reproduc-
cion, para su uso personal, de lo que veian y les gustaba, aunque fuera a unos cuantos afios
de distancia. Estos motivos justifican a nuestro modo de ver, ademas del no polifacetismo de
artistas en Lorca en estas décadas ya referido anteriormente, la tendencia a la inmovilidad
estilistica del barroco lorquino que involuciona, en cierto modo, hacia los esquemas rena-
centistas, ya superados y vistos con nostalgia sincronicamente en algunos puntos de Europa
de todos conocidos.

Volviendo ahora a la naturaleza artistica de este retablo, una pintura de San Agustin ocu-
parfa el cuadro principal y a ambos lados, San Julidn y San Bartolomé. En el atico, San
Salvador, y Dios Padre en el frontispicio. En el banco bajo, llamado también pedestal, las
palabras de la Consagracion en una tarjeta central, y dos angeles a cada lado sosteniéndola.
En el lado del Evangelio, dentro del mismo banco, San Andrés y en el de la Epistola, San
Francisco, flanqueados por dos escudos de las armas del citado licenciado. La iconologia de
este retablo, que cumplird igualmente que los anteriores un fin funerario, es basicamente
hagiografica, no mariana, y la hagiografia se ve ennoblecida por la idea de Dios en dos de

influidos, en esta faceta concreta, por los bustos de las Santas citadas dada la proximidad geogréfica de los ambien-
tes expresados.

15 A.H.L. leg. 327, ante Lucas de Quir6s, 11 de abril de 1626, fol. 239 v. Existe también una carta de fian-
za, el 7 de diciembre de 1626, por la que el pintor se obligaba a hacer y terminar el retablo, saliendo como fiadores
Pedro Ruiz Molina y otros. El pintor, aparte de su vida profesional, parece que conducia una existencia azarosa,
incluso con pendencias y es logico pensar que los promotores quisieran de él seriedad profesional.
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sus personas y por el sacramento de la Eucaristia, esencialmente ensalzado en Trento como
es sabido.

CUADRO RETABLO DE SAN JULIAN PARA LA IGLESIA DEL HOSPITAL
DE LA CONCEPCION

La familia de los Toledo habia constituido en Lorca y en Murcia un gremio restringido
que monopolizaba estos afios variadas obras de pintura, segiin se desprende de la propia
documentacidn. Asi, Cristdbal de Toledo, hermano de Miguel, realizara en 1628 el cuadro-
retablo de San Julian para la Iglesia del Hospital de la Concepcion.

Los mayordomos de la Cofradia de este Hospital, representado por los regidores D.
Antonio Garcia de Mula «el Viejo» y D. Antonio Garcia Alcaraz, decidieron hacer un nuevo
cuadro-retablo de San Julidn ya que se advirtieron las condiciones de deterioro total que
mostraba el primitivo con ocasion de la visita que hizo a Lorca el Sefor Visitador de la
Dibcesis. Esta pintura era sobre lienzo y ahora se decide a pintarla sobre madera y 6leo.
Probablemente, se eligio este material como mas duradero. La obra se saco a concurso ptbli-
co, concretandose la labor completa a realizar y concurriendo los siguientes pintores, la
mayoria de los cudles eran lorquinos: Alejo Mejias, Antonio Rojo, Gaspar de Castro y
Cristobal de Toledo. Todos se titulaban pintores, exceptuando el Gltimo que lo hacia como
«pintor y dorador». La obra se adjudico a Cristdbal de Toledo quien se comprometiod a rea-
lizarla en 600 reales, cantidad en que quedaron resumidos los 150 ducados del punto de par-
tida inicial en la puja.

El citado pintor realiz6 la obra conforme a las condiciones especificadas en el contrato,
que pueden resumirse como sigue: en el tablero central se pintarfa a San Julian al 6leo; en
el banco de abajo o pedestal, también al 6leo, una historia de dicho Santo. En el frontispi-
cio, una gloria. La cornisa de remate serfa toda dorada en su centro, estofada o grabada, al
igual que las pilastras que flanqueaban el lienzo central. También el banco debia de ir esto-
fado o grabado'®. Este cuadro-retablo de San Julian representaria verdaderamente una glo-
rificacion del Santo toledano que el verdadero devoto podia saborear en la serie historiada
situada en el banco y que eligiria las escenas mas populares y representativas de la vida de
San Julian.

La tipologia mencionada puede verse también en los retablos de San Juan Evangelista y
de Santa Rosa, actualmente de Santo Domingo, de la Iglesia del Convento de Santa Ana de
Murcia (Figura 3), o el que realiz6 el escultor Juan Francisco Estangueta para la Iglesia de
Santa Marfa de Gracia, también de Murcia, hoy desaparecida, con ligeras variantes en los
elementos arquitectonicos.

En el itinerario diacronico de la retablistica lorquina del XVII surge a continuacion otra
muestra en 1630, es el retablo llamado de Santa Ana, cuya tipologia responde totalmente a

16 A.H.L., leg. 337, ante Pascual Garcia, 11 de junio de 1628, fol. 309. Para el contrato final, 25 de Junio de
1628.
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Figura 3. Iglesia de Santa Ana de Murcia. Retablo de San Juan Evangelista.
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la popularizada en los de Ruiz de Quirds, Ponce de Leon o Bartolomé Torres, citados. La ico-
nograffa pictorica, siempre con la técnica al dleo, representaria en el panel central a Santa
Anay en los laterales a Santo Domingo y a San Ginés. En el 4tico, un Cristo crucificado con
San Juan y Nuestra Sefora y en el banco, San Jerénimo en el lado derecho y Santa Isabel en
el izquierdo. Las columnas y molduras tenian que ser estofadas y doradas. Este retablo, de
intensa advocacién mariana, como se ve por los motivos pictoricos y las personalidades ele-
gidas en relacidn con la Virgen, se hizo a peticion del candnigo Domingo Muhoz Soriano y
su finalidad también fue para enterramiento".

El autor de este retablo fue Alejo Mejias, pintor, con quien se concertd en 150 ducados
y cuya relacidon con Miguel de Toledo era innegable, seglin veremos de nuevo.

RETABLO DEL ROSARIO DE LA IGLESIA DEL CONVENTO
DE SANTO DOMINGO

El retablo del Rosario en la Iglesia del Convento de Santo Domingo™ presenta un caso
peculiar en que se aprovecho la estructura de un retablo precedente, hecho en madera pero
sin dorar ni estofar y carente de decoracion, para completarlo oportunamente, sobre todo con
las pinturas. La indagacion se centra, asi pues, en un camino doble que intentara averiguar
la naturaleza y procedencia de la citada estructura arquitectonica y los datos posteriores con-
cretados en la personalidad del pintor y en las condiciones y ambiente de su contratacion.

Por el testamento de D. Diego de Muro Fenares, presbitero, y de su tia D.* Catalina
Machuca, hecho en 1608, se sabe que estos habfan comprado la Capilla de San Nicolas de
Tolentino hacfa unos pocos afos y que ésta estaba situada en el lado de la Epistola de la
Iglesia del Convento de Santo Domingo y, precisamente, junto a la Capilla del Rosario®.
Sabiendo que afos después concretamente el 19 de septiembre de 1636, los mayordomos de
la Cofradia de Nuestra Sefora del Rosario compraron el licenciado D. Diego de Muro, pres-
biterio, un «retablo labrado y en blanco» que tenfa hecho para su Capilla®, es muy logico
pensar que éste sea el existente en la capilla de San Nicolas de Tolentino y que posiblemen-
te por falta de dinero habia permanecido aqui al correr de los afhos y estaba falto de decora-
cion. Este retablo seria trasladado a la Capilla del Rosario y el 15 de septiembre del afio 1636
los mayordomos contrataron con el pintor Miguel de Toledo, vecino de Murcia pero estante
en Lorca, la ejecucion del dorado y las tablas pictdricas. Estas, situadas a ambos lados de la
hornacina central donde se colocarfa una imagen de la Virgen del Rosario deberian repre-
sentar a San Francisco y a Santo Domingo. Las pinturas del pedestal, a Santo Tomas de
Aquino y a San Juan Evangelista. El remate, exhibirfa una Santisima Trinidad. El precio total

17 A.H.L., leg. 339, ante Lucas de Mula, 22 de agosto de 1630, fol. 105.

18 Tanto este retablo del Rosario como su Capilla homonima no existen ya y los que en la actualidad se con-
templan son obra del siglo XVIII. Vease P. SEGADO BRAVO: «El retablo de la capilla del Rosario, obra de «Jose
de Ganga», en El retablo espariol. Imafronte, n.°, 3-4-5, 1989, 401-413.

19 A.H.L. leg. 234, ante Melchor de Caicedo, 10 de septiembre de 1608, fol. 378 y fo. 383.

20 A.H.L. leg. 365, ante Pedro Bernardo de Quir6s, 19 de septiembre de 1636, fol. 196.
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se estipuld en 220 ducados, incluidos los materiales, con obligacion de terminar toda la obra
en el plazo de ocho meses?'.

Este retablo ofrece un curioso ejemplo de como el pintor podia ser contratado pocas
fechas antes del traslado del retablo a su lugar definitivo y, por otra parte, pistas para dedu-
cir que el aprovechamiento de estructuras precedentes era normal en la historia social del arte
en aquel momento, cuando ello equivalia a ventajas econdmicas o rentabilidad, ya temporal
ya de otra indole.

RETABLO DE LA VIRGEN DEL ALCAZAR DE LA COLEGIAL
DE SAN PATRICIO

La Colegial de San Patricio contard en 1642 con un retablo mas, el de la Virgen del
Alcéazar en la Capilla homdnima, llamada también del Sacramento. El contrato se firmo entre
el carpintero Andrés Garcia Ramos, que en este ejemplo concreto ademas de ejecutar la obra
fue quien dio las trazas y el fabriquero de la Colegial D. Bartolomé de Zafra®. La compe-
tencia profesional y artistica de Garcfa Ramos no era desconocida en Lorca, ya que a él se
deben las puertas de la Colegial en el lado del crucero que da a la plaza Mayor (1629) y la
sillerfa del Coro (1640) de la misma Iglesia por citar algunos ejemplos. En resumen, un arti-
fice muy vinculado a la historia artistica de la Colegial y que exhibia su polifacetismo siem-
pre en un material Gnico, la madera. La utilizada para el retablo del Alcazar seria de pino
«sargaleno» y sus medidas se adaptarfan a las dimensiones condicionadas por la forma y
altura del arco de la capilla receptora.

El retablo se destruyd en 1936 pero quedaron fotografias (Figura 4), cuyo estudio revela
la existencia de mayor niimero de elementos compositivos que los especificados en el texto
del contrato. Acogiéndose de nuevo al esquema formal que rige en esta primera mitad del
XVII, como se dijo, en la hornacina central se colocaria la Virgen del Alcazar y en sus late-
rales, configurados por cuatro columnas «entorchadas» y de «capitel corintio con sus hojas»,
se pintarian en las tablas de ambas calles San Jorge y San Emiliano o bien San Millan®. El
cuadro del 4tico representaria al Sefior Crucificado pero esto se cambi0 posteriormente en la
ejecucion y no se hizo en pintura sino en escultura. La personalidad del pintor se descono-

21 A.H.L.leg. 364, ante Lucas de Mula Tudela, 15 de septiembre de 1636, fol. 161. El retablo revela también,
a través de su iconografia pictdrica, la importancia pareja de las Ordenes de Mendicantes y de Predicadores, tan
inmersas en la vida de la Iglesia y en la del pueblo desde la Contrarreforma.

22 A.H.L. leg. 388, ante Lucas de Mula Tudela, 28 de agosto de 1642, fol. 80 v. J. ESPIN RAEL, Artistas y
artifices lorquinos, Lorca, 1931, pp.102-104.

23 Esta variante que posibilitaba la eleccion del artista en favor de San Millan (que, a nuestro juicio, es iden-
tificable con San Emiliano) puede basarse en la victoria que obtuvieron los lorquinos el 12 de noviembre de 1569,
festividad de dicho santo, en la batalla del rio Almanzora frente a una sublevacion de moriscos. Vid. A.H.L. Leg.
719, ante Juan Garcia Alarcon, enero de 1738, fol. 57-58. La predileccion por San Jorge parecia justificarse por la
reconquista del reino de Murcia por Jaime I quien implanto aqui la personalidad hagiografica de dicho Santo y su
culto, como patrdn de los reinos aglutinados bajo su corona. La faceta bélica de ambos Santos, ya contra el diablo
ya contra el infiel, resultaba perfectamente homologable. Por su parte, 1a Colegial de San Patricio se fundo6 sobre la
primitiva Iglesia de San Jorge junto a la muralla.
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Figura 4. Retablo de la Capilla del Alcdzar de la Colegial de Lorca (antes de 1936).



126 PEDRO SEGADO BRAVO

ce, pero es posible aventurar que fuese Miguel de Toledo quien en estas décadas estaba
totalmente activo en Lorca, segin rezan los documentos.

Estilisticamente, es muy importante considerar que la columna entorchada, o con fuste
helicoidal, se constata por vez primera en la retablistica lorquina del siglo XVII y en este
sentido la muestra de la Virgen del Alcazar puede ser pionera. Ademas, el movimiento inver-
so que afecta al modo de practicar las estrias en ambas partes del fuste les concede una gra-
cia particular®. Este detalle, aunque tomado del bajo Renacimiento y no exuberante por su
propia naturaleza, es relevador en este ejemplo concreto, considerando el ambiente artistico
que Lorca respira estos afios y que en la documentacion utilizada por nosotros, al menos, no
habian aparecido hasta fecha de 1642 elementos compositivos con estas marcas de moder-
nidad, ni en la retablistica ni en la arquitectura propiamente dicha. Es posible que se sienta
en el arte la proximidad de la mitad de siglo; con mayores visos de acertar, la respuesta puede
radicar en la personalidad artistica de Andrés Garcia Ramos que despliega aqui mayor inge-
nio como tracista que como ejecutante. Los contactos artisticos que ¢l hubiera tenido en una
etapa anterior, las obras que hubiera visto ya personalmente ya en grabados o laminas y sus
posibles afinidades con la corriente herreriana o con la granadina, reconocibles como ya
apuntamos en paginas anteriores en el arte de la primera mitad del XVII en Lorca, podrian
suministrar un material de trabajo para aclarar fendbmenos que hasta el momento solo se afir-
man en su propia constancia fisica. Dentro de la estructura del dicho retablo, es también
importante la aparicion del fronton partido y curvo donde se encaja el recuadro del atico.Las
relaciones que existen respecto a tipologia entre este retablo y los de San Juan Evangelista,
Santa Rosa y San Miguel, pertenecientes a la Iglesia del Convento de Santa Ana de Murcia,
y el Relicario de la Capilla pertenecientes al trascoro de la Catedral de Murcia (atribuidos
todos ellos a Juan Bautista Estangueta), coordinan sobre todo en la utilizaciéon comiin de la
dicha columna entorchada apoyada sobre grandes ménsulas. Es interesante también apuntar
la posible relacion estilistica entre el de Lorca y el de la Capilla de San Juan de Letran de la
Iglesia de la Concepcion de Caravaca (Figura 5).

Hay que hacer notar que en el retablo de la Virgen del Alcazar las dos columnas del 4tico
arrancan directamente de la cornisa del primer cuerpo sin apoyarse en ningin pedestal, al
menos seglin se ve en la fotograffa. Esto, que parece peculiar, puede deberse a una etapa
artistica de transicidn, o, mejor, a un cierto anacronismo. Las estrias utilizadas en los fustes
de las columnas, por otra parte, recuerdan mucho por la naturaleza de su perfil cortante a las
que muestran las columnitas utilizadas por Alonso de Mena en el retablo —relicario— de la
Capilla Real de Granada. Uno de sus discipulos, Juan Sanchez Cordobés, tiene obra en Lorca
en estos momentos, concretamente la silla episcopal del coro de San Patricio, haciendo el
resto de la sillerfa, como ya se vera, Andrés Garcia Ramos. El trasiego a Lorca de artistas
granadinos formados con Alonso de Mena resulta particularmente sugerente para cimentar
las hipdtesis anteriormente citadas. Es mas, puede pensarse que el Cristo crucificado que
ocupo, en talla, el atico se debiera a la mano de Sanchez Cordobés que logrd, verdadera-

24 Sobre la columna entorchada y su arranque del Renacimiento, vid. La sintesis de J. PALOMERO
PARAMO, El retablo sevillano del Renacimiento, Sevilla 1983, p. 93.
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Figura 5. Retablo de la Capilla de San Juan de Letrdn de la Iglesia de la Concepcion de Caravaca.
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mente, dignificar su estilo propio con los rasgos que supo imprimir a su Cristo de la Buena
Muerte, de la Iglesia Parroquial de la Gineta (Albacete), su Ginica obra que se conserva con
total seguridad de la paternidad de dicho artista. Ciertas similitudes formales y también de
detalle entre este Cristo y el del retablo del Alcazar, en lo que permite la documentacion
visual del segundo exclusivamente fotografica como ya dijimos, parecen denotarlo. Es decir,
podria hipotetizarse su atribuciéon a Sanchez Cordobés.

La estructura general del retablo de la Virgen del Alcazar, por su parte, se muestra tipica
de los @ltimos ahos del Renacimiento, es decir final del siglo XVI, y se documenta en bas-
tantes ejemplos, habiendo aludido nosotros en particular a los de la zona andaluza por pro-
ximidad geografica aunque el fenomeno es general en este tiempo en el resto de Espana
donde también aparece el mismo tipo de columna®. Es sintomatico el empleo de frontones
curvos y partidos y el arranque directo de las columnitas del atico directamente de la corni-
sa del primer cuerpo, como se adelantd™.

RETABLO DE SAN PEDRO DE LA CAPILLA DEL SACRAMENTO
O DEL ALCAZAR DE LA COLEGIAL DE SAN PATRICIO

La proxima muestra que documenta el ritmo de la retablistica en Lorca durante el siglo
XVII, sera el retablo llamado de San Pedro, propiedad de la familia de los Carralero, tam-
bién en San Patricio, y que se contratd en 1646 s6lo en lo referente a pintura y dorado pues-
to que la estructura estaba ya realizada. El retablo estaba situado dentro de la denominada
Capilla del Sacramento, presidida por el retablo de la Virgen del Alcazar, y que contenia dos
retablos més a los lados, concretamente dentro de los arcos configurativos y situados uno
frente a otro, el del Angel de la Guarda a la izquierda, perteneciente a la familia Marin, y el
de San Pedro en el lado derecho.

Los administradores de la Obra Pia fundada por el Beneficiado D. Miguel de Carralero
contrataron con Miguel de Toledo en el ano citado la decoracidn pictorica y el dorado del
retablo que posefan en la citada Capilla, porque ésta habfa llegado a un deterioro impropio
de las funciones que debia cumplir. El modelo referencial impuesto al artista en cuanto a las
dos técnicas que debia realizar fue precisamente el retablo del Angel que le era frontal, cuyos
datos artisticos se ignoran documentalmente pero sobre el que puede jugar la hipotesis en
razon de moldes comparativos. La iconografia de las tablas se resumirfa en las imagenes de
San Pedro vestido de pontifical, presidiendo la parte central del cuerpo principal y Gnico,

25 M.* C. GARCIA GAINZA-M.* C. HEREDIA MORENO- J. RIVAS CARMONA- M. ORBE SIVATTE,
Catdlogo Monumental de Navarra. I1I: Merindad de Estella. Pamplona 1983, p. 82. Por poner un ejemplo de como
una misma tipologia que gusta y es aceptada por exigencias de la sensibilidad de una época, surge en areas geo-
graficas muy distintas, el mismo tipo de columna entorchada aparece en el retablo mayor de la Parroquia de San
Bartolomé de Guesabe.

26 Por citar un ejemplo, considérese también el de San Juan Evangelista del Convento de Santa Marfa de las
Duenas, de Sevilla, debido a Miguel Adan, J. PALOMERO PARAMO, cit., p. 207 para la figura y obra del escul-
tor Miguel Adan.
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flanqueado por San Miguel en el lado derecho y San Francisco en el izquierdo. La Virgen
Asunta a los cielos se pintaria en el frontispicio y en el banco, en el centro, dos angeles sos-
teniendo una cartela con las palabras de la Consagracion, y a sus lados San Ildefonso y San
Clemente respectivamente. En los sobresalientes de las columnas del banco, los escudos de
armas de los Carralero y Molina. Por la totalidad de esta obra, més el dorado, se fijaron 100
ducados®.

La ubicacion de las pinturas desvela perfectamente la tipologia del retablo. El basamen-
to o pedestal recibirfa el cuerpo Gnico dividido en tres calles por cuatro columnas y corona-
do por atico, con un frontéon de remate. El modelo preexistente estaba marcado por el reta-
blo de San Agustin, de la Parroquial de Santiago, donde también realizo6 Miguel de Toledo
la pintura y que seguia a su vez formalmente el de la Encarnacion, de Ruiz de Quirds. Es
decir, se observa curiosamente como el canon elegido remontaba casi en medio siglo a la
obra de los Carraleros. La hagiografia concreta de las pinturas del citado retablo tendra una
réplica exacta en las esculturas del retablo Mayor de la Iglesia Parroquial de San Pedro de
Lorca, ejecutado en 1716 por Jeronimo Caballero. Se confirma una vez més la ausencia de
buenos escultores en el arte murciano de estos afios y el cometido profesional y pletorico de
los buenos pintores como Miguel de Toledo, en su defecto. Fendbmeno que condiciona como
habiamos ya expresado, la prolongada vida de la retablistica todavia vinculada a la tabla
hasta la mitad del XVII, cuando fuera de estas concrecciones geograficas iban poco a poco
apuntando escultores importantisimos. Es por ello que Juan Sanchez Cordobés se titulaba
«escultor Ginico en la ciudad de Murcia».

Con el analisis del retablo de San Pedro de la Capilla de los Carralero vuelve a aparecer
un hecho precedente. Los cauces de total aceptacion de los canones estilisticos preestableci-
dos y tradicionales que discurrian implantados en el arte religioso de Lorca desde el final del
siglo XVI y principios del XVII. La falta clara de innovacion que desplegaban las grandes
familias en éstas décadas, que eran las que prioritariamente conseguian que el arte siguiese
vivo, y cuyo patrocinio se encaminaba a labrarse Capillas y retablos con destino funerario,
anteponia precisamente dicha finalidad a los detalles intrinsicamente artisticos referentes al
modo de realizar la obra. De hecho, los Carralero impusieron a Miguel de Toledo como
canon a seguir en todo, el retablo del Angel de la Guarda que habia antecedido al de San
Pedro. Les gusta y es todo. Hay correspondencia en el modo de dorar y en la técnica pictd-
rica. SOlo la iconografia varfa. Esta dentro de lo posible que Miguel de Toledo hubiese pin-
tado poco antes las tablas del retablo del Angel y los Carralero lo contratasen porque su esti-
lo les satisfacia. Esta sumision de los patrocinadores a estilos ya impuestos, en definitiva,
condiciona la lentitud con que nuevos canones van penetrando en el arte lorquino. Por otra
parte, este exagerado y temeroso respeto por lo heredado consiguid lograr en este ejemplo
concreto perteneciente a la Capilla del Sacramento, un armonioso triptico que surge y respi-
ra a la sombra de esquemas tradicionales, donde los tres retablos sincronizan perfectamente
y posibilitan su abstraccion artistica del conjunto monumental donde se enclava, ratificando
plenamente su personalidad como obra de arte individual.

27 A.H.L. Leg. 400, ante Pascual Garcia, 6 de julio de 1646, fol. 123.
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La Iglesia de San Francisco de Lorca contara a partir de 1650 con un nuevo retablo, el
perteneciente a D. Fernando de Aguilar y Garcia de Alcaraz en cuyo contrato se especifica
«que tiene que adaptarse a la anchura y capacidad de la pared donde esta puesto el altar» y
ademas, «la linea» tenia que ser como la del retablo de D. Juan Ruiz Jiménez, perteneciente
al Convento de Santo Domingo como ya se dijo*.

En este caso concreto, la eleccion de modelo se justifica por el parentesco exigente entre
Aguilar y Ruiz Jiménez, quien era su suegro. Es facil que los criterios artisticos de eleccion
basados en vinculos familiares funcionasen de modo bastante habitual en la Lorca de estos
anos, coexistiendo asi con los tradicionales de emulacion entre las grandes familias.
Fernando de Aguilar pertenecia a una de ellas y habfa ostentado ademas importantes cargos
ptblicos, como el de Oidor de la Real Audiencia de Guadalajara en el Reino de Nueva
Espafa. Su hermano Antonio fue Almirante de la Real Armada del Mar del Sur en Pertl. La
escueta noticia, que poco aporta a la historia del arte en si, puede sincronizar y ampliarse con
una posterior datada en 1654. En este ano se firma un contrato entre D.* Beatriz Garcia de
Alcaraz, viuda de D. Cristobal de Aguilar y madre de Fernando, con el pintor Antonio Rojo
para que le rectificase las pinturas que se habian hecho en el retablo de una Capilla propie-
dad de su marido y descendientes”. Es de suponer que se refiere a la misma Capilla cuyo
retablo se habia erigido cuatro afios antes y en que no se habifa respetado la voluntad de D.
Cristobal en lo relativo a la iconografia de las pinturas. Ya que su viuda pide al artista que
representase, concretamente ahora, «en lugar de San Lorenzo que ocupaba el cuadro central,
a San Antonio y la cabeza de Cristo que estaba inclinada al lado izquierdo, debia inclinarse
al lado derecho. Los cuatro Santos que estaban en el banco de abajo, debfan de borrarse
exceptuando San Juan Evangelista y poner en su lugar los tres Evangelistas restantes.
Asimismo, deberfa de dorar el retablo con toda perfeccion». La cantidad total a pagar serfan
140 ducados, a condicidn de terminarlo en diciembre y repartir el dinero con el pintor que lo
habfa ejecutado anteriormente. Con lo cual, parece deducirse que el primer artista todavia no
habia cobrado por su trabajo.

La sustitucion de un Santo martir y de origen hispano tan venerado como San Lorenzo
por San Antonio, significa el relevo del primero en la preeminencia hagiografica de este
retablo ante la devocidn al Santo franciscano. Dificil es deducir los motivos concretos que
impulsaron a la viuda de Aguilar a efectuar este cambio. Quiza obrd en homenaje a su hijo
Antonio. Posiblemente éste, protegido por el Santo en algin peligro especial que podia
justificar su estancia en el nuevo mundo, fue quien sufragod los 140 ducados entregados a
Rojo por su obra artistica. Parece, también, que las dos tablas primitivas que flanqueaban
la principal se respetaron y no cambiaron sus advocaciones, desconociéndose cuéles eran
éstas.

28 A.H.L. Leg. 412, ante Lucas de Mula Tudela, 10 de agosto de 1650, fol. 91.
29 A.H.L. Leg. 426, ante Pascual Garcia, 5 de octubre de 1654, fol. 345.
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CUADRO-RETABLO DE NUESTRA SENORA DE LOS REMEDIOS
DE LA ERMITA DE SAN LAZARO

En 1664 la Ermita de San Lazaro fue el escenario para el que se hizo el cuadro-retablo
de Nuestra Sefiora de los Remedios, contratado con el carpintero y escultor Antonio
Gonzalez y encargado por el Mayordomo de la Cofradia®. Deducimos que serfa una pieza
igual en su tipologfa a aquella de San Julian.

Datos mas completos ofrece la documentacion sobre el retablo de la Purisima, pertene-
ciente a San Francisco de Lorca. El contrato para la ejecucion de su estructura arquitectoni-
ca, que debia de ser de la mejor madera, se firmo en enero de 1666 entre Pedro Caro Lario,
propietario de la Capilla y perteneciente al Santo Oficio, y el maestro de carpinteria Antonio
Gonzalez. Este recibid por su obra 100 ducados y 300 reales. La forma y dimensiones teni-
an que ser iguales al retablo de la Capilla de Santa Lucfa, perteneciente a la Iglesia
Parroquial de San Juan®'. Otro caso tipico de inspiracion en un modelo preexistente y que
cuadra con la actuacion de las personas que tenian titulos o formaban parte de la alta bur-
guesia de Lorca, maxime que Caro Lario era en estos mismos aftos Alguacil mayor de Lorca
y esta también documentado como sindico del Convento de las Huertas.

La pintura que decoraba este retablo esta perfectamente documentada, encargandose su
ejecucion al pintor Juan de Zamora a final de 1666 y siendo su fiador el maestro tornero
Amaro Lopez. La técnica serfa al dleo y la iconograffa centrada en Santos principalisimos,
como San Pedro, destinado a la tabla central y 16gico como patron del patrocinador, y San
Juan Evangelista y San José con el Nifio en brazos que decorarian los laterales. Se da liber-
tad a Zamora para representar en los recuadros del banco Santos diversos de preferencia en
la devocidn de Pedro Caro. Resulta peculiar que los 3.000 reales adjudicados al pintor por la
totalidad de su obra, en la que se incluia el dorado, no se le entregarian de una vez sino que
Amaro Lopez, en calidad de depositario, lo irfa haciendo poco a poco a medida que Juan de
Zamora fuese realizando la obra®. Este pintor ocupaba un puesto discretamente importante
en el arte pictorico de la provincia puesto que habia decorado la Capilla de Nuestra Sefiora
de la Salud en la Iglesia de la Compaiifa de Murcia®.

30 A.H.L. Leg. 457, ante Diego de Cuadros, 14 de septiembre de 1664, fol. 362. Carta de finiquito en el leg.
465, ante Diego de Cuadros, 14 de junio de 1665, fol. 170. En este contrato el ejecutante dice que no firma «pues
no sabe». El hecho de no saber firmar, como aqui aparece, pero atribuyéndose el apelativo de escultor, nos induce
a pensar que los artistas en ocasiones no querian firmar aunque supiesen hacerlo para eludir responsabilidades.

31 A.H.L., Leg. 466, ante Pascual Garcia, 10 de enero de 1666, fol. 6. Por el testamento del propio Pedro Caro
Lario, se sabe que €l mando ser enterrado en «su Capilla de Nuestra Sefiora de la Concepcion de San Francisco».
Vid. A.H.L. Leg. 483, ante Francisco Martinez Yebenes, 1671, fol. 263.

32 A.H.L. Leg. 464, ante Jeronimo Resalt, 15 de diciembre de 1666, fol. 621, El retablo estaba terminado de
pintar y dorar en el curso de 1668, puesto que en dicha fecha Pedro Caro Lario le habfa pagado ya a Juan de Zamora.
también, A.H.L. Leg. 470, ante Jeronimo Resalt, 20 de abril de 1668, fol. 85, en que se especifica que el oro era
traido de Granada.

33 A.H.M., leg. 2191, ante Cristobal de Vilches, 26 de septiembre de 1661, fol. 754. El mismo pintor ejecu-
to el artesonado de flores existente en la Capilla y boveda de Nuestra Sefiora de la Salud de la misma Iglesia.
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RETABLO DE LA CAPILLA MAYOR DE LA IGLESIA DEL CONVENTO
DE SANTO DOMINGO

Los dos artifices citados, el pintor Juan de Zamora y el maestro tornero Amaro Lopez,
vuelven a aparecer pocos afios después, en 1669, como ejecutantes del retablo y decoracion
de la Capilla Mayor de la Iglesia del Convento de Santo Domingo de Lorca*. El retablo
revestird una gran importancia en el arte lorquino de la segunda mitad del X VII, puesto que
utilizard unos moldes compositivos, técnicos y estilisticos distintos a los que hasta este
momento estaban vigentes en Lorca. El contrato se firmd entre los citados y Don Juan de
Alburquerque Leonés y Guevara, regidor de Lorca y patron del Convento, titulandose Juan
de Zamora «maestro mayor de las fabricas de Lorca y pintor en ella». Poco después se titu-
lara también escultor®. Es innegable que en los tres afios que median entre esta obra y la
anterior en que el artista habia participado en el retablo de la Purisima, aquél habia logrado
una estimable consideracion social, posiblemente por su obra pictorica conocida que le capa-
citaba para dicho titulo o, quizés, debido a la relativa ausencia de artifices en Lorca especia-
lizados en distintas ramas, Zamora habfa asumido también competencias relacionadas con la
faceta arquitectonica.

Destacan, en principio, las dimensiones del retablo, que debia tener 50 palmos de alto y
31 de ancho, es decir unos 10,50 metros de altura por 6,50 de anchura. Las medidas estaban
en consonancia con la Capilla Mayor a la que iba destinado. El yeso serfa el material de rea-
lizacidn y con él se revocaria también la pared receptora sobre la que se pintarian posterior-
mente motivos para lograr una falsa perspectiva® El ilusionismo propio del estilo barroco,

34 AH.L. Leg. 478, ante Francisco Martinez Yebenes, 28 de noviembre de 1669, f. 447 ss. D. Juan de
Alburquerque, era patron de dicho convento por ser descendiente directo por «linea directa de varon» del capitan
Sancho Martin Leones a quien el mencionado convento en 1561 le habia vendido dicho privilegio. Aparecen como
testigos Juan de Zamora y Amaro Lopez. A.H.L. Leg. 482, ante Luis Eugenio de Gumiel, 22 de octubre de 1670,
f. 11.

35 Dicho artista se compromete hacer para la cofradfa de la Sangre de Cristo de San Francisco de Lorca, el
paso de la «Cena de Nuestro Sefior Jesucristo con sus doce discipulos Apostoles, en su gabeta, siendo dichas figu-
ras de bulto de carton vaciado y pintado de colores con sus diademas doradas». A.H.L. Leg. 491., ante Eugenio de
Gumiel, 22 de junio de1673, f. 160. D. MUNUERA RICO, Cofradias y hermandades pasionarias en Lorca Murcia,
1981, p.94. En 1672 y titulandose maestro del arte de pintar, se concierta con Bartolomé Martinez Navarro, vecino
de Mazarrdn, para que le haga un sepulcro de madera de pino con una hechura de un Santo Cristo de bulto de car-
ton y pasta, dorado y pintado. Dicho sepulcro llevaria cuatro columnas y su timulo arriba conforme a la planta que
se le habia dado. A.H.L. Leg. 485, ante Martin Navarro Ategui, 19 de febrero de 1672, f. 68.

36 Para este material y su auge en la historia del arte, la introduccion y comentario de JOSE GABRIEL
NAVARRO a la interesantisima Arte de hacer el estuco escrito en el siglo XVIIl. Obra manuscrita en 1778 de DON
RAMON PASCUAL DIEZ, y que se publico por vez primera por J. G. Navarro. Vid. Archivo Espariol de Arte.
VIIII. 1932, pp. 237-43. Pascual Diez recalca que fueron artistas italianos quienes, habiendo trabajado previamente
en Espana, introdujeron aqui la técnica del estuco con finalidad ilusionistica. La redaccion de su estudio a finales
del XVIII tiene toda la actualidad de quien vivid los acontecimientos contemporaneos sobre la prohibicion real de
hacer en las iglesias mas retablos de madera debido a los incontables incendios y sus consecuencias. El yeso seria,
en un futuro, la materia preferida con todas las apariencias que pudiera mostrar seglin la decoracidn y tratamien-
to que recibiese. Motivos econdmicos como el coste inferior de ese material, contribuyeron también a esta orden
de Carlos III.
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que habia conseguido ya obras plenas en Italia, entra asi en Lorca en este retablo de Santo
Domingo con bastantes afios de retraso pero con fidelidad plena a los moldes especialisimos
de su personalidad.” El retablo ejecutado en relieve, serfa de orden dorico y llevaria embu-
tidos, con apariencia de jaspe, a imitacidon del Trascoro de la Catedral de Murcia. La pintu-
ra de dichos embutidos seria brufiida.

El retablo quedaria realizado bajo la bdveda pintada con artesonados en sus chaflanes,
los que mostrarian también unas flores pintadas en perspectiva sobre un fondo azul. Las
bovedas de falsa perspectiva aparecen aqui en todo su auge y venian a sustituir las realiza-
das en madera. Las gradas, suponemos que se refiere a las paredes laterales del presbiterio,
irfan vestidas también de falso jaspe, hasta los capiteles que serfan jonicos, al igual que suce-
de en el resto de la iglesia, y con su cornisa que terminaria en la pared frontal donde estaria
el retablo. El arco que configuraria dicha boveda tendria tres caras, es decir «estarfa guarne-
cido por tres caras». Como complemento decorativo, unos escudos en relieve con las armas
de D. Juan de Alburquerque, también realizados en yeso, aparecerian bajo la cornisa y en la
pared a ambos lados de dicha Capilla Mayor. Todo el conjunto quedaria perfectamente enlu-
cido, estucado y bruitido conforme al criterio de los maestros peritos en estos menesteres. Se
pone en estas operaciones un énfasis especial, como si la perfecta visualizacion recreativa,
nunca mejor dicho, de este escenario arquitectonico y pictorico que se ensamblaba y se gene-
raba en el yeso, pudiese solventar la carencia de la adecuada materia usual en el arte de la
retablistica.

Hay que resaltar que en el contrato se habla de los dérdenes a que deben ajustarse los capi-
teles de los elementos sustentantes, pero no se dice claramente que sean columnas, estando
abierta la posibilidad de que sean pilastras a imitacion nuevamente del trascoro murciano. Se
temia que el yeso no resultase precisamente el material mas adecuado para conseguir la
robustez de todo el retablo y su conjunto y, en consecuencia, se especifica en el contrato que
para la seguridad de la cornisa se sujetase ésta al muro con dentellones hechos de recias
ramas de olivo verde, y ladrillo y piedra. El precio total se cifr6 en 530 ducados.

El retablo estarfa ornamentado por pinturas, en niimero de cinco cuadros, y, respecto a su
iconograffa, una se centraria en Dios-Padre y las cuatro restantes en Santos de la Orden, sin
puntualizarse su personalidad dentro de la familia dominica. El prior del Convento se obli-
gaba también a dar seis cuadros que tenia en la sacristia (no se dice su autor ni su iconogra-
ffa) para colocarlos en el citado retablo. Y, ademas, tendria que pagar el coste de «las tres
gradas de piedra viva» que servirian para subir al Altar Mayor.

37 Por estos mismos afios se da en Murcia otro retablo igual en la Iglesia del Convento de la Trinidad, hoy
destruido, que se atribuye al pintor y escultor Nicolas de Villacis. El tratadista Palomino dice que en estas déca-
das «la variedad del retablo ilusionista estaba de moda en el siglo XVII». Bien es sabido, también, que Villacis
estuvo en Italia, donde contrajo matrimonio, y esto justifica como normal la importacidon de estos usos de falsa
perspectiva e ilusionismo. Vid. A. BAQUERO, ALMANSA, cit., pp. 101-116. A. PEREZ SANCHEZ, Murcia
(Fundacion Juan March),Vitoria, 1976, p. 240. J. A. MELGARES GUERRERO, «Pintura del siglo XVII en
Murcia», en Historia de la Region Murciana, cit., tomo VI, pp. 393-398, Murcia, 1980. J. J. CARLOS AGUERA
ROS: La pintura y los pintores en la ciudad de Murcia en el siglo XVII. Ed. microfichada. Murcia,1989.
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En Espafia, en estas décadas, los italianos Colonna y Mitelli estan haciendo falsas pers-
pectivas. Algunas de las ejecuciones ilusionisticas mas famosas de estos dos bolofieses que
trabajan en Espana en 1666 y afos posteriores, es la boveda de la madrilefa Iglesia de San
Antonio de los Portugueses®.

38 D. ANGULO INIGUEZ, Pintura del siglo XVII, en Ars Hispaniae. Madrid 1971 (2.* ed.), tomo XV, pp.
279-317. Para todo lo relacionado con la arquitectura ilusionistica, vid. A. GRISERI, La metamorfosi del barroco.
Torino 1967, passim. M. FAGGIOLO DELL’ARCO-S. CARANDINI, L’effimero barocco. Structture della festa
nella Roma del ‘600. 2 vols. Roma 1977, passim.



