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Resumen 
Durante el Barroco la ciudad de Baza (Granada) fue un centro cultural que abasteció de artistas 
no solo a las villas vinculadas a su abadía sino a poblaciones de los obispados de Guadix-Baza, 
Almería y Jaén. En este periodo histórico se asentaron en la urbe varios tallistas y escultores, 
centrándonos hoy en el taller de los Montoro, saga procedente de Bujalance (Córdoba), que 
desarrolló su labor artística a lo largo de tres cuartos de siglo, desde la década de los cuarenta 
del siglo XVIII hasta el primer tercio del XIX. 
Palabras clave 
Barroco. Retablística. Obispados de Guadix-Baza y Almería. Los Montoro. 
 
 
Abstract 
During the Baroque period, the city of Baza (Granada) was a cultural center that supplied artists 
not only to the towns linked to its Abbey but also to populations in the dioceses of Guadix-Baza, 
Almería, and Jaén. In this historical period, several carvers and sculptors settled in the city, 
focusing today on the workshop of the Montoro family, a lineage from Bujalance (Córdoba) that 
developed its artistic work over three-quarters of a century, from the 1740s until the first third 
of the 19th century. 
Keywords 
Baroque. Altarpieces. Dioceses of Guadix-Baza and Almería. Montoro. 
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Cúpula. Camarín de la Iglesia de la Virgen de los Dolores (Baza). Foto de Ricardo Cañabate 

 

 
 
 
 
1. INTRODUCCIÓN 

 
Desde la Conquista por los Reyes Católicos, en 1489, hasta la división territorial en 

provincias, realizada en 1833, Baza fue la capital de una importante jurisdicción, la 

segunda en extensión de Andalucía, después de Sevilla y la mayor de Andalucía Oriental, 

con 7801,9 km. Incluía las comarcas de Baza y Huéscar (44,6 %) y la mitad norte de la 

provincia de Almería (54,4 %). En lo eclesiástico quedó como capital de la abadía del 

mismo nombre, formando parte de la diócesis de Guadix-Baza. 

Desde la incorporación del Reino de Granada a la corona y hasta principios del 

siglo XIX los talleres artísticos bastetanos abastecieron de patrimonio mueble a una 

parte importante de su demarcación civil y religiosa, convirtiéndose nuestra ciudad en 

un foco artístico a destacar en el sudeste español, constituyendo un capítulo importante 

en la Historia del Arte de estos territorios. Tras la desaparición y traslado de los talleres 

más destacados del Barroco bastetano (Alós, Jiménez...)1 a principios de la década de 

 
1 A principios de la década de los cuarenta los Alós se desplazaban a Almería y fallecían los integrantes de 
la segunda generación de los Jiménez (Juan y Gabriel), trasladándose Miguel Jiménez, el último 
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los cuarenta del setecientos, la urbe debió quedarse, sin prácticamente competencia, 

estando el campo libre para Pedro Montoro, tallista procedente de Bujalance (Córdoba), 

estableciendo aquí su taller. Será él, y sus hijos, quienes recojan gran parte de las 

demandas del patrimonio mueble a partir de ese momento, afianzando el Barroco tardío 

e implantando el Neoclasicismo. 

 Las vinculaciones de Bujalance con esta parte del sudeste español son evidentes 

en el campo textil, sector en el que trabajaba la familia Montoro, el padre y los hermanos 

de nuestro tallista. Esta población cordobesa gozaba en el siglo XVIII de una 

extraordinaria pujanza en la producción de tejidos de lana, exportando paños (con los 

que se vestía el pueblo llano) a muchas comarcas de Andalucía Oriental, entre ellas, la 

de Baza2. Por nuestra ciudad, deambulaban, de vez en cuando, tratantes de tejidos de 

dicha población cordobesa. 

 

2. EL TALLER DE LOS MONTORO 

 No existe hoy en día un estudio que aborde la personalidad y la trayectoria del 

potente taller de los Montoro, quedando su producción aún muy desdibujada, 

contando, sobre todo, con atribuciones. No obstante están apareciendo algunas 

referencias y datos dispersos que nos permiten disponer del material para reconstruir 

algunos aspectos de su configuración y, sobre todo, de parte de su producción artística. 

En Baza, y su abadía, al igual que en Murcia, no hay constancia de que los escultores, 

tallistas, ensambladores, pintores o doradores formasen gremio, no conociéndose 

condiciones restrictivas impuestas a los maestros que venían de otros reinos como 

garantía para permitir su asentamiento estable en la ciudad3. 

Los Montoro debieron ganarse pronto la fama de contar con excelentes 

retablistas, siendo requeridos para el amueblamiento de un número importante de 

templos de poblaciones distribuidas a lo largo de los obispados de Guadix-Baza y 

Almería. Junto a su valía profesional hay que destacar su acercamiento, a través de 

enlaces matrimoniales, a las elites de Baza y otras poblaciones del partido, hecho que 

debió favorecer sus redes clientelares. El taller estuvo activo desde las décadas centrales 

del siglo XVIII hasta el primer tercio del siglo XIX, abasteciendo la demanda de todo tipo 

de patrimonio mueble: retablos, tabernáculos, canceles, cajonerías... 

 
representante localizado de la saga (hijo del primero de los mencionados) a trabajar en el palacio real de 
Madrid. A Torcuato Vergara (deambulando entre Baza, Guadix y las Alpujarras) lo localizamos en nuestra 
ciudad en 1752, debiendo abandonarla poco después, tras del fallecimiento de su esposa, Josefa Alós.   

 

2 FORTEA PÉREZ, Juan Ignacio. “La industria textil en el contexto general de la economía cordobesa entre 
fines del siglo XVII y principios del XVIII: una reactivación fallida”. En AA. VV. Actas II Coloquios de Historia 
de Andalucía. Andalucía Moderna I. Córdoba, 1983, pp. 25-24. 
3 PEÑA VELASCO, María de la Concepción. El retablo barroco en la antigua diócesis de Cartagena, 1670-
1785. Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos, 1992, pp. 21-22. 
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A principios del ochocientos, o finales del setecientos, los integrantes de la 

segunda generación pasaron a depender, creemos que en momentos puntales, del taller 

de José Ortiz Fuertes, quién comenzó a monopolizar gran parte de las demandas tanto 

a nivel arquitectónico como de talla. A partir de estos momentos apenas hemos 

localizado información sobre los Montoro en el campo artístico. 

 Su producción no podemos analizarla, hoy en día, en la extensión y profundidad 

que se merece por haber desaparecido, en la Guerra Civil, la mayoría de sus obras y por 

no haberse localizado aún la mayoría de los contratos que recibió la saga y la 

documentación gráfica que ayude a visualizarlo4. Probablemente sigan como anónimas 

algunas de sus intervenciones en los territorios dónde los integrantes de este taller 

estuvieron deambulando. A ello debemos sumar las dificultades que plantean unas 

atribuciones totalmente fidedignas, que estén contrastadas con documentación, dando 

lugar a que nos movamos en terrenos movedizos con afirmaciones, matizadas o 

rectificadas por distintos historiadores. 

 Tan sólo podemos presentar como trabajos documentados los realizados para la 

iglesia colegial (retablo de la Concepción y andas)5, el retablo de la capilla mayor de San 

Juan en Baza, el de las Ánimas de Purchena, su colaboración en el retablo y camarín de 

Santa Ana de Guadix y las obras realizadas para el valle del río Nacimiento, en la 

provincia de Almería: Fiñana, Abla... Desafortunadamente todas estas obras 

desaparecieron en la Guerra Civil, sin haberse localizado hoy en día fotografías que 

ayuden a analizar muchas de ellas. El resto de los trabajos que aquí veremos son 

atribuciones. 

 La producción los Montoro abarca un periodo de tiempo que cubrirá unos tres 

cuartos de siglo, desde el barroco tardío, con toques rococós, hasta la implantación del 

Neoclasicismo, desde la década de los cuarenta del siglo XVIII hasta la primera del XIX. 

En la visión del retablo de esta saga es vital analizar los soportes utilizados. Aunque en 

un primer periodo, década de los cuarenta, debieron utilizar el estípite6, a mediados de 

esta centuria la columna se convierte en el tipo de soporte preferido, presentando el 

fuste estriado y/o liso, revestido, en ocasiones, con diversos motivos: guirnaldas, 

espejos… 

 Aunque los retablos aquí analizados apuntan a ser diseño de este taller, la mayoría 

de las esculturas presentes en ellos son importadas de centros artísticos de primer 

 
4 Normalmente estas actividades se contrataban ante notario, incluso en el siglo XVIII, desconociendo el 
motivo por el que el número de contratos protocolizados cayó en picado. No hemos localizado ninguno. 
Hemos vaciado el Archivo de Protocolos de Granada menos un armario que nunca ha estado disponible. 
Quizás muchas de estas obras se registraron ante el notario eclesiástico. 
5 Habiendo desaparecido la documentación que lo corrobore. Por lo que debemos tener siempre las 
debidas reservas hasta que no aparezcan los datos pertinentes. Hemos intentado acceder al archivo de la 
Iglesia de Santa María de Baza pero el obispado no nos ha dado permiso desde hace muchos años. 
6 Probablemente el primero en utilizar los estípites, en la abadía de Baza, sea Mateo Sánchez Eslava en el 
retablo de la capilla mayor de la iglesia de los Dolores de Baza (1706), desaparecido en la Guerra Civil. Su 
utilización persistió hasta mediados de siglo. Véase, por ejemplo, el retablo de la Merced (1738-1740) y 
otros de la saga de los Alós. Desconocemos en qué década del siglo XVIII (cuarenta o principios de los 
cincuenta) comenzaron a utilizarse las columnas de corte clásico en el barroco bastetano. 
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orden, de Granada y Murcia (Torcuato Ruiz del Peral, Salzillo). En muchos casos las 

esculturas eran cedidas por integrantes de la élite eclesiástica (abad, chantre, clérigos), 

ubicadas con anterioridad en sus oratorios particulares. 

 Comenzaremos con Pedro Montoro, el fundador de la saga y finalizaremos con 

sus hijos Lorenzo, Pedro y Antonio, quienes debieron trabajar con el patriarca y sobre 

los que apenas hemos localizado información a nivel de producción. Futuras 

investigaciones irán completando el perfil artístico de esta dinastía de tallistas. 

 

2.1. PEDRO MONTORO GARCÍA. EL FUNDADOR DE LA SAGA (1721-1787?) 

 Pedro Montoro nació el 16 de febrero de 1721 en Bujalance (Córdoba), siendo 

bautizado el 19 de febrero de ese mismo año. Era hijo de Domingo Montoro, natural de 

la mencionada población, y de Josefa García Guerrero, de Jaén7. Su padre, y sus 

hermanos varones, trabajaron en la industria textil como maestros tejedores y oficiales 

de carda8.   

 En la formación de este tallista debieron tener un peso especial las lecciones bien 

aprendidas en el taller dónde se formó, muy probablemente en la Campiña cordobesa, 

las obras de maestros coetáneos y los libros de estampas. Desconocemos si en sus 

comienzos formaba parte de un grupo de artistas que iban de población en población 

en busca de trabajo o si se presentó en el norte del Reino de Granada contratado por su 

prestigio, recomendado por algún integrante de la élite civil o religiosa bastetana que 

había visto alguna obra suya. Al poco de llegar al altiplano granadino asentó su taller en 

nuestra ciudad, viviendo aquí el resto de su vida, más de cuarenta años, configurando 

una saga de dos generaciones de tallistas, la suya y la de sus hijos. 

Tras su llegada a Baza contrajo nupcias con Teresa de Torres, hija de don Pedro de 

Torres y de Ramona Ordoñez, no llevando ninguno de los contrayentes dote al 

matrimonio, aportando el maestro tan sólo las herramientas de su trabajo de tallista, la 

base para el sustento de la familia. 

El 11 de enero de 1723 Pedro de Torres, el padre de la contrayente, otorgaba un 

poder para testar, falleciendo poco después, dejando cuatro hijos (María, Juan, 

Bernardina, Teresa, Margarita) y el póstumo9. Su esposa falleció doce años después, en 

1735. El 22 de agosto de ese año otorgaba un poder para formalizar su testamento, 

haciendo constar, entre otros asuntos, que su hijo Juan había comenzado su formación 

académica, como colegial, en el seminario bastetano con el fin de labrarse un futuro, 

habiéndole aportado 120 reales para dichos estudios. 

 
7 Archivo Iglesia Parroquial de Bujalance (AIPB), Libro 30, p. 71. Libros de Nacimientos. 
8 Archivo Histórico Municipal de Bujalande (AHMB). Catastro de la Ensenada de Bujalance, 1752. Datos 
aportados por F.M. Mejías, cronista local. No nos indicó nada más. Desde aquí agradecer su aportación. 
Futuras investigaciones podrán corroborar o desechar la vinculación de estos Montoro con los asentados 
en Baza. Creemos que son la misma familia. Intuimos que son el padre y los hermanos de Pedro Montoro.    
9 Archivo de Protocolos Notariales de Granada (APNGR), B-1081, Pedro Antonio de Molina, 1721-1729, 12 
de enero de 1723, ff, 34-35. Herederos de don Pedro de Torres. 
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En el momento de realizarse el Catastro de Ensenada (1752) Pedro Montoro 

contaba con 31 años y su mujer con 30, teniendo en ese momento tres hijos (Juana, 

Lorenzo y Estefanía), no poseyendo propiedades de ningún tipo, ni urbanas ni rústicas. 

En este catastro se le calculaba, por su trabajo como tallista, unos ingresos de 1.080 

reales al año, 6 reales al día y 180 días de trabajo anuales10. En general, la situación 

económica de los artistas que trabajaron en la Baza del siglo XVIII no fue muy boyante, 

siendo en algún que otro caso más bien precaria. 

En la década de los ochenta su prestigio profesional estaba muy consolidado, 

hasta el punto de que el corregidor Juan Antonio del Pueyo Sansón (1779-1793) lo 

propuso como profesor de la futura Escuela de Dibujo que pretendía fundar en la ciudad, 

tal y como estaba haciéndose en muchas capitales de partido, proyecto retomado, en 

1804, con Nicolás de Santaolalla y el marqués de Diezma11. 

Tras analizar los oficios relacionados con las Artes en el partido de Baza tan sólo 

encontró maestros destacados en el mundo de la talla y de la escultura, señalando a 

Pedro Montoro y a un escultor cuyo nombre no mencionaba por no recordarlo y que 

vivía, en ese momento, en nuestra ciudad. Tenía mucha habilidad y gozaba de gran 

reputación, habiendo conseguido varios premios de los ofrecidos a los profesores de 

dicho arte por la Real Sociedad de Amigos del País de Granada12. 

Proponía que dicho centro fuese dirigido por el escultor mencionado y por el 

tallista más reconocido de la zona, Pedro Montoro e indicaba la necesidad de ir 

subsanando, con el paso del tiempo, la ausencia de profesionales con formación 

académica en el mundo de la arquitectura y la pintura para cumplir lo marcado por la 

Real Academia. El prestigio de Montoro era tal que Pueyo Sansón lo calificaba de insigne 

tallista y excelente dibujante, en cuyas habilidades había instruido muy bien a sus hijos, 

los cuales colaboraron en su taller. Estas elogiosas palabras no hacían sino llamar la 

atención acerca de una de las figuras más importantes del panorama artístico Barroco 

en estos territorios del sudeste español, sobrepasando el estrecho marco de la abadía. 

Pedro Montoro fue el único artista que ingresó como socio fundador de la Real Sociedad 

de Amigos del País de Baza13. Una obra de talla suya causó admiración en la primera 

sesión de esta institución celebrada en las casas consistoriales el día 3 de mayo del 1784. 

 
10 Archivo Municipal de Baza (AMB), Catastro, B-68, f. 685. 
11 SEGURA FERRER, Juan Manuel. Baza, de la Ilustración al Historicismo: urbanismo, arquitectura y artes 
plásticas. Tesis. Granada: Universidad de Granada, 2007, pp. 79-88. 
12 Archivo Histórico Nacional (AHN), Consejos, leg. 1046/13, ff. 24-24. Todo lo relacionado con la Escuela 
de Dibujo lo hemos sacado de este documento y de la tesis comentada anteriormente. El escultor, cuyo 
nombre no recordaba el corregidor, podría ser Felipe González. También estaba deambulado por estos 
territorios Francisco Valero, con varias obras, caso de la Inmaculada del retablo capilla mayor Orce (1790). 
No sabemos si el corregidor lo estaba confundiendo con Felipe Valero, artista con varios premios en 
escultura (1788, 1791). Futuras investigaciones aportarán luz a esta interrogante.   
13 CASTELLANO CASTELLANO, José Luis. Luces y Reformismo. Las sociedades económicas de amigos del 
país del Reino de Granada en el siglo XVIII. Granada: Diputación e Instituto de Desarrollo Regional y 
Universidad, 1984, p. 396. 
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El 3 de septiembre de 1786, habiendo cumplido los 65 años, y estando enfermo, 

otorgaba testamento14. Al parecer le sobrevivieron cuatro hijos, tres varones dedicados 

a la talla y una fémina. Los dos mayores entroncaron con integrantes de la élite 

bastetana y de otras poblaciones del partido, desconociendo si el benjamín contrajo 

nupcias o quedó soltero. Tras el fallecimiento del patriarca prosigue la actividad del 

taller con sus vástagos cuando las directrices de la corte llevaban tiempo haciendo virar 

el arte hacia el Neoclasicismo. Los pocos datos localizados apuntan a que los hermanos 

trabajaron juntos desde un primer momento, siendo Lorenzo, el primogénito, el que 

más información ha generado. 

Tras estas pinceladas biografías nos dirigimos a su labor artística, con escasas 

obras documentadas y varias atribuciones. Iniciaremos nuestro recorrido por sus 

trabajos, sin documentar, para la villa de Caniles, seguiremos con los realizados en Baza, 

la sede abacial y finalizaremos con sus intervenciones en poblaciones de los obispados 

de Almería y Guadix. 

 

Obras para poblaciones dependientes de la Abadía de Baza 

Durante el Barroco Baza seguía siendo un centro religioso relevante, capital de una 

abadía con numerosas prerrogativas, incluyendo todas las poblaciones de su actual 

comarca y varias villas de la de Huéscar. Fue habitual que las poblaciones de una 

demarcación religiosa recurriesen a los artistas asentados en la capital eclesiástica de la 

que dependían para actuaciones a nivel arquitectónico y de renovación de patrimonio 

mueble. 

 

Primeros trabajos. Villa de Caniles 

En primer lugar nos centraremos en las obras que debió realizar en los territorios 

de la abadía bastetana durante las décadas centrales de siglo, desconociéndolo todo 

sobre ellas. El hecho de que estuviera residiendo en Caniles en 1746, cuando nació su 

primogénito varón, apunta a que se encontraba trabajando en dicha población. Puede 

que fuese llamado para participar en el amueblamiento de una de las dos iglesias 

parroquiales y/o del convento de la mencionada villa. Aparte de este posible trabajo, 

aún sin localizar, señalar una atribución por parte del profesor Rodríguez Domingo, el 

retablo de Nuestra Señora de la Aurora, información que recogemos y exponemos a 

continuación. 

 

 

 
14 APNGR, B-1137, Mateo José Elices, 1779-1786.Testamento de Pedro Montoro. No se ve bien la 
numeración de las páginas. La hoja del testamento está carcomida (lateral derecho) y algunas palabras no 
se ven, han perdido parte de la tinta. 
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Retablo de la Hermandad de Nuestra Señora de la Aurora en el templo de Santa María 

de Caniles. Décadas de los sesenta-setenta 

A principios de la década de los sesenta la Hermandad de Nuestra Señora de la 

Aurora, sita en la iglesia de Santa María de Caniles, decidió comprar una escultura de 

dicha imagen y levantar un retablo dónde colocarla, siendo su coste asumido 

íntegramente por los hermanos y devotos particulares. Los mayordomos de la 

hermandad contactaron, en torno a 1764, con el escultor Torcuato Ruiz del Peral, uno 

de los más demandados del momento en el Reino de Granada. 

 En cuanto a la ubicación del retablo dónde se colocó la imagen, señalar que la 

hermandad logró la cesión de un espacio privilegiado, en el lateral izquierdo de la capilla 

mayor, alcanzando el coste final del mismo 2.606 reales, obra atribuida a Pedro 

Montoro. La inauguración oficial se realizó en 1771. 

 

Iglesias parroquiales y conventuales de Baza 

Desde mediados del setecientos algunos de los integrantes de la jerarquía 

eclesiástica bastetana, tanto los de carácter seglar como regular, llevaron a cabo un 

notable papel en la renovación del patrimonio mueble, convirtiéndose en destacados 

mecenas a nivel artístico. Señalar al abad Felipe de Aquenza en la iglesia colegial, a José 

López Falcón, comendador en el convento de la Merced y a Luis Martín de Corvera, 

prepósito en el oratorio de San Felipe Neri. 

 La documentación localizada, y las atribuciones realizadas hasta el día de hoy, 

apuntan a que gran parte de las obras de este periodo corrieron a cargo del taller de los 

Montoro, quienes debieron labrar numeroso patrimonio mueble en la ciudad, tanto en 

las iglesias dirigidas por los religiosos comentados como en otras, caso de la parroquial 

de San Juan y las llevadas a cabo en torno a 1757 en el templo conventual de Santo 

Domingo: tabernáculo y cancel15. 

Iniciaremos nuestro recorrido por las obras realizadas para la iglesia colegial, 

seguiremos con la parroquial de San Juan y finalizaremos con sus posibles 

intervenciones en el convento de la Merced y en el oratorio de San Felipe Neri.   

 

Iglesia colegial de Santa María de la Encarnación 

En el último tercio del siglo XVIII asistimos al final del mandato de Felipe de 

Aquenza (l727-l779), decimosexto abad de Baza y a las últimas obras de envergadura 

erigidas en la iglesia colegial por esta dignidad eclesiástica, gastado gran cantidad de 

dinero, incluyendo más de 100.000 ducados de su propio patrimonio. Un eclesiástico 

muy generoso con su iglesia, especialmente en cuanto a objetos artísticos se refiere, el 

 
15 APNGR, B-1170, Manuel Sánchez de la Castellana, 1757, f. 844. Madera para el tabernáculo de la iglesia 
conventual de Santo Domingo de Baza. En este periodo, en la década de los sesenta, también se levantó 
el retablo y el camarín de la Virgen del Rosario de este mismo templo, obras en las que pudo intervenir 
este taller. 
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gran mecenas de la abadía. Cuando llegó a nuestra ciudad encontró un templo 

derrotado, necesitado de una renovación importante tanto a nivel arquitectónico como 

de patrimonio mueble (órgano, cinco retablos, púlpito, frontal de altar…). 

Desde mediados del siglo XVIII el taller de los Montoro debió gozar de la confianza 

del cabildo abacial, razón por la que le solicitaron el diseño de varios retablos, las andas 

para la custodia, candelabros y algún que otro trabajo más, hoy desconocido. Todas 

estas obras desparecieron en la Guerra Civil y tan sólo están documentados por el 

historiador Luis Magaña, el retablo de Concepción y las andas16. Dicho investigador pudo 

consultar el archivo parroquial antes de su destrucción en la Guerra Civil17. El maestro 

cordobés debió trazar y tallar tres de los cinco retablos de los panteones remodelados 

en este periodo. Nos referimos a los de las capillas de la Concepción, la del Socorro y 

probablemente la del presbítero Felipe Martínez Redondo. 

 

La capilla de la Concepción y sus tres retablos (1767-1772) 

Nos encontramos ante la primera obra documentada de Pedro Montoro en la 

iglesia colegial. No estamos ante una capilla con un retablo, contaba con tres. Uno 

frontal de mayor tamaño, el principal, y dos laterales, aparentemente simétricos, siendo 

costeados y decorados, estos últimos, por integrantes del cabildo 

eclesiástico. Desafortunadamente todos ellos fueron destruidos en el verano de 1936, 

junto a gran parte del patrimonio mueble de este templo. Los tres retablos debieron ser 

trazados y ejecutados por Pedro Montoro, estando documentada su participación en el 

principal18. 

 En la década de los años sesenta, coincidiendo con la declaración de la Inmaculada 

Concepción como patrona de España (1760) vuelve a resurgir el interés por dicha 

advocación19, destacando en nuestra ciudad a varios integrantes del cabildo abacial, 

quienes jugaron un relevante papel propagandístico. Antes de seguir creemos 

importante señalar que nuestro país llevaba siglos siendo el principal defensor del 

dogma de la Inmaculada. 

 Deseosa la abadía de fomentar su culto, pensó en dedicarle una de las capillas 

más destacadas del templo, dirigiendo sus miradas a la del abad Francisco de Quintana. 

Ante su delicado estado de conservación el cabildo solicitó la restauración de la misma 

 
16 MAGAÑA VISBAL, Luis. Baza histórica. Baza: Asociación Cultural de Baza y su comarca, 1978, T. 1. pp. 
315-317. 
17 Al no mencionar la documentación que demuestre su autoría, recogemos estas atribuciones con la 
cautela necesaria. Aún queda documentación en el archivo de este templo pero el obispado no nos ha 
dado permiso para poder consultar. Hace más de 30 años el párroco nos permitió ver varios libros de 
Actas del Cabildo y nos dijo que no había más. Pasados los años hemos comprobado que hay mucha más 
documentación.   
18  Eso es lo que entendemos que afirma Magaña. Probablemente se refería a la construcción de los tres 
retablos. 
19 No debemos de olvidar que la devoción ya estaba asentada en la ciudad, especialmente en los tres 
conventos franciscanos. Es más, el seminario de Baza, erigido en 1611, estaba bajo la advocación de la 
Inmaculada. 
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a su propietario, Juan Manuel Hurtado de Mendoza y no pudiendo hacerlo éste por 

diversos motivos (situación delicada del patrono y de su patrimonio) pasó a ser 

propiedad de la fábrica, quién la rehabilitó, comenzando las obras en 1767. Cinco años 

más tarde la capilla estaba completamente restaurada y amueblada20. Antes de seguir, 

una observación, Antonio Montoro, uno de los nietos de Pedro Montoro, el tallista que 

levantó estos retablos, se casará con Francisca Hurtado de Mendoza, la heredera de los 

mayorazgos del destacado linaje al que había pertenecido esta edificación desde el siglo 

XVI. 

 
Fig. 1. Capilla de la Concepción (1767-1772). Tres retablos. Pedro Montoro. Copia de la 
fotografía presente en el libro La Santa e insigne iglesia colegial de Baza. Baza, 1996. 

Recopilado y dirigido por Alberto García Dengra 

 

 
20 MAGAÑA L., 1978, op. cit., pp. 315-316. Desconocemos si los retablos laterales se levantaron en ese 
mismo momento o con posterioridad. Intuimos que cuando historiador Luis Magaña menciona la 
terminación de la capilla, se refiere a los tres retablos. 
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     El retablo principal, el único que se ve completo en la fotografía, contaba con un sólo 

cuerpo con tres calles configuradas por cuatro columnas de fustes estriados de orden 

compuesto21. En este retablo, y en los colaterales, se está utilizando el soporte favorito 

de la última etapa del barroco, la columna de corte clásico en lugar del estípite habitual 

hasta la década de los treinta y quizás de los cuarenta. Todas ellas se apoyan en 

pedestales con rocallas, elemento del repertorio decorativo rococó presente en otros 

puntos del retablo, aportando movilidad a las superficies. 

Una singularidad a la hora de configurar las calles laterales, las columnas externas 

quedaban separadas y al parecer adelantadas sobre el resto del retablo, estando 

conectadas con el mismo a través de unos roleos con vueltas hacia abajo. 

En el eje visual y simbólico, en la calle central, una hornacina de gran tamaño 

donde se alojaba la imagen de la Inmaculada, de madera tallada y sobredorada, 

considerada de mérito en el inventario realizado de 192522, escultura que debió 

pertenecer a la escuela granadina del momento. El cabildo encargó a Juan García Carrión 

y Guzmán, su chantre, acercarse a Granada para buscar un maestro de renombre y 

encargarle la obra23. Desconocemos quién es el autor de esta Inmaculada, quizás 

Torcuato Ruiz del Peral, uno de los escultores más demandados en este periodo, tanto 

en este templo como en otros de la abadía. El patrimonio escultórico del eje de este 

retablo se complementó con un niño Jesús situado sobre el centro de la mesa del altar, 

donación de Domingo de Aguilera y Montes, secretario el cabildo abacial, obra atribuida 

a Salzillo. 

 En las calles laterales, hornacinas planas coronadas por doseletes. En ellas se 

ubicaban, apoyadas en ménsulas, las esculturas de San Joaquín a la izquierda y Santa 

Ana a la derecha, los padres de la Virgen, obras cedidas por el abad. En la víspera de la 

Inmaculada de 1770 ambas imágenes fueron trasladadas procesionalmente, desde la 

residencia del prelado, para su colocación24. Los laterales del retablo, apenas se aprecian 

 
21 Analizamos este retablo a través de una fotografía con poca calidad, con las grandes 
limitaciones que ello supone. Aprovechamos para dar las gracias a Agustín de Orduña y Ricardo 
Cañabate en la fotografía (mejora de las mismas por parte del primero y aportaciones del 
segundo -retablo San Juan, camarín de los Dolores, armario de la Merced-). En este sentido dar 
las gracias a Alfredo Ortega por la fotografía de la Virgen del Carmen en la que se ve parte (muy 
poco) del retablo de la iglesia de San Juan de Baza. Igualmente dar las gracias, por su amabilidad 
y colaboración, a varios almerienses: Alfredo Valdivia de Fiñana, a Antonio J. Ortiz Ocaña de 
Abla, a José Domingo Lentisco Puche de Vélez Rubio, al párroco de Purchena. 
22 Archivo Iglesia Parroquial de Santa María de Baza (AIPSMB). Inventario General de la Parroquia 
Mayor del Sagrario de la ciudad de Baza. Don Juan José Valverde Gómez, párroco de San Juan y 
arcipreste de su partido. Entregado el 5 de mayo de 1925 a los señores coadjutores encargados 
de ella, sin paginación, anotación número 290. 
23 No hemos localizado ninguna documentación al respecto en protocolos. En cuanto al archivo 
de esta iglesia, hemos de decir que el obispado no nos ha dado autorización. Llevamos muchos, 
muchos años solicitándolo. En enero de 2026, nos dijeron que le señalásemos que queríamos 
ver. Lo volvimos a solicitar el 4 de marzo, el 2 de mayo y en junio. Hasta el día de hoy no ha 
habido contestación. 
24 MAGAÑA, Luis, 1978, op. cit., pp. 315-317. 
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en las fotografías, cuentan con aletones decorados. Se coronaba este cuerpo con un 

entablamento muy sobrio, con un arquitrabe de tres platabandas, friso liso y línea de 

denticulado bajo la cornisa. 

 El ático presentaba un frontal plano de formato rectangular, con un gran 

medallón tetralobulado en la parte central, exhibiendo un relieve de gloria, masa de 

nubes y querubines. Se remataba por un entablamento liso interrumpido en su parte 

central por una tarja, estando sus extremos coronados por jarrones, elemento que 

volveremos a ver en otras obras atribuidas al taller. 

Como hemos comentado había otros dos retablos situados a ambos lados del 

principal, configurando un conjunto armónico en altura, diseño y proporciones. Era 

habitual que los retablos que flanqueaban el mayor se relacionasen a nivel estético y 

compositivo con este, buscando una visión unitaria, una correspondencia formal a uno 

y otro lado. Intuimos que ambos retablos presentaban dos cuerpos configurados por 

sendos encasetamientos de formato cuadrangular o rectangular, dedicados a colocar 

cuadros donados por integrantes del cabildo abacial.  En el último tercio del siglo XVIII 

se estaba extendiendo entre la élite ilustrada el gusto por las esculturas y pinturas de 

corte neoclásico, recurriendo a maestros cercanos a los ideales académicos, caso de 

Fernando Marín, profesor de pintura de la Escuela de Nobles Artes de Granada. El primer 

cuerpo estaba flanqueado por columnas clásicas, siguiendo las líneas marcadas por el 

principal y el segundo enmarcado entre pilastras25. 

El retablo de la derecha, dedicado a San Cosme y San Damián, fue sufragado por 

Damián Espinosa de los Monteros, prior desde 1777 y abad desde 1780 a 1787. Fue 

ornamentado con dos lienzos de Fernando Marín26. En el eje de primer cuerpo se colocó 

una pintura de los Santos Médicos San Cosme y San Damián, cuando éstos, por mandato 

del tirano, eran arrojados al mar y un ángel los rescata llevándolos a la playa. Medía dos 

varas y media de alto y su correspondiente ancho. En el eje central del cuerpo superior 

otro lienzo del pintor mencionado, el de la Adoración de los Santos Reyes, con vara y 

media de alto, sufragado con los donativos del chantre Pedro Carrillo y Gutiérrez27. 

El retablo de enfrente, el situado a la izquierda, con un diseño muy similar, debió 

contar igualmente con dos lienzos, siendo uno de ellos el de Nuestra Señora del Carmen, 

donado por el mencionado chantre28. Pasado un tiempo se sustituyó por otro. En el 

inventario de 1925 se menciona un sólo cuadro con la imagen de un caballo, sin indicar 

nada más29. 

 

 

 
25 No hemos localizado fotografías en los que se aprecien de frente los retablos laterales de la capilla de 
la Concepción. 
26 SALAS, Javier de. Noticias de Granada reunidas por Ceán Bermúdez. Granada: Universidad, 1967, p. 192. 
27 MAGAÑA, L, 1978, op. cit., p. 337. 
28 Ibídem. El chantre donó dicho cuadro para esta capilla. Intuimos que era para colocar en este retablo. 
29 AIPSMB, Inventario General de la Parroquia Mayor del Sagrario de la ciudad de Baza. Don Juan José 
Valverde Gómez, párroco de San Juan y arcipreste de su partido,1925, s.p. Anotación 290. 
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La capilla y el retablo de la Virgen del Socorro 

Llevando el abad gran parte de su vida trabajando para la iglesia colegial buscó 

una capilla digna para su enterramiento, dirigiendo su mirada a la de los Reyes, en 

pésimo estado de conservación, con una bóveda que amenazaba ruina y sin el mínimo 

ornato. El cabildo solicitó a Francisco Javier Arredondo, su patrón, repararla y no 

haciéndolo éste, Felipe de Aquenza reclamó su cesión para reedificarla y adornarla a su 

costa, amueblándola con un gran retablo, tal y como lo calificara Manuel Gómez Moreno 

en 190730. Tres años y 20.000 ducados costó su remodelación, legando a este templo 

una de las obras más destacadas de este periodo en el norte del Reino de Granada, 

detallándose todo lo relacionado con su construcción y decoración en una memoria que 

no ha llegado a nuestros días. Nos centraremos primero en el retablo y finalizaremos 

con la heráldica del abad presente en la clave del arco de acceso a la capilla y en la lápida 

sepulcral. 

Antes de comenzar creemos necesario hacer una llamada de atención sobre las 

atribuciones de este notable retablo a distintos talleres asentados en la ciudad, a los 

Jiménez31 y a los Montoro32,  motivo que nos señala la necesidad de tener cierta cautela. 

Aunque no descartamos la atribución, por parte de Gómez Moreno, al primogénito de 

esta última dinastía de artistas, intuimos que es diseño de Pedro Montoro, el fundador 

de la saga, el que encabezaba el taller y el posible tracista de la mayoría de las obras del 

mismo hasta finales de la década de los ochenta. 

Aunque algunos investigadores afirman que el retablo es de mediados de la 

década de los cuarenta creemos que se levantó después, quizás fuese el colofón final 

del gran proceso renovador de Felipe de Aquenza en la iglesia colegial. Su capilla 

particular, bajo la advocación de la Virgen del Socorro, una devoción de origen italiano, 

la de la familia Aquenza-Mangorio, linaje procedente de Cerdeña. 

 
30 Instituto Gómez Moreno (IGM), Legajo CXXVII, nº 2133. En 1891 el insigne historiador no pudo consultar 
el archivo porque se le atravesó un amabilísimo beneficiado y su obediente sacristán que no se lo 
permitieron. En 1907 Gómez Moreno se pasó nuevamente por Baza y miro en el archivo aunque sus 
búsquedas debieron centrarse en la documentación relacionada con la construcción del templo en el siglo 
XVI, tal y como detallan las anotaciones conservadas. Desconocemos si vio la documentación relacionada 
con este retablo pues no menciona nada al respecto (fecha…). Gómez Moreno atribuyó a Lorenzo 
Montoro la construcción del retablo de la capilla mayor de la iglesia de la Merced (1738-1740), obra que 
no pudo levantar dicho maestro pues nació seis años después, en 1746. 
31 MAGAÑA VISBAL, Luis. “Alonso de Covarrubias y la iglesia Mayor de Baza”. Archivo Español de Arte, 27, 
(1954), p. 45. Este historiador, quién consultó y debió vaciar gran parte del archivo parroquial antes de la 
Guerra Civil, señalaba que era obra de Gabriel Jiménez, maestro fallecido en 1743. Esta afirmación podría 
ser un error. Futuras investigaciones podrán corroborar o desechar algunas de estas atribuciones. 
32 IGM, Legajo CXXVII, nº 2135. 



El taller de los Montoro en los obispados de Guadix-Baza y Almería   

 

 
© Juan Manuel Segura Ferrer y César Valero Segura. © Molino de Papel. Revista, 9 (2026), pp.70-123. 

 83 

M
o

lin
o

 d
e P

ap
el. R

evista 

 
 

Fig. 2. Capilla del Socorro. Vista general. 
Archivo particular 
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Una de las peculiaridades de esta obra fue la de adaptarse a la arquitectura de la 

capilla, cubriendo la totalidad de sus tres paramentos y su bóveda. Centrándonos 

nuestra descripción en la parte frontal, la que podemos apreciar en la fotografía 

conservada.   

Estamos ante un magnífico retablo barroco del norte del Reino de Granada, tal y 

como lo calificara Gómez-Moreno Calera33, vinculado por algunos historiadores con el 

área levantino-murciana34. Contaba con banco, cuerpo y ático estructurados por una 

sola calle, destacando, entre otros aspectos, por la abundante decoración añadida a la 

estructura arquitectónica: motivos vegetales (sartas de hojas y flores, guirnaldas…), 

roleos, marcos y espejos con perfiles albeolares (ovalos, tetralobulares), mascarones, 

escudos… Todo ello enriquecido con el dorado y con decoración pictórica en varios 

puntos, en las zonas lisas, policromía que volveremos a ver en el trono del retablo del 

coro de la iglesia de la Merced. 

 El banco, con movimiento en planta, presenta un pequeño sagrario bordeado de 

motivos vegetales y de roleos con vueltas hacia bajo, ornamentos habituales durante el 

periodo que estamos analizando, elemento que creemos identificador del maestro que 

trazó ésta y otras obras bastetanas. Sobre el banco, en su eje, el sagrario, con puerta de 

cristal, conteniendo en su interior un grupo escultórico de poco tamaño, el de la Sagrada 

Familia, tema frecuente en capillas de titularidad mariana, obra atribuible a Torcuato 

Ruiz del Peral35. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
33 GÓMEZ-MORENO CALERA, José Manuel. “Arquitectura y ornato en la altiplanicie granadina durante el 
siglo XVIII”. Boletín del Centro Pedro Suárez: Estudios sobre las comarcas de Guadix, Baza y Huéscar, 7-9, 
(1994-1995), p. 95. 
34 LÓPEZ-GUADALUPE, MUÑOZ, Juan Jesús. “Del Barroco avanzado al Neoclasicismo en la retablística del 
Setecientos. Apuntes para una mecanografía”. Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 29, 
(1998), p. 97. 
35 AIPSMB. Inventario General de la Parroquia Mayor del Sagrario de la ciudad de Baza. Don Juan José 
Valverde Gómez, párroco de San Juan y arcipreste de su partido, 1925, s.p. Anotación n. 288. Menciona 
una urnita que contenía la Sagrada Familia. Creemos que era un grupo escultórico muy, muy pequeño. 
Agradezco dicha atribución al historiador Rafael Frías y Jorge Berrio. 
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Fig. 3. Retablo del Socorro. Hornacina central.                                                      
Mejorada por Agustín de Orduña 
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Fig. 4. Sagrada Familia. 
Archivo particular. Fuente: Venta on-line.    

          Mejorada por Agustín de Orduña                                                                                                             
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En el eje del único cuerpo, una hornacina de gran tamaño con arco de medio punto 

apoyado y flanqueado por pilastras lisas, rematadas las que la enmarcan, por cuadros 

con personajes bajo palios. La calle central está delimitada por dobles columnas 

compuestas con fustes estriados decorados con guirlandas y espejos, flanqueadas, las 

situadas en los extremos, por pilastras cajeadas ornamentadas con mazos vegetales con 

hojas y flores, elementos de herencia manierista inspirados en modelos de Serlio. Las 

columnas centrales presentan posición sesgada. Queda coronado este cuerpo por un 

entablamento quebrado, adaptado al movimiento creado por los elementos portantes. 

Presenta triple fascia y friso decorado con motivos vegetales. 

Mención especial requiere la gran hornacina y la escultura situada en la misma, el 

elemento focalizador de este cuerpo y del retablo. Las jambas y arco que la configuran 

presentan recuadros planos y muy pulidos, como si de cristales se tratara36, buscando 

dirigir nuestra atención hacia la imagen titular, la Virgen del Socorro, bordeada por 

espejos de corte barroco con rayos flameantes de longitud variable. 

Es importante señalar la presencia del espejo como elemento decorativo alcanzó 

gran desarrollo durante este periodo, recobrando todo el sentido simbólico de la imagen 

reflejada, reverberando las luces que ardían en el altar, multiplicando la imagen de la 

Virgen. En cuanto a la iluminación artificial de esta capilla señalar que el comitente 

dejaba contemplado que con las rentas de los bienes que quedaban tras su fallecimiento 

se debían aportar seis arrobas de aceite al año para tener encendida constantemente la 

lámpara de esta capilla. 

Presidiendo, en el centro de la hornacina, una bella imagen de la Virgen del 

Socorro37, obra atribuida a Salzillo desde que el historiador Magaña así lo señalase, sin 

documentación que lo corrobore. Desde nuestro punto de vista, presenta un corte muy 

clásico a pesar del evidente movimiento de su ropaje, pudiendo haber salido de las 

manos de un escultor originario de Italia o muy vinculado con dicho país, quizás uno de 

los que llegaron al levante español o avecindado en alguna de las ciudades donde estuvo 

asentada la familia Aquenza-Mangorio tras su llegada de Cerdeña. La escultura había 

estado, con anterioridad, en el oratorio particular del abad.   

Se presenta como una Virgen armada, asociada a la lucha contra el mal, 

representado por el diablo situado bajo sus pies, en el momento que intentaba llevarse 

al niño escondido y protegido tras su manto. Mientras Jesús descansaba sobre su brazo 

izquierdo, la Virgen empuñaba un arma defensiva y ofensiva con la mano derecha, una 

pequeña lanza, en ademán de herir al demonio en forma de dragón. Es la imagen de una 

heroína y modelo de madre, un ejemplo a seguir. 

Según la historiadora Lázaro, la cabeza no se corresponde al tipo desarrollado por 

Salzillo en sus imágenes femeninas aunque sí resulta cercana al escultor murciano la 

manera de plegar los paños y el desarrollo de la nube que sirve de peana a la Virgen38. 

 
36 No los apreciamos con suficiente claridad. Podrían ser cristales o espejos.   
37 GÓMEZ-MORENO, J. 1994-1995, art. cit., p. 95. 
38 LÁZARO DAMAS, María Soledad: “Consideraciones en torno a la obra y la clientela de Torcuato Ruiz del 
Peral en Baza”. Boletín del Centro Pedro Suárez: Estudios sobre las comarcas de Guadix, Baza y Huéscar, 
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En el eje del segundo cuerpo una gran tarja de gran movimiento con roleos 

laterales. Sobre ella una hornacina con arco rebajado flanqueada entre pilastras, 

acogiendo un grupo escultórico de tres ángeles, con el arcángel San Miguel en el centro, 

obra atribuible a Torcuato Ruiz del Peral39. El retablo queda coronado por dosel de gran 

tamaño y dos jarrones en los extremos. 

 Antes de seguir, hemos de señalar que en las hornacinas situadas en los flancos laterales 

del retablo, se desplegaron las imágenes de los otros dos arcángeles que suelen 

acompañar a la Virgen del Socorro, San Gabriel a la izquierda y San Rafael a la derecha, 

atribuidos por el historiador Magaña a Salzillo. 

Sobre los ejes marcados por las columnas del primer cuerpo, pedestales con 

decoración vegetal enmarcada en un rectángulos y sobre éstos roleos, siguiendo el 

modelo aplicado en torno al sagrario. 

Antes de finalizar, mencionar la cubierta de la capilla y los escudos presentes en la 

misma. La bóveda, cuya decoración configuraba parte del proyecto integral, aparece 

dividida en varios tramos, separados por arcos que la recorren de un flanco al otro. El 

situado junto al muro frontal albergaba espejos con marcos barrocos, adaptados a la 

curvatura de la bóveda y el más cercano a la portada, presentaba una ornamentación 

con motivos ondulantes, recordando a los arcos polilobulados. 

De los cuatro heráldicas que disponía esta capilla se conservan dos. Un escudo, de 

pequeñas dimensiones, sobre la clave del arco de acceso, labrado en piedra40 y el 

presente en la lápida funeraria que cubría el enterramiento del abad, en mármol de 

Macael, rubricada por Pedro Montoro41. En este sentido tenemos que señalar que 

algunos maestros de talla en madera también eran diestros en trabajos realizados en 

yeso y mármol, demostrando una clara versatilidad42. 

 
21 (2008), pp. 77-100. Parece evidente que no pertenece a un taller granadino y así lo piensan algunos 
especialistas, caso de Jorge Berrio. De cabellera partida, baja en mechones finos, ondulados y sueltos, 
envolviendo la silueta del rostro. Sobre la cabeza un pequeño velo que más que tapar enmarca levemente 
la cara.   
39 Atribución realizada por Jorge Berrio, gran conocedor de la escultura granadina. Desde aquí agradecer 
su opinión.   
40 No sabemos si está labrado en piedra o en yeso. 
41 MAGAÑA, L., 1978, op. cit. p. 384.Tras el fallecimiento del prelado el cabildo de la iglesia colegial colocó 
una lápida con el siguiente epitafio de agradecimiento a tan gran benefactor. El texto es el siguiente: “Dios 
Omnipotente misericordioso. El Cabildo de esta Santa Iglesia, con placer y lloroso, dedicó este monumento, 
expresión de tristeza y gratitud, al Señor don Felipe de Acuenza y Marongio, dignísimo Abad de la Santa 
Iglesia Bastetana, fervorosamente entusiasta del culto divino y de carácter en gran manera generoso; el 
cual, después de enriquecer grandiosamente a este templo y de levantar esta magnífica capilla, y habiendo 
instituido herederos suyos a la Iglesia y a los pobres, y después de haber sido Presidente de este Cabildo 
por espacio de cincuenta y un años, murió el 11 de enero del año del Señor de 1779”. 
42 Los otros dos escudos estaban presentes en los laterales del retablo. Desconocemos si los Montoro 
labraron más piezas en mármol, algún escudo de la ciudad, caso de los presentes en la fachada del pósito 
bastetano o el de la casa del maestreescuela Jerónimo Cortés de Solis, sita en la plaza Mayor. Escudos de 
la décadas de los sesenta. 
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Fig 5. Lápida funeraria del Abad Felipe de Aquenza (1779).  
Rubricada por Pedro Montoro. Fotografía de los autores 

 

   La presentación de esta heráldica recurre al modelo castellano por excelencia, el 

cuartelado heráldico, exponiendo la historia familiar de los Aquenza-Marongio. En el 

primer cuartel una torre almenada, aclarada y mazonada, sumada por un caballero 

armado enarbolando una bandera en la diestra. En el segundo, un sol surmontado de 

una luna creciente ranversada. En el tercer cuartel, sobre ondas, un navío con tres 

mástiles y en el cuarto, dos palmeras adosadas y aterrazadas. El escudo que hay sobre 

la clave del arco esta timbrado con un casco, bordeado de una filera y adornado con 

lambrequines. 

 

Otras intervenciones en la iglesia colegial. Andas de plata y candelabros 

Además del abad, una parte importante de los integrantes del cabildo abacial 

colaboró en el aumento del ajuar eclesiástico del templo. Así, Francisco Javier Parreño, 

el tesorero, sufragó unas andas de plata para transportar, en procesiones, la custodia. 

La traza se encargó a Pedro Montoro, importando el coste total de la obra 76.000 reales, 
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incluyendo la plata. Dicho señor igualmente donó las horquillas para la misma, labradas 

en plata, costando 4.321 reales43.    

Montoro también talló varios candelabros, objetos realizados habitualmente en 

plata. Durante el periodo de gobierno del Abad Aquenza se hicieron varios candelabros 

de marca mayor, para los aniversarios y entierros, algunos destinados a la capilla del Ave 

María. En 1760 Pedro Montoro labró dos ejemplares nuevos por 50 reales, charolatados 

y dorados por Francisco Javier de la Torre44. 

 

Iglesia parroquial de San Juan (1752-1787) 

En la segunda mitad del siglo XVIII se producirán varias actuaciones en la iglesia 

parroquial de San Juan, tanto a nivel arquitectónico como en la renovación de su 

patrimonio mueble45. Antes de centrarnos en el retablo de la capilla mayor, la obra más 

destacada de este periodo en el templo, señalar que en el último tercio del setecientos 

se llevaron a cabo diversas obras talladas en madera, habiéndose localizado escasa 

documentación sobre las mismas. Una de las más sobresalientes, en la década de los 

setenta, fue el retablo de San Francisco de Paula, sufragado por Jerónimo Ruiz de 

Segovia, uno de los beneficiados de esta parroquia, intervención trazada y ejecutada 

posiblemente por el taller de los Montoro. 

 

Retablo de la capilla mayor (1752-1768) 

 El retablo de la capilla mayor se llevó a cabo en dos momentos constructivos por 

Pedro Montoro. A principios de la década de los cincuenta, en torno a 1752, se levantó 

el primer cuerpo y hacia 1764 el ático. Los trabajos se ralentizaron durante más de una 

década por falta de caudales. Para entender esta obra hay que retroceder a 1598, año 

en el que se contrataba la construcción del primer retablo con la familia Freila46. 

Probablemente Montoro reutilizó parte de la obra renacentista, la estructura 

arquitectónica del primer cuerpo, integrada por las potentes semicolumnas que lo 

configuraban y los bajorelieves con episodios de la vida de San Juan. Antes de proseguir 

señalar que es difícil valorar este retablo hasta que no aparezca una imagen en la que 

se vea en su totalidad, estando limitado nuestro estudio a una fotografía en la que se 

aprecia una pequeña parte del primer cuerpo. El que podemos contemplar hoy en día 

es una recomposición realizada tras la Guerra Civil en la que se incluyeron los escasos 

restos conservados. 

 
43 Íbidem, p. 337. 
44 Archivo Histórico Diocesano de Guadix (AHDGU), C. 2761 B, D. 24.   
45 Es el único taller que hemos detectado. El retablo es difícil de valorar hasta que no aparezca una 
fotografía en la que se aprecie al completo. 
46 SEGURA FERRER, Juan Manuel. “La capilla mayor de la iglesia de San Juan de Baza (Granada)”. 
UcoArte. Revista de Teoría e Historia del Arte, 10, (2021), pp. 62-82. Quien desee profundizar puede 
dirigirse a este artículo. Hay que señalar que en algunos aspectos se ha actualizado. 
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El retablo contaba con banco, un sólo cuerpo y ático distribuidos en tres calles. El 

9 de octubre de 1752 Francisco Martínez Sigüenza, beneficiado de dicha parroquia, 

declaraba deberle a Pedro Montoro 100 reales de lo ejecutado. Solicitaba no le pagasen 

hasta que no rematese el primer cuerpo pues le faltaban por colocar varias piezas de 

talla47. 

El primer cuerpo estaba recorrido por cuatro potentes semicolumnas corintias de 

fuste estriado que enmarcaban tres calles, siendo la central de mayor tamaño48. Una 

peculiaridad, el primer tercio de estos soportes presentaba un revestimiento barroco en 

relieve, formato habitual en retablos de este periodo. En la calle central debió crearse 

un gran espacio donde alojar el sagrario y posiblemente el expositor del Santísimo 

Sacramento, elementos que cobrarán gran importancia en la retablística barroca, dentro 

del contexto de la Contrarreforma. En los intercolumnios de las calles laterales, cuatro 

barrorelieves enmarcados con recercos de corte barroco, cuatro pasajes significativos 

de la vida de San Juan Bautista, recuperando el programa iconográfico de finales del 

quinientos y la tipología renacentista de casillero. En la fotografía presentada en este 

artículo tan sólo podemos ver su bautismo en el río Jordán49. 

      Una década después, en 1764, se procedía al levantamiento del ático, proponiendo 

aprovechar la ocasión para incorporar en el mismo una de las devociones más 

consolidadas en templo, la de la Virgen del Carmen, la que había conseguido un rango 

de supremacía entre las imágenes más veneradas de la parroquia50. A cambio la 

hermandad de dicha advocación contribuiría con 200 ducados de vellón para elaborar 

el trono y para dorar y alhajar el retablo, cuyos trabajos estaban finalizando. 

 

 

                                                                                

 

 
47 SEGURA J. M., 2021, op. cit., p. 77. 
48 Creemos importante resaltar que la columna clásica es uno de los soportes más comunes durante la 
última etapa del Barroco, elemento presente en el retablo levantado a finales sel siglo XVI, motivo que 
pudo ayudar a que se reutilizara, al ajustarse su diseño al gusto del momento. 
49 Sobre el bajorelieve del bautismo se aprecia parte de otro, podría ser el nacimiento de San 
Juan... Los cuatro bajorelieves labrados en el siglo XVI fueron: La visita de la Virgen María a Santa 
Isabel, el nacimiento de San Juan Bautista, el bautismo del santo y la degollación de San Juan.  
50 APNG, B-1174, Manuel Sánchez de la Castellana, 1764, ff. 148-148v. 
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Fig. 6. Retablo original. Detalle. (1752-1768).  

Archivo particular. Alberto Ortega. 
Fotografía mejorada por Agustín de Orduña 
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Fig. 7.  Retablo actual. Capilla mayor San Juan 
Recomposición tras la Guerra Civil 

Fotografía de Ricardo Cañabate 

 

Fig. 7.1. Retablo de San Juan. San 
Juan en la caldera 

Fig. 7.2. San Juan escribiendo51 
 

El ático presentaba igualmente tres calles, las marcadas por el primer cuerpo, 

escogiéndose una solución novedosa y original en la elección de los soportes que 

configuraban la hornacina de la calle central con objeto de acoger a la Virgen del 

Carmen, obra atribuida a la escuela murciana, a Salzillo52. Se creaba una especie de 

templete o baldaquino adosado de gran desarrollo, presentando un aspecto dinámico 

muy parecido a lo que podemos apreciar en el segundo cuerpo. Cuatro soportes de 

 
51 Fotografías de los autores. 
52 Manuel Gómez Moreno la atribuía a Salcillo y el historiador Rafael Frías a Roque López... Hace tiempo 
vimos una fotografía (ahora no la localizamos) en la que se apreciaba el ático de este retablo y es lo que 
hemos intentado describir. Intuimos que la imagen de la Virgen del Carmen es la que había colocada en 
este retablo. Creemos que este templo contaban con dos esculturas de dicha advocación. 
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perfiles ondulantes, dos adosados al frontal del retablo y dos avanzados, sostenían un 

dosel, enfatizando visualmente el eje del ático. 

 A ambos lados, en las calles laterales, dos bajos relieves sobre la vida de San Juan 

Evangelista, los únicos que han sobrevivido a la Guerra Civil, atribuidos a la escuela 

granadina. La profesora Lázaro considera que siguen un canon cercano a Pablo de 

Rojas53 y Jorge Berrio apunta más al estilo a Alonso de Mena, a su taller54. Representan 

episodios de la vida de San Juan Evangelista, no los del Bautista, los contemplados en el 

contrato del siglo XVI. El de la epístola exhibe el primer capítulo de los milagros de Juan 

Evangelista, recogiendo la prueba que hubo de soportar cuando fue arrojado a una 

caldera de aceite hirviendo por negarse a renegar de Cristo y cesar de predicar, saliendo 

más fresco y lozano que entró. Después de estos sucesos fue desterrado a la isla de 

Patmos donde escribió el Apocalipsis, el tema del segundo tablero conservado. Estos 

dos relieves están envueltos actualmente por elementos propios del barroco tardío 

(rocallas, eses...) dentro de un juego de superficies y volúmenes asimétricos. El 24 de 

julio de 1772, tras llevar muchos días paralizados los trabajos del dorado, se procedía a 

su finalización55. 

 

Reformas de la década de los ochenta. Las cubiertas del cuerpo de naves y 

renovaciones de patrimonio mueble 

 

 A finales de l780, Jerónimo Ruiz, beneficiado de la iglesia parroquial, presentó un 

memorial solicitando licencia para realizar varias reformas en el templo. A principios del 

año siguiente, recién iniciadas las obras, Antonio Machado, provisor de la abadía, dio 

cuenta a la Real Cámara de que se estaban haciendo varias intervenciones 

arquitectónicas con permiso y licencia del señor obispo y sin la autorización pertinente, 

ignorando lo marcado por las Reales Órdenes, las cuales obligaban a enviar los planos y 

proyectos a la Academia para su aprobación, lo marcado en la circular del 25 de 

noviembre de 177756.   

     Los trabajos consistían en componer el tejado y techumbre a la altura del coro, 

reducir el vano de acceso a la escalera de subida y bajada al coro y cegar la puerta lateral 

de entrada al templo, colocando en el espacio resultante tras la intervención, dos mesas 

de altar con sus correspondientes lienzos. En l781 Pedro Montoro tasó, y quizás 

colaboró, junto a Manuel de Sola y Aparicio, maestro de albañilería, en estas 

actuaciones. Nuestro tallista debió presentar y ejecutar el proyecto de embellecimiento 

final de la nave de la epístola: un cancel y un altar. 

 
53 LÁZARO DAMAS, María Soledad.“Los Freila Guevara. Una familia de escultores accitanos”. Boletín del 
Centro de Estudios Pedro Suárez: Estudios sobre la comarca de Guadix, Baza y Huéscar, 26, Guadix, (2013), 
p. 136.   
54 Gran conocedor de las imaginería granadina. Desde aquí agradecer su opinión. 
55 Para más información, recurrir a nuestro artículo sobre la capilla mayor de este templo. 
56 AHN, Consejos, leg. 15.876, s.f. 
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Tras la denuncia del provisor, el obispo afirmaba que el proyecto inicial a ejecutar 

en la nave lateral consistía en levantar dos mesas-repisas de altar tasadas en 2.500 

reales de vellón, acompañadas de dos lienzos con marcos de talla de dos varas y media 

de ancho y tres de alto, cuyo objetivo era hermosear aquellos planos que quedaban 

desnudos y satisfacer la demanda de los fieles, deseosos de situar allí las imágenes por 

las que sentían más devoción. Finalmente, el prelado, tras la inspección realizada ante 

el inicio de las obras decidió no cegar la puerta que daba a la plaza de la Morería, 

proponiendo amortiguar el frío que por allí entraba mediante la colocación de un cancel, 

limitando así el espacio para instalar los dos altares previstos, decidiendo a partir de ese 

momento levantar sólo uno, el de las Ánimas, el que más deseaban los feligreses de la 

parroquia. La práctica de ocupar con retablos las naves laterales fue muy común en el 

último tercio del siglo XVIII a pesar del escaso espacio del que disponían algunas iglesias 

como ésta. 

 

Iglesia conventual de la Merced (1761-1777). Atribuciones 

  

En la segunda mitad siglo XVIII se realizaron las últimas obras de envergadura en 

el templo de la Merced, centradas en la fachada principal y en la renovación de su 

patrimonio mueble, estando hoy en día todas ellas sin documentar, siendo las realizadas 

en madera probables trabajos del taller de los Montoro57. 

Los datos localizados apuntan a que José López Falcón, comendador de la orden 

en varios periodos del setecientos, ejerció un papel de destacado mecenazgo. El 23 de 

diciembre de 1761 fray Juan de Alfocea destacaba su gran labor, a nivel de patrocinio 

artístico, resaltando las dos primeras obras que en este artículo veremos, intuyendo 

nosotros que son de su segundo periodo de gobierno (1761-1764), tras su regreso de 

América, donde había desempeñado el cargo de vicario general de las provincias de 

Nueva España58. El fraile mencionaba las intervenciones realizadas tanto en el recinto 

monacal como en el templo, destacando las aportaciones a la sacristía, las alhajas 

donadas a la Virgen, los dos armarios joyeros en los que se guardaron estas últimas y la 

construcción de la segunda y definitiva sillería del coro con la notable escultura de la 

Comendadora59. 

Creemos importante señalar que cuando no había demanda suficiente de obras 

de cierta envergadura, los tallistas, en ciudades de tamaño mediano como Baza, 

realizaban todo tipo de trabajos relacionados con la madera, desde puertas a variado 

 
57 Manuel Gómez Moreno señalaba (en 1907) que el retablo de la capilla mayor de la Merced era de 
Lorenzo Montoro. No es posible, no había nacido. El retablo lo levantó Gabriel Jiménez, está 
documentado. 
58 No descartamos que fueran llevadas a cabo en su primer periodo (1747-1752), hecho que futuras 
investigaciones aclararán. 
59 AHN, Leg. Tan sólo conservamos el escrito sacado de este archivo. La hoja que indicaba su procedencia 
no la localizamos en este momento. El fraile recordaba, y celebraba, todas estas obras comentadas pues 
el convento iba a comenzar el libro del Nuevo Protocolo, donde debían ser anotadas todas ellas. 
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mobiliario, caso del armario que aquí veremos. En 1757 Pedro Montoro entregaba al 

platero Francisco Villarroel un arca grande, realizada probablemente en su taller, como 

parte del pago de varias piezas de plata que el mencionado platero le vendió por valor 

de 112 reales: una botonadura, una cruz y unos broquelitos (pendientes) de plata 

sobredorada60.   

 

Armario joyero (¿1761?-1763) 

 Antes de comenzar, hemos de señalar que en la segunda mitad del siglo XVIII los 

mercedarios decidieron encargar dos armarios joyeros de gran tamaño para guardar y 

custodiar los numerosos objetos de platería procedentes de México y Guatemala, 

aportados por el comendador y por fray Ramón de la Peña, quienes habían 

desempeñado cargos relevantes en el continente americano. La Merced fue la 

institución eclesiástica con más patrimonio labrado en plata del obispado de Guadix-

Baza a principios del siglo XIX, contribuyendo con dos tercios del total de la diócesis ante 

la inminente llegada de los franceses: diez cajones que contenían en bruto 43 arrobas y 

14 libras61. 

Estamos ante un notable y destacado armario situado en el sotocoro del templo, 

obra de un artista con evidente manejo del vocabulario decorativo plenamente 

barroco62. Perdidas sus funciones, la de custodiar objetos de gran valor tras la requisa 

de plata realizada en 1809 y tras el expolio durante la ocupación francesa, se decidió 

desmontar, en 1818, uno de ellos y elaborar con las maderas resultantes unas cajoneras 

para la sacristía63. En el inventario, elaborado tras la desamortización, consta que en 

dicha estancia había tres cajoneras grandes, dos con seis cajones cada una y una tercera 

con cuatro cajones pequeños y uno grande. 

 El armario se asienta en un basamento moldurado sobre el que se apoya una caja 

rectangular con esquinas biseladas, en la confluencia de los paneles frontales con los 

laterales. Frente a la planitud de la parte inferior, el tracista concentra la decoración en 

la parte media y superior a través de motivos del más puro barroco, con un escudo 

mercedario de gran tamaño en cada una de sus puertas y con el coronamiento del 

armario a través de un frontón, convirtiéndose ambos elementos en los protagonistas 

de este destacado patrimonio mueble, aportándole una nota de animación y volumen 

ante la sobriedad de la parte inferior. Como señala la historiadora Lázaro, un ambicioso 

 
60 APNGR. B-1026, José Antonio Romero, 1751-1753 ff. 361-836. Autos de Inventario, Cuenta y Partición 
de los bienes que quedaron tras el fallecimiento abintestato de Francisco Villarroel, vecino y maestro 
platero de Baza. Las facturas relacionadas con el tallista están en los folios 620-625. Diego Serrano, 
maestro de carpintería, tasó el arca que el tallista entregó al platero, valorada en 44 reales.    
61 PÉREZ LÓPEZ, Santiago. Guadix y su Obispado en la Guerra de Independencia. Quebranto económico y 
ruptura social en una Diócesis de la Alta Andalucía (1808-1814). Córdoba: Publicaciones Obra Social y 
Cultura de Caja Sur, 1998, pp. 147-148.   
62 A mediados de los siglo XIX, en el inventario de 1854, tras la desamortización, ya lo sitúan en este lugar. 
63 LÁZARO DAMAS, María Soledad. “Patrocinio, donación y mecenazgo artístico en Nuestra Señora de la 
Piedad”, en La Orden de la Merced en Granada y Baza”. Granada: Universidad y Diputación, 2025, pp. 
329-392. 
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planteamiento, propio de un ensamblador y retablista64. La ornamentación arranca de 

las esquinas inferiores, en las partes biseladas, a través motivos vegetales, finalizando 

en garras apoyadas en una bola, recordando las ubicadas en las pechinas de la cúpula 

del camarín de este templo. 

En la parte central y superior, de cada una de las puertas, dos imponentes blasones 

de la orden la Merced enmarcados con motivos vegetales. Escudos partidos, 

presentando en su parte inferior las cuatro barras del Reino de Aragón y en la superior 

la cruz blanca de la catedral de Barcelona, timbrados por una corona, concesión del rey 

Jaime I. Una corona real, configurada por una banda circular decorada con piedras 

preciosas simuladas y por cinco diademas de hojas de apio con un perlario (línea de 

perlas) marcando su eje65, convergiendo en un orbe central sobreelevado66. Estamos 

ante la tipología instaurada en la España de Felipe II, sustituyendo al modelo medieval 

abierto utilizado hasta los Reyes Católicos. Un diseño influenciado por la corona imperial 

del escudo de su padre, el emperador Carlos V, optando por modificar la disposición de 

las diademas para no ser confundida con la del Sacro Imperio Germánico67.  Las armas 

están perfiladas por ces y eses contrapuestas cuyas terminaciones se enrollan a modo 

de volutas a las que se adosan exuberantes golpes de hojarasca de los que brotan 

motivos florales y frutales.        

El armario se remata con un entablamento con arquitrabe de doble banda 

(presente sólo en los extremos68) y friso liso sobre el que se apoya un frontón rematado 

por una doble cornisa de ascendente y ondulante movimiento, finalizado la superior en 

roleos pareados con vueltas hacia abajo de gran desarrollo, proyectándose la inferior 

hasta el remate. Este tipo de roleos, elementos de clara procedencia manierista, están 

presentes en varias de las obras que estamos viendo en este artículo, un elemento 

característico del estilo del maestro que las llevó a cabo, una especie de rúbrica 

identificativa de sus diseños en este periodo. Desde aquí apuntamos a Pedro Montoro, 

aunque no disponemos de documentación para corroborarlo. 

 Bajo ambas cornisas, una amplia concavidad cuajada de talla, produciéndose una 

importante concentración del efecto decorativo en el eje. De la parte superior y central 

pende una placa recortada decorada con roleos y motivos vegetales y bajo ésta una tarja 

ovalada, a modo de medallón, envuelta en adornos vegetales. En los extremos, sobre la 

cornisa, jarrones geometrizados de singular aspecto, elemento habitual en los remates 

del taller de los Montoro. 

 Antes de pasar al interior del armario, es preciso señalar que presenta varios 

elementos de hierro concebidos para su protección, descritos en el momento de la 

 
64 Íbidem, pp. 358-360. 
65 Las dos que están entorno a la central, disponen de una flor en su arranque, con una pequeña perla en 
su parte central. 
66 Careciendo de la cruz que habitualmente la coronaba. 
67 Son las armas reales de todos los monarcas españoles, con leves variaciones. Desde Felipe II hasta la 
actualidad. 
68 Es nuestra interpretación. Las platabandas del entablamento se interrumpen a escasos centímetros de 
su inicio con objeto de dejar espacio para que encajen las puertas del armario al cerrarse. 
 

https://es.wikipedia.org/wiki/Sacro_Imperio_Romano_Germánico
https://es.wikipedia.org/wiki/Felipe_II
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desamortización. Un pasador grande que lo recorre de arriba a abajo, con tres 

cerraduras de las que no se conservaba ninguna llave. Además, cada hoja disponía de 

un tirador de hierro para poder abrirla. 

 

 

                               Fig. 9. Armario barroco. Exterior. Fotografía de Ricardo Cañabate.                                  

Al interés indudable del diseño y de la talla hay que sumarle la policromía presente 

en su interior, aportándole ésta un valor añadido al mueble, presentándolo como si de 

un objeto de lujo se tratase. La pintura produce un efecto de suntuosidad, utilizando un 

patrón geométrico a través de óvalos y círculos y las figuras que quedan entre éstos, 
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recordando la talla en piedras duras, usada en retablos y frontales de mármoles 

polícromos y la labor de taracea69. En este sentido recordar los óvalos y rombos pintados 

en uno de los arcos de la bóveda de la capilla de la Virgen del Socorro, obra atribuida a 

los Montoro. 

 
Fig. 10. Armario. Interior. Vista general. 

 
Fig. 11. Armario. Interior. Detalle. Fotos70 de Ricardo Cañabate 

 El armario debió ser labrado en la década de los sesenta, quizás en 1761, siendo 

policromado su interior en 1763, fecha presente en una cartela interior71. La 

 
69 LÁZARO, M. S., 2025, art. cit., pp. 329-392. 
70 Se ha producido una ligera distorsión de los tonos por las condiciones de la luz en el momento de tomar 
la fotografía. 
71 No descartamos una fecha anterior, en el primer periodo de gobierno del comendador mencionado 
(1747-1752). Futuras investigaciones podrán confirmarlo o desecharlo.    
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documentación localizada apunta a que su construcción se realizó a instancia de fray 

José López Falcón, comendador del convento por esas fechas, uno de los donantes de 

parte de los objetos de plata que aquí se custodiaban. Junto a las piezas donadas por 

este eclesiástico señalar las varas del palio y ciriales donados por fray Ramón de las 

Peñas, otro mercedario bien posicionado en las Américas. 

Hasta bien entrado el siglo XXI la mayoría de los historiadores pensaban que 

estábamos ante un armario americano debido a la interpretación incorrecta del texto 

escrito dentro de uno de los óvalos policromados presentes reverso de una de las 

puertas. Se dio por sentado, desde que el historiador Magaña así lo indicara, que fue 

labrado en tierras americanas. Todo partía de un error en la lectura del texto. Se 

interpretó la palabra abreviada plata por puerta. Fue el profesor Contreras quién 

señalara que el armario debió ser labrado en esta parte de Andalucía por las afinidades 

estilísticas con repertorios decorativos de la zona72. Por la fecha de ejecución, y por 

algunas semejanzas formales con otras obras, podría atribuirse al taller de Pedro 

Montoro, quien estaba monopolizando el trabajo de la talla en la ciudad y su abadía. 

 

Retablo del coro (1761-1763?) 

          Otro de los elementos destacados dentro del amueblamiento de los templos 

conventuales es el coro y su correspondiente sillería, espacio reservado a la comunidad 

monástica donde cantaban las horas canónigas y escuchaban la misa. Desde el Concilio 

de Trento los coros conventuales fueron trasladados a los pies de las iglesias, sobre una 

tribuna o plataforma alta, contribuyendo de esta forma al despeje de la nave y a su 

ocupación por los fieles, pudiendo ver los frailes, desde de privilegiada altura, la capilla 

y el altar mayor. 

A mediados de siglo, antes de 1745, se levantaba una sillería en nogal, tal y como 

se reflejaba el padre Barroso y lo recoge la historiadora Soledad Lázaro73. Si tenemos en 

cuenta la carta de fray Juan de Alfocea comentada anteriormente, se debió labrar una 

segunda sillería con posterioridad, quizás en 176174. Disponía de treinta y cuatro sillas 

en la parte superior y veinticuatro en la inferior, talladas en nogal y cedro75. Como afirma 

dicha historiadora la sillería adoptaba una elegante y sobria estructura cuya escasa 

decoración se concentraba en los brazales, apoyamanos y misericordias y se extendía a 

la coronación76, obra que pudo llevar a cabo el taller de los Montoro. 

 
72 CONTRERAS GUERRERO, Adrián. “Tras la huella indiana. Patrocinio novohispano en la provincia de 
Granada”. Tonaviaje. Tránsito artístico entre los virreinatos americanos y la Metropolis. Fernando Quiles 
García, 2020, pp. 374-375. 
73 LÁZARO, M. S., 2025, art. cit., p. 353. 
74 Ibídem, p. 353. No descartamos que fuese labrada en el primer periodo de gobierno del mencionado 
comendador, entre 1747 y 1752. 
75 CASTILLO FERNÁNDEZ, Javier. “Nacional-catolicismo y devoción popular en la posguerra bastetana: 
documentos sobre la restauración de la imagen de la Virgen de la Piedad (1939-1941)”. Péndulo, 5 (2004), 
p. 389. La sillería fue desmontada en la Guerra Civil, utilizando sus maderas para hacer muebles. 
76 LÁZARO, M. S., 2025, art. cit., p. 353. 
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 En el eje de la sillería un notable retablo, demostrando su tracista el dominio del 

vocabulario decorativo de impronta barroca. Contaba con un sólo cuerpo delimitado 

con columnas de orden compuesto en disposición sesgada, flanqueadas entre pilastras 

dóricas77. Las columnas, sobre pedestales decorados, presentaban fuste liso recorrido 

por guirnaldas y escudos mercedarios, recordado su disposición, y forma de 

enmarcarlos, a los espejos utilizados sobre las columnas del retablo de la Virgen del 

Socorro. 

 Sobre los capiteles un entablamento de valiente y atrevido diseño rematado por 

un frontón con movimiento ascendente y vibrante, presentando en la mitad de su 

desarrollo roleos pareados con vueltas hacia abajo, alojando en su extremo superior las 

armas de la orden de la Merced. La historiadora Lázaro señala similitudes formales con 

el retablo de la capilla del Socorro, atribuido a los Montoro78. En los extremos, siguiendo 

los ejes marcados por las columnas, dos jarrones, elemento recurrente en muchas de 

las obras que estamos viendo en este artículo. 

En el centro el trono de la Virgen enmarcado por jambas y arco de medio punto 

perfilados por arquitos polilobulados, recordando los de la bóveda de la capilla de la 

Virgen del Socorro. El sitial, apoyado sobre nubes con cabecitas aladas, queda rematado 

por un potente dosel de cortinajes recogidos a ambos lados por ángeles, elementos 

decorativos que aportan movimiento y un destacado carácter escenográfico. Como 

afirmaba en 1907 Manuel Gómez Moreno, esta obra presentaba un aspecto altamente 

pintoresco y bello79. Destacaba no sólo por su magnífico trono presidido por la muy 

apreciable escultura de la Virgen sino por su policromía y especialmente por el dorado 

de todo el conjunto, aportándole este último revestimiento una apariencia broncínea. 

 Creemos importante resaltar que el motivo de este retablo representa el 

momento de una antigua tradición mercedaria que recuerda cómo San Pedro Nolasco y 

sus monjes se retrasaron en su obligación de acudir al coro al quedarse dormido el 

encargado de hacer sonar la campana que los convocaba habitualmente al rezo de las 

horas. Cuando los frailes llegaron se encontraron a los ángeles ocupando sus respectivos 

sitiales80 y a la Virgen presidiendo el coro, portando en su mano izquierda el libro 

entreabierto de las Horas y dirigiendo el oficio de maitines. Es por ello que, desde 

entonces, se la conocía como la Comendadora. 

 

 
77 Presentes igualmente en el retablo de la capilla del Socorro. 
78 LÁZARO, M. S., 2025, art. cit., p. 355. 
79 IGM, Legajo CXXVII, nº 2141.   
80 La presencia en el retablo de los ángeles puede estar justificada en este hecho. 
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Fig. 12. Retablo del coro. Archivo particular.  Fotografía mejorada por Agustín de Orduña 
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Puerta de entrada al templo (¿1776?) 

 La puerta del templo de la Merced, con dos hojas y sus correspondientes postigos, 

debió labrarse en torno a 1776, momento en el que se levantaba la portada de mármol, 

presentando actualmente un estado muy delicado de conservación. Está configurada 

por cuarterones de distintos tamaños decorados con motivos romboidales, elemento 

geométrico habitual en la Baza de este periodo. Las puertas de los conventos solían 

contar con símbolos de la orden, tanto en los herrajes como en la ornamentación 

labrada en madera, en este caso, el emblema heráldico de los mercedarios en la parte 

superior de cada una de las hojas. 

 

Fig. 13.  Puerta. Iglesia de La Merced. Fotografía de los autores                                                                                                                                                                                                                                                             
 

En cuanto a los herrajes destacar los clavos, las aldabas y las alguazas, 

desaparecidas éstas últimas con el paso del tiempo81. Los clavos, distribuidos por toda 

la superficie, presentan un diseño tetralobular muy plano. Los llamadores, en forma de 

ancla82, podrían estar simbolizando, en el contexto mercedario, la esperanza en la 

salvación y la redención de los cautivos cristianos, a los que los mercedarios iban a 

rescatar en barcos. Los herrajes podrían ser de cualquiera de los herreros asentados en 

Baza, apuntando como posible ejecutor a Celedonio de Moya, quién estuvo trabajando 

para otras iglesias de la ciudad y de poblaciones de su partido, coincidiendo en varios 

momentos con los Montoro. 

 
81 Las alguazas están descritas en el inventario realizado tras la desamortización. Se menciona que en la 
parte baja de la puerta había un gran aldabón que la sujetaba. Hay que destacar igualmente unos 
remaches que parecen posteriores, proporcionando seguridad ante su progresivo deterioro. 
82 Marcados con el mismo diseño de clavos. En la parte central (en la bifurcación) y en los extremos. 
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 Las puertas solían encargarse a maestros de carpintería, siendo labradas, en 

ocasiones, por tallistas. Muestras tenemos antes y después de esta obra, veamos por 

ejemplo, la puerta principal de la plaza de toros de Baza, ejecutada por Lorenzo Montoro 

en 1800, probable diseño de José Ortiz Fuertes. 

Iglesia de los Dolores. Oratorio de San Felipe Neri 

 Una parte importante del templo de Nuestra Señora de los Dolores, y del 

patrimonio mueble más destacado del mismo, se llevó a cabo en el siglo XVIII. Nos 

centraremos en el camarín, la obra más sobresaliente, posible trabajo del taller de los 

Montoro. 

El camarín de la Virgen de los Dolores. Una atribución 

El camarín de la Virgen de los Dolores es uno de los máximos exponentes de los 

desarrollos decorativos setecentistas en la provincia de Granada y un hito en Andalucía 

Oriental, comparable al de la Virgen del Rosario de Granada83. Su traza está al nivel de 

las obras cumbre de la Andalucía barroca y sus elementos arquitectónicos y decorativos 

se funden creando un espacio excepcional a pesar de estar inacabado y mutilado, 

especialmente en la Guerra Civil. El mérito de esta obra se centra en el magistral manejo 

del vocabulario articulador y decorativo. 

Aunque algunos historiadores han señalado que las obras del camarín comenzaron 

en torno a 1702-170384 creemos que es posterior, de mediados del siglo XVIII, con 

intervenciones de la segunda mitad de dicha centuria. Intuimos que su construcción se 

dilató en el tiempo por problemas de fondos para proseguir los trabajos85. Puede que el 

planteamiento y el inicio de su construcción coincida con el periodo de máxima 

expansión en la edificación de los camarines barrocos bastetanos, la segunda mitad de 

la década de los años cuarenta, caso del camarín de San Antonio de Padua en el 

convento de los franciscanos y el del beaterio de Santo Domingo. La vuelta de los 

filipenses a su oratorio en 1747, tras varios años ocupado por las dominicas, debió 

suponer un revulsivo en la renovación de su iglesia y de su patrimonio mueble. 

A mediados de esta centuria se realizaron numerosas reformas en el oratorio, 

tanto en el recinto de la congregación como en el templo, levantando varias capillas y 

posiblemente el camarín. El 5 de enero de 1752 se presentaba un memorial ante el 

ayuntamiento, solicitando anexionarse una callejuela que había a espaldas del templo 

 
83 LÓPEZ GUZMÁN, Rafael, HERNÁNDEZ RÍOS, María Luisa y CRUZ CABRERA, José Policarpo. Guía artística 
de Granada y su provincia. Granada: Fundación José Manuel Lara y Diputación Provincial de Granada, 
2006, p. 60. 
84  DÍAZ GÓMEZ, Juan Antonio. Baza y el oratorio de San Felipe Neri. En el sueño por la independencia, 
poderes, sociedad y patrimonio en el Altiplano granadino. Granada: Ediciones Tambriz, 2021, pp. 226-227. 
El primero de los dos camarines levantado en el Beaterio de Santo Domingo se hizo en la segunda mitad 
de la década de los cuarenta, tras el traslado de las monjas al hospital de la Santísima Trinidad en la plaza 
de la Cascada. Quizás también se construyera en este periodo el camarín del convento de San Antón. 
85 APNGR, B-875, Salvador Ortíz Vandaguila, 1701-1702, ff. 428-436. El 25 de noviembre de 1702 la 
congregación compra una casa para levantar la capilla dónde colocar a la Virgen los Dolores. Creemos que 
se refiere a la capilla mayor del templo y así lo hace constar en el folio 434.   
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con el objeto de fabricar una escalera competente para subir y bajar a la Virgen de los 

Dolores86. 

 El camarín presenta una configuración muy efectista, partiendo de una planta 

cuadrada con paramentos labrados en madera de la sierra de Castril. En sus flancos, 

articulados verticalmente por estípites apilastrados y planos, se crean concavidades de 

atrevido diseño rematadas por arquitos, a modo de hornacinas de poca profundidad87. 

Un notable trabajo de carpintería de intricadas labores de gran virtuosismo, con 

profusión de estípites, paños recortados, repisas, decoración vegetal, roleos...88. 

La elección de este soporte en su estructuración vertical es un guiño, un intento de 

armonizar con los estípites del retablo de la capilla mayor de esta iglesia (1706), cuya 

hornacina central se convertía en la embocadura del camarín, a través de la cual los 

fieles podían visualizar parte del mismo desde el interior del templo. Los estípites 

marcan el movimiento estructural de los paramentos y la alternancia de superficies 

convexas y cóncavas, con avances y retrocesos, una sucesión de planos escalonados que 

parecen vibrar, aportando a sus muros un aspecto de apariencia frágil y delicada. 

 

Fig. 14. Frontales del camarín. Fotografía de Ricardo Cañabate 

 
86 AHMB. Actas del Cabildo, 5-1-1752. 
87 GÓMEZ-MORENO, J. M., 1994-1995, art. cit., p. 102. El profesor Gómez-Moreno Calera piensa que el 
maestro que trazó el camarín creo una especie de amplio tabernáculo, cuyo efecto (en parte) se ha 
perdido por haber desaparecido los estípites exentos que ocupaban las cuatro esquinas. Una mujer nos 
comentó (la primera vez que vimos el camarín) que conocía a una familia que tenía una cama hecha con 
estípites de este recinto. 
88 GÓMEZ-MORENO, J.M. 1994-1995, art. cit, p. 102. 
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 Ocupando los frentes de los paramentos, sobre los estípites centrales, arcos 

abocinados con roscas de gran desarrollo, configurados a modo de casetones de escasa 

profundidad cuyo formato va adaptándose a la curvatura del arco y de la rosca. Las 

superficies de estos paramentos quedan animadas por menudos motivos vegetales, 

centrados en las partes altas, en los capiteles que coronan los estípites, en las líneas que 

delimitan los arcos, en las que bordean los casetones y en las hornacinas y doseletes que 

rematan este cuerpo.   

 Sobre las pechinas doseletes y sobre la clave de los arcos pequeñas hornacinas 

enmarcadas por roleos y elementos vegetales. Los doseletes en voladizo, a modo de 

baldaquinos de pequeño tamaño apoyados por soportes coronados con diminutas 

cabezas de águilas con un sentido ornamental y probablemente simbólico, elemento 

presente en contextos marianos, en camarines como el de la Virgen de la Piedad de 

Baza89. Presentan bastidores semicirculares de perfil curvo (rematados por roleos) de 

los que penden lambrequines de cortinaje90. 

Una posible justificación, del dominio de piezas geometrizadas y rehundidas por 

gran parte de la superficie de estos paramentos podría estar en su posible función, servir 

de base para colocar espejos encastrados. En uno de los testamentos de Luis Martín de 

Corvera, el prepósito, el otorgado en 1796, dejaba 12 cubiertos de plata y el importe de 

la venta de su ganado para invertirlo en espejos y oro para el camarín, sin aclarar nada 

más91.   

 Sobre las pechinas un anillo liso y moldurado, presentando ocho ménsulas sin 

decoración92. Retranqueado sobre la cornisa, el casquete de la magnífica cúpula labrada 

en yeso, material dúctil, de gran plasticidad y de poco gasto al que se añadieron cristal 

y creemos que espejuelo. Antes de seguir decir que es difícil y arriesgado de valorar 

algunos materiales de esta obra por las alteraciones sufridas tras las intervenciones 

realizadas a lo largo del tiempo, por no poder verlos más cerca y por lo publicado hasta 

el momento, dónde aparecen otros distintos a los mencionados93. 

 

 

 
89 En este caso, bicéfala. 
90 Los doseles solían utilizarse para resaltar la autoridad y relevancia de una imagen.    
91 APNGR, B-1318, Pedro A. de la iglesia, 1796, ff. 439-445. Testamento de Luis Martín de Corvera, f. 443.   
92 El anillo establece una clara diferenciación entre las dos parte de camarín, los muros perimetrales y la 
cúpula, quizás levantados en dos momentos distintos.   
93 DÍAZ, J. A., 2021, op. cit., pp. 228.229. Dicho historiador habla de planchas de bronce pulido en torno a 
la estrella, sobre los óculos (hoy perdidas) y en las bolas que decoran la cúpula. Decir que la luz, como se 
evidencia en las diferentes fotografías que hemos visto, es muy engañosa y puede crear confusiones si no 
se analiza el camarín desde su interior. Así nos lo hizo ver el profesor José Manuel Gómez Moreno. En 
algunas fotografías, especialmente unas tomadas por este historiador del arte, en el arranque por encima 
de la cornisa, había una especie de enrejado con cristales... Desde aquí agradecer enormemente sus 
opiniones. Hemos solicitado poder acceder al camarín y el obispado nos lo lleva denegando varios años y 
desde enero de 2026 no contesta. 
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Fig. 15. 1. Cúpula. Camarín. Fotografía de Ricardo Cañabate 

 

Fig. 15.2. Cúpula. Camarín. Fotografía de los autores 
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La cúpula presenta un exuberante revestimiento de extraordinaria ligereza, como 

si de una filigrana o encaje se tratara, destacando por su originalidad y trascendencia, 

siendo el punto álgido del Barroco en nuestra ciudad y una de las mejores 

manifestaciones de Andalucía Oriental. Si esta cúpula es del mismo maestro de los 

muros, se aprecia su gran versatilidad como tallista en madera y en yeso. El refinamiento 

y la exquisitez formal se dan aquí de la mano. El prepósito Corvera dejaba contemplado, 

en su testamento de 1782, la petición de bajar el camarín y hacer la bóveda 

correspondiente94. 

 Aunque a primera vista no es muy perceptible, por lo tupido de su decoración, el 

casquete presenta un diseño geométrico basado en una estructura radial con tres 

niveles horizontales que convergen en la clave, el espacio jerárquicamente más 

importante, decorado con un florón central enmarcado por una estrella. Sobre las 

ménsulas del anillo se asientan ocho nervios radiales, dejando igual número de espacios 

entre éstos. Como comenta Gómez-Moreno Calera, destacan las molduras de 

caprichosas ondulaciones95 junto a roleos, óculos de perfiles ovales o tetralobulados y 

elegantes motivos vegetales (hojas y flores), caso de las coronas con terminaciones 

vegetalizadas96. 

De ser acertada nuestra hipótesis, la de que son óculos, estaríamos ante un 

destacado motivo barroco, combinando belleza y funcionalidad en tanto que 

determinarían espacios fingidos y nuevas perspectivas, aportando efectos visuales 

únicos, dejando pasar la luz cenital de forma especial, en un claro contraste con la 

penumbra del recinto97. Creemos que estaban cubiertos por cristales o placas de 

espejuelo. Este último material, habitual en la comarca de Baza, es fácil de trabajar y 

resistente, siendo un elemento ornamental y funcional utilizado desde la Antigüedad de 

varias formas, por ejemplo a modo de planchas, como cristal traslúcido. Suelen 

presentar acabados decorativos de alta calidad, lisos y brillantes98. 

En el clave, una estrella de dieciséis puntas, perfilada con placas rectangulares de 

espejo o espejuelo, posible representación del sol99. La utilización (o el efecto) de la 

estrella en las cúpulas es un recurso común en la arquitectura barroca cordobesa, 

presente igualmente en el camarín de la Virgen del Rosario de Granada100. En su parte 

central, un florón de base octogonal, una interpretación barroca de una piña de 

 
94 APNGR. B-1263, Andrés Nicolás Cepero,1782, ff. 66-71. Testamento de Luis Martín de Corvera. El 
prepósito dejaba contemplado, en este testamento, que el dinero de la venta de la ropa de color que 
quedaría tras su fallecimiento, y lo que le debían por las rentas producidas por varias capellanías, debía 
emplearse en este fin. 
95 GÓMEZ-MORENO, J. M., 1994-1995, art. cit., p. 102. 
96 La corona podría tener un valor simbólico relacionado con la Virgen: María, como la reina de los cielos. 
97 Los óculos podrían estar cubiertos por cristales, espejuelo o espejos. En una buena exploración podría 
comprobarse. 
98 Un historiador del Arte, o un restaurador, que pueda acercarse podrá confirmar o desechar nuestra 
hipótesis.   
99 Desde el origen del cristianismo se produjo una evidente asociación entre el sol y Cristo. 
100 RIVAS CARMONA, Jesús. Arquitectura Barroca Cordobesa. Córdoba: Publicaciones del Monte de Piedad 
y Caja de Ahorros de Córdoba, 1982, p.107. 
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mocárabes, pieza de composición geométrica dispuesta en forma escalonada, formando 

un colgante decorativo ornamentado con bolas de cristal de distinto tamaño, espejos 

esféricos tratados posiblemente con nitrato de plata101. Las bolas están presentes a lo 

largo de toda la superficie de la cúpula, animándola y ayudando a la percepción de su 

estructura compositiva, pudiendo contar además con un sentido simbólico, 

representación de las estrellas del firmamento. 

 El cristal fue un material caro, produciendo una impresión de lujo y ostentación 

de gran efecto estético. Aporta brillos y refleja una luz cálida, un medio excepcional a la 

hora de conseguir efectos plásticos, ayudando a crear espacios divinizados102. En uno de 

los testamentos otorgados por el prepósito Corvera, el de 1782, dicho señor cedía varias 

cajas de plata para labrar la puerta del sagrario, tal y como había hecho la iglesia colegial, 

dejando estipulado que la que sobrase se destinase al camarín, sin especificar nada 

más103. 

 Como en otras cúpulas andaluzas del último tercio del siglo XVIII se presenta en 

blanco, aportándole un aspecto de apariencia delicada, siguiendo ejemplos como el 

Sagrario y la iglesia de Nuestra Señora de las Mercedes de Priego, algo frecuente en el 

barroco cordobés. No sabemos, al carecer de documentación, si su objetivo final era 

estar policromada, tal y como piensa el historiador José Manuel Gómez-Moreno, quien 

considera que el gran efecto plástico de esta obra quedó sin rematar al faltarse la 

policromía104. 

 Para finalizar dirigiremos nuestra mirada a la iluminación de esta delicada 

estancia, actualmente mutilada, elemento vital para su valoración simbólica, anulada al 

estar cegado su exterior. Nos referimos, en primer lugar al transparente situado en el 

muro de levante y a los óculos de distinto formato repartidos por toda la cúpula, sobre 

los que ya hemos hablado. En conjunto, ambos elementos, debieron crear una aureola 

lumínica que coadyudaría a la definición inmaterial de la imagen de María, favoreciendo 

la elevación del sentimiento de los fieles, proporcionando la visión de un lugar casi 

sobrenatural105. 

Aunque siempre hay que partir de la prudencia que debe exigirse a la atribución 

de una obra aún no documentada, desde nuestro punto de vista, algunos de los 

elementos analizados señalan a un maestro foráneo, posiblemente cordobés, 

apuntando nuestra investigación a Pedro Montoro, quien estaba llevando a cabo las 

 
101 Agradezco dicha apreciación al profesor José Manuel Gómez Moreno y al historiador Rafael Frías. Esta 
bolas, posible representación de las estrellas, la corona, posible símbolo de la Virgen, la reina de los cielos 
y el sol, símbolo de Dios, podrían tener un significado… 
102 Las bolas aparecieron en el románico y a partir del Renacimiento y durante el Barroco volverán a 
utilizarse. 
103 APNGR. B-1263, Andrés Nicolás Cepero,1782, ff. 66-67. Testamento de Luis Martín de Corvera. La plata 
que sobrase, si no la necesitase su hermana y heredera, se destinaría al camarín. 
104 GÓMEZ-MORENO, J. M., 1994-1995, art. cit. p. 102. 
105 Ibídem. Como es sabido, el efecto de contraluz producido por este procedimiento era uno de 
los recurso favoritos de los arquitectos de entonces para la iluminación. 
 



Desde el Barroco tardío a la implantación del Neoclasicismo (siglos XVIII-XIX)  

 

 
© Juan Manuel Segura Ferrer y César Valero Segura. © Molino de Papel. Revista, 9 (2026), pp. pp.70-123. 

 
 

110 

M
o

lin
o

 d
e P

ap
el. R

evista 

obras más destacadas en la ciudad en el periodo que aquí estamos analizando, con las 

que mantiene algunos elementos en común. 

 

Obispados de Almería y Guadix 

 El taller de los Montoro no sólo trabajo en Baza y su abadía, sus intervenciones se 

extendieron a poblaciones de los obispados de Almería y Guadix-Baza: Purchena, Fiñana, 

Abla y Guadix Desafortunadamente apenas hemos encontrado documentación sobre 

los obras localizadas en las tres primeras villas, habiendo desaparecido todas ellas, 

incluida la de Guadix, en la Guerra Civil. 

Iglesia de San Ginés de Purchena (1769) 

 En el último tercio del siglo XVIII se realizaron en el templo parroquial de Purchena 

(Almería) destacadas actuaciones llevadas a cabo por diferentes maestros, siendo 

controladas, a partir de 1771, por Francisco Ruiz Garrido, el arquitecto de la diócesis. Se 

levantó la torre del templo y se remodelaron varias capillas, la mayor, las situadas a 

ambos lados de ésta y la de las Ánimas, obra esta última en la que intervino Pedro 

Montoro. El maestro y sus hijos llegaron a esta población almeriense a finales de la 

década de los sesenta, posiblemente contratados para realizar algún trabajo del 

amueblamiento de una (o varias) de las capillas mencionadas. Futuras investigaciones 

podrán aclarar este importante proceso de renovación a nivel de patrimonio mueble. 

 

Retablo de la Hermandad de las Ánimas 

Aunque la veneración por las ánimas nace en la Edad Media, su culto se revitalizará 

y fomentará tras el Concilio de Trento, como reacción al protestantismo, que negaba la 

existencia del purgatorio. En este contexto, hemos de destacar la importancia de su 

devoción en el siglo XVIII como expresión de los ideales contrarreformistas dentro de la 

plástica del tardobarroco español, viendo en este artículo dos casos, el que analizaremos 

a continuación y el comentado en la iglesia de San Juan de Baza. 

El 29 de junio de 1768 la Hermandad de las Ánimas de Purchena se propuso 

reforzar este culto, levantando una mesa de altar con adornos de talla y un cuadro. La 

documentación localizada señala que el proyecto, tras el aumento de ingresos en las 

arcas de la hermandad, pasó a tener más envergadura, construyéndose al final un 

retablo106. 

Para levantarlo se recurrió a Pedro Montoro y para la pintura a colocar en el mismo 

se contrató a Antonio García y Puerta (¿1714?-1784), pintor lorquino asentado en la 

capital del obispado almeriense, siendo el maestro que realizó el ciclo de la Vida de la 

 
106 Archivo Histórico Diocesano de Almería (AHDA), Cofradía de las Ánimas. Leg. H-302-20, Pieza, 3, pp. 
20-24.   
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Virgen del presbiterio de la catedral, el conjunto pictórico más importante realizado en 

Almería durante el Barroco107. 

 El 1 de enero de 1769 los trabajos del retablo proyectado se habían iniciado por 

el taller de los Montoro, llevando el control de las obras Juan Sánchez y Molina, 

beneficiado y mayordomo de la fábrica del templo parroquial. El 15 de enero de 1770 

se le pagaban 1.100 reales a Pedro Montoro y se anotaba, en el libro de cuentas, que la 

madera tuvo un coste de 74 reales108. 

Aunque el retablo desapareció en la Guerra Civil, en varios punto del templo se 

conservan columnas de corte barroco, con fustes estriados y capiteles compuestos que 

parecen ser piezas reutilizadas en la posguerra109. 

Para finalizar señalar el notable tabernáculo de este templo, desaparecido en la 

mencionada guerra, desconociéndose quién fue el tracista y ejecutor, no descartando a 

nuestro taller, quién levantó con posterioridad el de Fiñana (1780)110 y probablemente 

presentara uno de los proyectos elaborados para el de la iglesia colegial de Baza en 1787. 

 

Iglesias parroquiales de Fiñana y otras poblaciones del valle del río Nacimiento (1780-

1786) 

A finales de la década de los setenta, o principios de los ochenta, se estaban 

produciendo obras de remodelación en varias edificaciones religiosas del valle del río 

Nacimiento donde estuvieron trabajando los Montoro. Nos referimos a las iglesias 

parroquiales de Fiñana y Abla, villas pertenecientes al obispado de Guadix hasta el siglo 

XX, hoy bajo la diócesis de Almería. 

 Durante este periodo se registró una destacada renovación del patrimonio 

mueble en la iglesia de la Anunciación de la villa de Fiñana y probablemente una 

remodelación importante en la ermita de Nuestro Padre Jesús Nazareno de esta misma 

población, antigua mezquita almohade. Para llevar a cabo algunas de las intervenciones 

realizadas se llamaron a maestros asentados en Baza, a tallistas y a herreros. Por los 

datos localizados, el taller de los Montoro debió presentarse en esta villa a finales de la 

década de los sesenta o principios de los ochenta, permaneciendo hasta 1786, 

desconociéndose si de forma permanente o intermitente. En este último año Pedro 

Montoro y su taller se dirigió a Guadix, la capital del obispado, tras ser reclamado para 

trabajar en el templo parroquial de Santa Ana, dónde lo estaban esperando desde 1784. 

 
107 NICOLÁS MARTÍNEZ, María del Mar. “Sobre la pintura y escultura barroca en Almería. Propuestas para 
su estudio y revisión”. En Andalucía Barroca. Almería: 2007, p. 154. 
108 Archivo Histórico Diocesano de Almería (AHDA), Cofradía de las Ánimas. Leg. H-302-20, pieza, 3. pp. 
20-24. 
109 Se trata de dos tipos de columnas. Hay cuatro de mayor altura (con revestimiento barroco del primer 
tercio del fuste) utilizadas para levantar el retablo del Resucitado junto a la capilla bautismal y otras dos 
columnas de menor grosor y altura usadas en el retablo de una capilla cercana a la sacristía.   
110 En el juicio, tras mencionar el tabernáculo de Fiñana, señala obras en Abla. No se detalla de forma clara 
a que piezas se refería. 
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En 1780, en el juicio contra Antonio Montoro, al que volveremos en el último 

apartado, se aseguraba que este tallista había levantado el tabernáculo de este templo 

parroquial y que el taller familiar estaba trabajando en un retablo sin aclarar nada más, 

desconociéndose hoy en día si fue el de la capilla mayor u otra dependiente de una 

entidad religiosa o familia relevante, quizás alguna con fuertes vinculaciones con Baza 

(Corvera, Santaolalla...)111. Desconocemos si el taller participo en las intervenciones 

realizadas en la ermita de Nuestro Padre Jesús Nazareno durante este periodo, 

momento en el que quizás se levantó el camarín de planta hexagonal con cúpula para 

albergar la imagen del Nazareno, ocupando el espacio del antiguo mirab, el cual fue 

destruido y sustituido por un camarín. Aún no ha aparecido documentación alguna 

sobre esta última construcción, afirmando algunos historiadores que es obra del siglo 

XVII.      

Los Montoro debieron ser llamados para trabajar en esta villa almeriense por ser 

el taller más renombrado del partido de Baza, por la vinculación con alguna poderosa 

familia asentada en nuestra ciudad con propiedades en esta población y/o por su 

relación familiar con el beneficiado del templo parroquial, cuya sobrina estaba casada 

con Juan Prieto, pariente de la esposa de Lorenzo Montoro. En cuanto esta última 

relación, diremos que cuando los tallistas estuvieron residiendo en Fiñana se quedaban 

en la casa del párroco, dónde tenían posada y asistencia. En otro momento del pleito se 

menciona que cuando iban a montar el retablo (no especifica nada más) se quedaban 

en la vivienda mencionada. 

En la segunda mitad del setecientos las capillas mayores de muchas iglesias 

adquirieron gran protagonismo, produciéndose renovaciones integrales de las mismas, 

incluido el levantamiento de sillerías del coro y nuevos retablos junto a destacados 

tabernáculos, adosados o totalmente exentos, tal y como se había dispuesto en el 

Concilio de Trento. 

Aunque contamos con escasísima información sobre los trabajos realizados por 

esta saga de artistas y su ubicación en el templo, es evidente que algunos de ellos se 

concentran en la capilla mayor como lo demuestran el hecho del levantamiento del 

tabernáculo y los distintos trabajos en hierro realizados para este enclave. 

Desconocemos si el tabernáculo de los Montoro estaba exento como en Purchena 

o adosado al retablo112. En la mayoría de las ocasiones era parte integrante del retablo 

y se diseñaba conjunta y proporcionalmente a la estructura de éste. Arquitectónica y 

estilísticamente solía contar con (si se levantaba al mismo tiempo) un tratamiento 

 
111 Los Santaolalla, los Corvera o los Martínez. Dejando de un lado a los Santaolalla, nos centraremos en 
Luis Martín de Corvera y en Benito Martínez, prepósito y presbiterio del oratorio de San Felipe Neri de 
Baza en el último tercio del siglo XVIII, señores procedentes de linajes asentados en Fiñana. La familia del 
primero, con destacado patrimonio en dicha villa, tuvo una presencia muy activa en nuestra Baza durante 
la segunda mitad del siglo XVIII, enterrándose sus integrantes en una de las capillas del crucero de la iglesia 
de los Dolores, templo al que favorecieron con diversas actuaciones, donaciones y fundaciones. 
112 No ha aparecido un registro fotográfico sobre el tabernáculo hasta el momento. 
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acorde con la obra sobre la que se apoyaba, estando los elementos que lo configuraban 

en relación al estilo dominante en el retablo. 

En el juicio, mencionado a principios de este epígrafe, se afirmaba que Antonio 

Montoro labró un tabernáculo de primorosa talla para este templo, según declaraba su 

abogado defensor. El 6 de febrero de 1781 se pagaba su dorado113. En muchas 

ocasiones, por falta de dinero, cuando había que dorar amplias superficies se realizaban 

dorados parciales, siendo los sagrarios uno de los primeros elementos en recibir dicho 

tratamiento, permaneciendo los retablos en blanco o color caoba hasta el momento que 

pudiera llevarse a cabo su dorado, quedando muchos en esa situación. 

Otra intervención importante en la capilla mayor fue el vallado del presbiterio con 

una verja de hierro, convirtiéndolo en un lugar privilegiado, cerrado mediante 

balaustradas, separándolo del espacio reservado a los fieles. En ese mismo momento se 

contrataba el púlpito del mismo material y con el mismo artífice114. El 12 de febrero de 

1780 la fábrica de la parroquia de Fiñana firmaba con Celedonio de Moya, maestro 

cerrajero asentado en Baza, labrar las verjas del comulgatorio y las barandillas del 

magisterio con hierro limado de buena calidad, costando cada libra de hierro 3 reales y 

medio. La obra tenía que estar acabada y concluida el 15 de mayo de ese año, 

habiéndole aportado al maestro 1.500 reales para comprar el material necesario y para 

pagar a los oficiales. Parte de esta obra, de buena traza y bien ejecutada, se conserva 

hoy en día en la iglesia, el mismo diseño que se repite en el balcón de una casa cercana 

al templo, la residencia del cura. 

 

Intervenciones en el retablo y camarín de la iglesia de Santa Ana de Guadix (1786)  

En el último tercio del siglo XVIII se levantó un nuevo retablo en la capilla mayor 

del templo parroquial de Santa Ana, diseño y ejecución del tallista Jacinto Vergara (1777-

1786). A finales de 1784 los beneficiados de la iglesia solicitaban licencia para construir 

un camarín a ubicar tras el altar mayor y para adaptar la calle central del retablo, 

creando una embocadura proporcionada para que pudiese ser visto desde el templo. 

Para realizar estas intervenciones recurrieron a Pedro Montoro, quién aceptó la 

propuesta, comprometiéndose a supervisar los trabajos de desmonte del tabernáculo 

situado en el eje del retablo, cuya venta tenía tratada con la iglesia de Abla por 3.000 

reales. Los trabajos comenzaron el 1 de marzo de 1786, una vez que el maestro regresó 

de Fiñana115. 

 Finalizadas las obras del camarín, a comienzos de este último año, se procedió a 

su adorno con puertas de vidrios, tres óvalos acristalados y un florón en la cúpula. Por 

esas fechas Montoro debió decorar la embocadura de acceso al camarín, sita en la calle 

central del retablo, recubriéndola de espejos y labrando el trono para Santa Ana, dorado 

 
113 AHDGU, Cuentas de Fabrica de la Parroquial de Fiñana, 1779-1781, C. 973. 
114 APNGR. B-1262, Andrés Nicolás Cepero,1780-1781, ff. 23-24. Contrato. 
115 RODRÍGUEZ DOMINGO, José Manuel.“La remodelación barroca de la iglesia de Santa Ana de Guadix”. 
Boletín del Centro Pedro Suárez: Estudios sobre las comarcas de Guadix, Baza y Huéscar, 24, (2011), pp. 
125-150. Para más información sobre estas obras ir al artículo.   
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por Benito Martínez de los Codes, con un costo de 1.544 reales. Montoro fue el 

encargado de construir el nuevo manifestador, mucho más modesto que el anterior, 

como prolongación del Sagrario. La urna, diseñada como una estructura cuadrangular 

con peana, estaba guarnecida con cristales en los laterales y adornada con espejos 

procedentes de Málaga. El maestro se comprometía a entregarla para la Semana Santa 

de 1786, siendo dorada por Agustín Cabrera. 

 

2.2. LA SEGUNDA GENERACIÓN DEL TALLER. LOS HIJOS DEL FUNDADOR: LORENZO, 

PEDRO Y ANTONIO 

Pedro Montoro, el fundador, contrajo nupcias con la bastetana Teresa de Torres, 

dama con la que tuvo varios hijos bien formados en el taller familiar, considerados 

buenos tallistas por el corregidor del partido. Estuvieron trabajando con su padre en 

algunas de las obras comentadas anteriormente y en otras que aún están por salir a la 

luz. 

Apenas hemos localizado información sobre la producción de los integrantes de 

esta generación, siendo este artículo el punto de arranque de futuras investigaciones. 

Los hermanos debieron trabajar juntos tras el fallecimiento del patriarca, posiblemente 

encabezados por Lorenzo, el primogénito, el que más documentación ha generado. 

 

2.2.1. LORENZO MONTORO TORRES 

 Lorenzo, el primogénito, nació el 10 de agosto de 1746 en la villa de Caniles y casó 

con doña Tomasa Fernández Prieto en la década de los sesenta116, hija de Carlos 

Fernández y María Prieto, integrantes de dos estirpes emergentes de la oligarquía 

bastetana durante este periodo. En relación a los Fernández poco hemos localizado. El 

padre de la doncella estuvo vinculado a varios cargos municipales (administrador de 

rentas y arbitrios, abasto del jabón…), siendo receptor de las carnicerías de Baza. Falleció 

en 1741 dejando dos hijos (Matías y Rosalía), estando su esposa embarazada de Tomasa, 

la pequeña, quién casará con nuestro tallista117. 

Los Prieto, la familia materna de la esposa de Lorenzo, pertenecía a un clan muy 

relacionado con la élite eclesiástica y civil de la abadía bastetana de mediados del 

setecientos, hecho que debió favorecer contactos y relaciones de los Montoro con la 

jerarquía eclesiástica a la hora de recibir algún que otro contrato. Señalamos a varios 

tíos de dicha dama (Bernardo, Luis y Felipe Prieto), párrocos en la capital abacial y de 

varias villas dependientes de la misma (Benamaurel, Caniles/Castril)118. Igualmente 

mencionar a José Fernández Prieto, su sobrino, hijo de su hermano Matías, beneficiado 

 
116 APNG, B-1325, Pedro Antonio de la Iglesia, 1804-1805, f. 530 v. 
117 APNG, B-1105, Fernando García, 1741-1747, ff. 157-158. Los herederos de Carlos Fernández. Su 
testamento. 
118 APNG, B-1097, Pedro Andrés de Molina, 1752-1754. ff. 159-223. Inventario de bienes tras el 
fallecimiento de doña Sebastiana Calderón, viuda de Felipe Prieto.    
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de la iglesia de San Juan de Baza, notario de la Santa Visita y administrador de capellanías 

vacantes, llevando igualmente las cuentas del oratorio de San Felipe Neri a finales del 

siglo XVIII y principios del XIX. Por último mencionar a María Antonia Prieto, 

hermanastra de su madre, monja en el beaterio de Santo Domingo. 

Varios integrantes de este linaje destacaron en el campo civil. Pedro Prieto, fue 

receptor de bulas, cargo crucial en la administración municipal. Matías Fernández Prieto, 

cuñado de Lorenzo Montoro, fue escribano de Orce y Galera y procurador. Algunas 

integrantes de los Prieto se acercaron al sector militar a través de enlaces 

matrimoniales, por ejemplo la suegra de Lorenzo Montoro contrajo segundas nupcias 

con el teniente Nicolás de Medina, caballero procedente de Hellín (Albacete)119. 

Tras este segundo enlace matrimonial de la matriarca y siendo Tomasa y sus dos 

hermanos menores de edad, la custodia, alimentación y educación pasó a cargo de su 

abuela materna, Sebastiana Calderón, quien falleció al año siguiente. Tras la defunción 

de ésta, en 1751, se reparte la herencia entre sus tres nietos. Tomasa recibió 3.600 

reales y 18 maravedíes. Al no estar presente la madre y fallecer su abuela, son acogidos 

por su tío Felipe Prieto, abogado de los Reales Consejos, tal y como se refleja en el 

Catastro de la Ensenada, contando en este momento con 13, 12 y 11 años. Tras el 

fallecimiento del abogado, a finales de los cincuenta, los tres hermanos quedaban como 

sus herederos, recibiendo 6.614 reales y 21 maravedíes cada uno120. 

 Ante esta nueva situación los Prieto decidieron internar a las dos niñas en el 

beaterio de Santo Domingo de Baza, como parte de su formación y cómo antesala de un 

posible y definitivo ingreso en dicho cenobio. Hay que recordar que su tía María Antonia 

Prieto, era monja de dicho convento. Era habitual que las doncellas jóvenes ingresaran 

en los recintos monacales arropadas por una pariente que estaba ya dentro. Tomasa 

entró el 6 de diciembre de 1758, permaneció diez meses, gastando 945 reales y 14 

maravedíes en su estancia, saliendo del convento el 1 de enero de 1760. 

    Desconocemos el año en el que Lorenzo Montoro caso con esta doncella. Con ella 

tuvo cinco hijos, tres varones, cuyos oficios desconocemos (Antonio, Juan121 y Pedro) y 

dos féminas, Ana y Catalina. Antonio, nacido en 1769, disfrutará, tras su matrimonio con 

la bastetana Francisca Hurtado de Mendoza122, de varios mayorazgos fundados en 

Purchena y Baza, siendo la familia de dicha dama, en el momento le realizar el Catastro 

 
119 APNG, B-1026, José Antonio Romero, 1751-1753, ff. 93-95. Dicha señora aporta una dote importante 
en 1752. Un total de 24.810 reales, más las arras añadidas por su nuevo esposo, ascendiendo el total de 
la dote a 25.910 reales. 
120 APGN, B-1197, Pedro José Romero, 1761, 17 de noviembre, ff. 566-588. 
121 APGN, B-1349, Juan Antonio Guillén y Muñoz, 1815, ff. 140-141. En 1815 nos encontramos con Juan 
Pedro Montoro, maestro confitero, probablemente hijo de Lorenzo. 
122 Este ilustre linaje era descendiente de Gabriel Ureña de Mendoza, alcaide y justicia mayor de Purchena 
tras la Conquista, quien fundará un mayorazgo en dicha ciudad almeriense. La familia se trasladó a Baza 
a finales del siglo XVI y entroncaran con la élite bastetana 
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de la Ensenada, los mayores hacendados de Purchena, con una renta anual de 11.302 

reales123 y destacados propietarios en la capital abacial. 

 Lorenzo realizó trabajos talla tanto a nivel religioso como civil. En relación a sus 

intervenciones en el ámbito eclesiástico mencionar pequeñas actuaciones en el templo 

del oratorio de San Felipe Neri, componer el antepecho del camarín de la Virgen de los 

Dolores y tapar rendijas en el mismo para evitar corrientes de aire que provocasen 

mayor consumo de cera, trabajos pagados el 25 de febrero de 1797124. Igualmente labro 

tres frontales de altar para la capilla mayor, cuatro soleras para las ventanas del cuarto 

del oficio y una cabeza nueva para una campana por 338 reales en 1799125, siendo 

jaspeados los frontales por el pintor Benito Martínez de los Codes. Quizás labrara el 

tornavoz del púlpito levantado por esos años, cuyo costo fue de 116 reales126. En cuanto 

a actuaciones en el campo de la arquitectura civil señalar la puerta principal de la plaza 

de toros de Baza (1800), tardando ocho días y cobrando 10 reales cada jornada127, obra 

realizada bajo la dirección de José Ortiz Fuertes. 

 

2.2.2. PEDRO MONTORO TORRES 

Pedro, el segundo de los hijos del fundador, debió conocer, durante los trabajos 

realizados por el taller familiar en la villa de Fiñana y poblaciones cercanas, a la viuda 

María Josefa Gamboa y Nanclares, casándose con ella en 1786. El matrimonio residió en 

esta población durante largas temporadas pues aquí tenían propiedades urbanas y 

rústicas, patrimonio de dicha dama. Quizás, a partir de su enlace matrimonial, Pedro 

viviese parte del año en Fiñana, incorporándose al taller familiar en los momentos de 

trabajos de cierta envergadura. 

 En 1792 la pareja, junto con otros tres señores de esta villa, fundaban un 

patronato vitalicio a favor de Feliz Navarro Caballero, clérigo tonsurado, aportando al 

mismo dos huertos, uno en el pago de Calache y el otro en el de Molendón. En 1794 y 

en 1805, desde Fiñana Pedro Montoro y su mujer entablan varios pleitos, uno 

relacionado con el arrendamiento de una casa y el otro sobre el reparto de propiedades 

de la familia de su esposa, haciendas pertenecientes al vínculo fundado por Francisco 

de Nanclares y Ángela de Castilla. 

 
123 JIMÉNEZ SALAS, Juan. Purchena durante la Ilustración, silgo XVIII. Purchena: Editorial Arraez, Colección 
Investigación, 4, Ayuntamiento,1995, p. 58.  Un dato llamativo a principios del siglo XIX, en 1816, un Pedro 
Montoro, era presidente del cabildo de Purchena. Posiblemente se trate de un integrante de esta familia. 
124 AHDG, Baza, carp. 3408. D. 4. Cuentas dadas al Tribunal Eclesiástico de la ciudad de Baza por el 
administrador de las rentas del Oratorio de San Felipe. 25 de febrero de 1797. Después vuelve a salir, el 
18 de enero de 1800. 
125 AHDG, Baza, carp. 3408. D. 4. Cuentas dadas al Tribunal Eclesiástico de la ciudad de Baza por el 
administrador de las rentas del Oratorio de San Felipe. Dorado por Benito Martínez de los Codes, por 190 
reales. 
126 AHDG, Baza, carp. 3408. Cuentas dadas al Tribunal Eclesiástico de la ciudad de Baza por el 
administrador de las rentas del Oratorio de San Felipe. 
127 AHN, Consejos, leg. 2019/20. 
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Los trabajos de los hermanos Lorenzo y Pedro Montoro Torres 

Lorenzo y Pedro Montoro debieron trabajar con su padre en las obras que éste 

realizó a lo largo de los obispados de Guadix-Baza y Almería, habiendo comentado en 

este artículo algunos de ellos.  Dado el prestigio profesional de los hermanos, hecho 

reconocido por el corregidor, su presencia fue requerida en el taller de José Ortiz 

Fuertes, quién comenzó a monopolizar las demandas de patrimonio inmueble y mueble 

en estos territorios. En varios de estos trabajos desconocemos la colaboración de cada 

uno de los hermanos por la falta de datos. Tan sólo tenemos constancia de la 

intervención conjunta de ambos hermanos en la caja del órgano de la iglesia parroquial 

de la villa de Orce en 1804. 

 

Órgano de la iglesia parroquial de Santa María de la Anunciación de Orce (1804) 

Tras el levantamiento del nuevo y definitivo edificio a mediados del siglo XVIII, los 

beneficiados de la parroquia se dedicaron al amueblamiento del mismo bajo los últimos 

coletazos del Barroco y la llegada del Neoclasicismo. 

 En 1802 se contrataba con el maestro Miguel Alcarria de Orihuela (Alicante) la 

construcción del órgano. Quizás en el diseño de la caja que lo recubre colaboró, además 

del maestro organero, José Ortiz Fuertes, quién se había encargado de una parte 

importante del patrimonio mueble de este templo. La caja está ejecutada con elegancia 

y al estilo neoclásico, siguiendo las líneas que estaban marcándose en las obras de este 

periodo, asumidas plenamente por Ortiz, sin las reminiscencias barrocas de trabajos 

anteriores de este artífice, caso del cancel y retablo realizados para este templo, estando 

aquí totalmente ausentes. 

La caja, de planta ochavada (sin trasera), se sitúa sobre el coro y ocupa una parte 

importante del testero de los pies de la nave. Posee una estructura netamente 

arquitectónica a la manera de fachada neoclásica, de notable influencia italiana. Está 

distribuida en tres cuerpos recorridos verticalmente por siete calles, tres centrales y 

cuatro laterales, otorgando todo el protagonismo a los elementos portantes. Sobre 

basamentos apilastrados seis esbeltas semicolumnas con capitel compuesto y dos 

pilastras recorriendo las calles laterales junto a la pared128. En conjunto, la fachada, 

contaba de siete coros cantantes, tres de mayores dimensiones, y, por encima de ellos 

otros cinco coros mudos129. 

El conjunto está coronado por un arquitrabe con friso liso y línea de denticulado 

bajo la cornisa, siguiendo las líneas marcadas por el retablo. Queda rematado el 

conjunto por un pequeño frontón curvo que cubre las tres calles centrales, decorado 

con una roseta en su parte central. Aunque el diseño de la caja fuese de otro maestro, 

 
128 Dadas las limitaciones de espacio en este artículo quién desee más información pueden dirigirse a la 
tesis de Juan Manuel Segura Ferrer.    
129 FERRO RÍOS, Inmaculada y LINARES LÓPEZ, Antonio. Órganos en la provincia de Granada: inventario y 
catálogo. Sevilla: Consejería de Cultura, 2000, pp. 201-203. 
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su ejecución corrió de manos de Lorenzo y Pedro Montoro entre 1804 y 1805, recibiendo 

500 reales por su conclusión130. 

El órgano está policromado, imitando piedras de bellos jaspes, predominando el 

color verde, con dorados en los elementos de tallas (basas, capitales, entablamento, 

arcos, pilastrillas y perfiles embutidos…), actuaciones llevadas a cabo por el maestro 

Benito Martínez de los Codes. 

 

Fig. 16. Órgano de la iglesia parroquial de Orce. Fotografías de los autores 

 
130 GÓMEZ GUILLÉN, Antonio. La corte chica. Alcaides, gobernadores, señores de ganados y otras 

oligarquías en el Orce del Antiguo Régimen (1488-1835). Orce: Ayuntamiento, 2009, p. 553. Al 

tallista-arquitecto José Ortiz Fuertes se le abonaron 2.000 reales por esta obra. 
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2.2.3. ANTONIO MONTORO TORRES 

    Son pocos los datos que hemos localizado de este integrante del taller, 

probablemente el benjamín de la segunda generación. Antes de comenzar una 

aclaración. En el testamento de Pedro Montoro, el patriarca, se mencionan varios hijos 

varones, Lorenzo, Pedro y Francisco, estando el papel de las disposiciones 

testamentarias mutilado al haber desaparecido parte del mismo (lateral derecho) y 

porque la tinta no se ve en algunos tramos. No tenemos claro si el fundador de la saga 

tenía un cuarto hijo varón o si Francisco y Antonio son la misma persona. 

     A principios del juicio, que comentamos en un epígrafe anterior, y que recogemos a 

continuación, a Antonio Montoro se le llamaba Juan Antonio (posible confusión con 

Francisco Antonio) pero durante el resto del proceso se le identificaba y firmaba como 

Antonio131. Futuras investigaciones aclararán estas dudas. 

       En 1780, estando trabajando en Fiñana el taller de los Montoro, Antonio tubo 

relaciones con Rafaela Escamez (acercamientos, cartas, compromiso matrimonial…), 

doncella natural de Almería, hija del escribano de esta villa132. El padre de la dama, tras 

enterarse de los hechos y viendo que podrían ir a más, demandó al tallista por injurias, 

por afirmar y difundir que mantenía un noviazgo con su hija, teniendo la intención de 

casarse. Dicho señor afirmaba que la joven no conocía al tallista y que estaba prometida 

con un caballero de Almería. En el pleito se presentaban varias cartas supuestamente 

escritas por la doncella, confirmando el acercamiento entre los jóvenes. El padre intento 

desprestigiar al tallista en muchos sentidos, entre otros, diciendo que desempeñaba un 

oficio menos reconocido, el de oficial de guitarrero. 

     El abogado de Antonio Montoro alegaba, en su defensa, que había habido un 

acercamiento entre los dos jóvenes como lo demostraban las cartas presentadas y como 

declaraban algunos testigos y que su defendido era maestro tallista y de arquitectura en 

los cinco órdenes, habiendo realizado obras de talla con todo primor y delicadeza. Había 

labrado el tabernáculo de Fiñana y otras obras en Abla y poblaciones de la abadía de 

Baza y del obispado de Guadix: retablos, canceles... Tras la finalización del proceso el 

tribunal reconoció que Antonio Montoro no mentía, ganando el juicio, dándole la 

oportunidad a la doncella de pronunciarse, si quería o no casarse con el tallista, teniendo 

que pagar su familia 1.500 reales por el proceso. 

 

 

CONCLUSIONES 

Desde mediados del siglo XVIII las iglesias de los obispados de Guadix-Baza, y de 

Almería, abrazaron el Barroco tardío a través de despliegues decorativos realizados por 

el taller de los Montoro, artistas procedentes de Bujalance, de la Campiña cordobesa, 

del centro de Andalucía. Conforme avanzaba la centuria esta saga, y su producción, se 

 
131 Al comienzo del proceso se afirmaba que era hijo de Pedro Montoro y Tomasa Fernández Prieto. 
132 ADCGX, Baza, C. 2551, D. 7. 



Desde el Barroco tardío a la implantación del Neoclasicismo (siglos XVIII-XIX)  

 

 
© Juan Manuel Segura Ferrer y César Valero Segura. © Molino de Papel. Revista, 9 (2026), pp. pp.70-123. 

 
 

120 

M
o

lin
o

 d
e P

ap
el. R

evista 

fue acercando poco a poco al Neoclasicismo, el nuevo estilo que estaba imponiéndose 

desde la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. 

 

FUENTES 

Archivo Histórico Nacional (AHN). 
Archivo de Protocolos Notariales de Granada (APNGr). 
Archivo Histórico Municipal de Baza (AHMH). 
Archivo Histórico Municipal de Bujalande (AHMB) 
Instituto Gómez Moreno (IGM). 
Archivo Histórico Diocesano de Guadix (AHDGU). 
Archivo Histórico Diocesano de Almería (AHDA). 
Archivo Iglesia Parroquial de Santa María de Baza (AIPSMB). 
Archivo Iglesia Parroquial de Bujalance (AIPB). 
 

 

 

BIBLIOGRAFÍA 

 

CASTELLANO CASTELLANO, José Luis. Luces y Reformismo. Las sociedades económicas 
de amigos del país del Reino de Granada en el siglo XVIII. Granada: Diputación, 
Instituto de Desarrollo Regional y Universidad, 1984. 

 

CASTILLO FERNÁNDEZ, Javier. “Nacional-catolicismo y devoción popular en la posguerra 
bastetana: documentos sobre la restauración de la imagen de la Virgen de la 
Piedad (1939-1941)”. Péndulo, 5, (2004), pp. 383-418. 

 

CARAYOR GOR, Rafael. Orce. Apuntes de su historia. Baza: Imprenta Cervantes, 2003. 

 

CONTRERAS GUERRERO, Adrián. “Tras la huella indiana. Patrocinio novohispano en la 
provincia de Granada”. En QUILES GARCÍA, Fernando. Tornaviaje. Tránsito artístico 
entre los virreinatos americanos y la Metrópolis, 2020, pp. 355-390. 

 

DÍAZ GÓMEZ, Juan Antonio. Baza y el oratorio de San Felipe Neri. En el sueño por la 
independencia, poderes, sociedad y patrimonio en el Altiplano granadino. 
Granada: Ediciones Tambriz, 2015.   

 

FERRO RÍOS, Inmaculada y LINARES LÓPEZ, Antonio. Órganos en la provincia de 
Granada: inventario y catálogo. Sevilla: Consejería de Cultura, 2000. 



El taller de los Montoro en los obispados de Guadix-Baza y Almería   

 

 
© Juan Manuel Segura Ferrer y César Valero Segura. © Molino de Papel. Revista, 9 (2026), pp.70-123. 

 121 

M
o

lin
o

 d
e P

ap
el. R

evista 

 

FORTEA PÉREZ, Juan Ignacio. “La industria textil en el contexto general de la economía 
cordobesa entre fines del siglo XVII y principios del XVIII: una reactivación fallida”. 
En AA. VV. Actas II Coloquios de Historia de Andalucía. Andalucía Moderna. I. 
Córdoba, (1983), pp. 25-44. 

 

GARCÍA DENGRA, Alberto. La Santa e insigne iglesia colegial de Baza, Baza, 1996. 
Recopilado y dirigido por Alberto García Dengra. 

 

GÓMEZ GUILLÉN, Antonio. La corte chica. Alcaides, gobernadores, señores de ganados 
y otras oligarquías en el Orce del Antiguo Régimen (1488-1835). Orce: 
Ayuntamiento, 2009. 

 

GÓMEZ-MORENO CALERA, José Manuel. “Las iglesias de Abla, Abrucena y Fiñana: 
aproximación a su estudio y aportación documental”. Anales del Colegio 
Universitario de Almería, VIII, (1989), pp. 181-192. 

 

GÓMEZ-MORENO CALERA, José Manuel. “Reflexiones en torno al arte de la altiplanicie 
granadina en el siglo XVIII”. Actas del II Coloquio de Historia “Guadix y el Antiguo 
Reino de Granada (Ss. XVIII-XIX)”. Guadix: Ayuntamiento, 1994, pp. 205-221. 

 

GÓMEZ-MORENO CALERA, José Manuel. “Arquitectura y ornato en la altiplanicie 
granadina durante el siglo XVIII”. Boletín del Centro Pedro Suárez: Estudios sobre 
las comarcas de Guadix, Baza y Huéscar, 7-9, (1994-1995), pp. 89-108. 

 

JIMÉNEZ SALAS, Juan. Purchena durante la Ilustración, siglo XVIII. Purchena: Editorial 
Arraez, Colección Investigación, 4, Purchena: Ayuntamiento, 1995. 

 

LÁZARO DAMAS, María Soledad. “Consideraciones en torno a la obra y la clientela de 
Torcuato Ruiz del Peral en Baza”.  Boletín del Centro Pedro Suárez: Estudios sobre 
las comarcas de Guadix, Baza y Huéscar, 21, (2008), pp. 77-100. 

 

LÁZARO DAMAS, María Soledad. “Los Freila Guevara. Una familia de escultores 
accitanos”. Boletín del Centro de Estudios Pedro Suárez: Estudios sobre la comarca 
de Guadix, Baza y Huéscar, 26, (2013), pp. 129-150. 

 

LÁZARO DAMAS, María Soledad. “El convento mercedario de Nuestra Señora de la 
Piedad de Baza. Historia y evolución arquitectónica en La Orden de la Merced en 
Granada y Baza”. Granada: Universidad y Diputación, 2025, pp. 271-328. 



Desde el Barroco tardío a la implantación del Neoclasicismo (siglos XVIII-XIX)  

 

 
© Juan Manuel Segura Ferrer y César Valero Segura. © Molino de Papel. Revista, 9 (2026), pp. pp.70-123. 

 
 

122 

M
o

lin
o

 d
e P

ap
el. R

evista 

 

LÁZARO DAMAS, María Soledad. “Patrocinio, donación y mecenazgo artístico en Nuestra 
Señora de la Piedad”. En La Orden de la Merced en Granada y Baza. Granada: 
Universidad y Diputación, 2025, pp. 329-392. 

    

LÓPEZ-GUADALUPE, MUÑOZ, Juan Jesús. “Del Barroco avanzado al Neoclasicismo en la 
retablística del Setecientos. Apuntes para una mecanografía”. Cuadernos de Arte 
de la Universidad de Granada, 2, (1998), pp. 89-106. 

 

LÓPEZ GUZMÁN, Rafael, HERNÁNDEZ RÍOS, María Luisa, CRUZ CABRERA, José Policarpo. 
Guía artística de Granada y su provincia. Granada: Fundación José Manuel Lara y 
Diputación Provincial de Granada, 2007. 

 

MAGAÑA VISBAL, Luis. “Alonso de Covarrubias y la iglesia Mayor de Baza”. Archivo 
Español de Arte, 27, (1954), pp. 35-45. 

 

MAGAÑA VISBAL, Luis. Baza histórica. Baza: Asociación Cultural de Baza y su comarca, 
1978. 

 

NICOLÁS MARTÍNEZ, María del Mar. “Sobre la pintura y escultura barroca en Almería. 
Propuestas para su estudio y revisión” en Andalucía Barroca. Almería: 2007, 
pp.152-155. 

 

PEÑA VELASCO, María de la Concepción. El retablo barroco en la antigua diócesis de 
Cartagena, 1670-1785. Murcia: Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos 
Técnicos, 1992. 

 

PÉREZ LÓPEZ, Santiago.  Guadix y su Obispado en la Guerra de Independencia. Quebranto 
económico y ruptura social en una Diócesis de la Alta Andalucía (1808-1814). 
Córdoba: Publicaciones Obra Social y Cultura de Caja Sur, Granada: Universidad, 
1965. 

RIVAS CARMONA, Jesús. Arquitectura Barroca Cordobesa. Córdoba: Publicaciones del 
Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Córdoba, 1982. 

 

RODRÍGUEZ DOMINGO, José Manuel. “La remodelación barroca de la iglesia de Santa 
Ana de Guadix”. Boletín del Centro Pedro Suárez: Estudios sobre las comarcas de 
Guadix, Baza y Huéscar, 24, (2011), pp. 125-150. 

 



El taller de los Montoro en los obispados de Guadix-Baza y Almería   

 

 
© Juan Manuel Segura Ferrer y César Valero Segura. © Molino de Papel. Revista, 9 (2026), pp.70-123. 

 123 

M
o

lin
o

 d
e P

ap
el. R

evista 

RODRÍGUEZ DOMINGO, José Manuel. “La hermandad de Nuestra Señora de la Aurora 
de Caniles”. Péndulo, Papeles de la Bastitania, 13, (2012), pp. 137-150. 

 

SALAS, Javier de. Noticias de Granada reunidas por Ceán Bermúdez. Granada: 
Universidad, 1967. 

 

SEGURA FERRER, Juan Manuel. Baza, de la Ilustración al Historicismo: urbanismo, 
arquitectura y artes plásticas. Tesis. Granada: Universidad de Granada, 2007. 

 

SEGURA FERRER, Juan Manuel. “La capilla mayor de la iglesia de San Juan de Baza 
(Granada)”. UcoArte. Revista de Teoría e Historia del Arte, 10, (2021), pp. 62-82. 

 

 

 

 

 

 


